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Ästhetik und Anthropologie 
 

Die Ästhetik der Form 
 

Jean-François Lyotard schreibt in seinem Aufsatz ‚Anima minima’: 

Wenn es keine Ideale mehr gibt, läßt das Interesse daran nicht etwa nach, sondern es verlegt sich auf 
die Manier, sie darzustellen. „Manier“ nannte Kant den modus aestheticus des Denkens. Ästhetisch 
ist der Modus einer Zivilisation, die von ihren Idealen im Stich gelassen worden ist. Sie kultiviert 
das Gefallen an deren Darstellung – und nennt sich dann Kultur.1 
 

Lyotard trifft eine provokative Aussage. Die Kultur ist für ihn das Endprodukt eines sinn-

entleerten Idealismus und wird von gewissen Darstellungsformen zusammengehalten, die 

um die verlorenen Ideale kreisen. Kultur wird zu einem ästhetischen Konstrukt, das längst 

verabschiedete ideale Wertvorstellungen zwar beschwört, jedoch deren Unerreichbarkeit 

akzeptiert hat. Das beinhaltet, dass ein ursprünglich gedachter Realitätsbezug bewusst ver-

abschiedet wird. Dennoch wird eine Verbindung zur Wirklichkeit durch die Darstellung 

innerhalb der Kultur erklärt. Sie bleibt jedoch ästhetischer Art, kann also trotz ihrer physi-

schen Präsenz als Kulturprodukt nicht wirklich fixiert werden. 

Kultur und Ästhetik stehen für Lyotard in einem unlösbaren Zusammenhang. Kultur ist 

sozusagen ein ‚ästhetischer Idealismus’. Der Begriff ist in sich widersprüchlich. Die ästhe-

tische Beschaffenheit von Kultur verhindert deren Erfassung durch Theorien oder Definiti-

onen; der idealistische Zug suggeriert dies immer wieder. Der ästhetische Idealismus der 

Kultur wird in einer gewissen Art und Weise dargestellt; Lyotard nennt dies ‚Manier’. Im 

Rahmen dieser Erörterung soll dafür der Begriff ‚Form’ verwendet werden. In der Form 

wird die Reflexion über die entleerten Ideale konserviert. Sie bildet für Lyotard die Basis 

der Kultur. Die oben erwähnte Widersprüchlichkeit eines ‚ästhetischen Idealismus’ wird in 

der Form aufgefangen. 

Ein solcher Kulturbegriff birgt Probleme. Eine derart definierte Kultur ist weit davon ent-

fernt, in der Gesellschaft etwas beitragen zu können, obwohl das menschliche Zusammen-

leben darauf basiert. Die ursprünglichen Ideale sind an der Realität gescheitert, jedoch 

                                                 
1 Jean-François Lyotard: Anima minima. In: Die Aktualität des Ästhetischen. Hg. v. Wolfgang Welsch. 
München: Fink 1993. 417-428. S. 417. 
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trotzdem als Idealform vorhanden. Die Folge ist, dass längst verabschiedete Illusionen als 

Maßstab des Lebens dienen, weil sie als wahrnehmbare Form Einzug in die Welt erhalten 

haben. Die entscheidende Frage ist, ob eine solche Kultur, die mit einer Formästhetik Hand 

in Hand geht, fähig ist, verbindliche und vernünftige Werte zu schaffen. Ideal und Realität, 

die einst ein schmaler Grat getrennt hat, treten mit der Erschaffung von idealen Formen 

immer weiter auseinander und hinterlassen einen Abgrund, der nur schwer zu überbrücken 

ist, ohne eine Entscheidung für eine der beiden Seiten zu treffen. In den hier untersuchten 

Entwürfen zur Formästhetik wird die Überbrückung immer wieder versucht und zwar mit-

tels einer absoluten Form als Kunst. 

Lyotard betrachtet die Form nicht als absolut. Es existiert jedoch ein Diskurs seit Ende des 

18. Jahrhunderts, der um eine ‚absolute Kunst’ kreist. Sie rotiert um die Frage nach der 

Form und konzentriert sich auf deren metaphysische Potenz, die das Subjekt über sich hi-

naushebt und letztlich im verlorenen Ideal (als Form) münden soll. Dieser formästhetische 

Diskurs hält sich bis weit ins 20. Jahrhundert hinein und erhält sogar in einigen aktuellen 

Diskussionen einen nicht unbeträchtlichen Stellenwert zugeordnet (Sloterdijk). Die Be-

leuchtung der Form als metaphysische Einheit ändert sich jedoch mit der Zeit. Wird zu 

Beginn noch an der Utopie einer formellen Einheit festgehalten, steigert sich der absolute 

Formgedanke spätestens bei Nietzsche zu einem das ganze Leben umfassenden Mythos der 

Form. Dass der Glaube an diesen Mythos ideologische Züge annehmen kann, zeigt sich in 

den 1930er Jahren bei Gottfried Benn, der im Nationalsozialismus zeitweise die Erfüllung 

seiner strengen Formkunst sieht. Die Gefahren eines Form-Mythos hat Adorno dann in der 

‚Negativen Dialektik’ aufbereitet, in der es das Ziel ist, eine Identität von Idee und Realität 

gerade zu vermeiden. Aus eben diesem Grund ist die Aussage Lyotards provokativ. Die 

Fundierung der Kultur auf dem Boden einer sinn- und wertentleerten Formästhetik führt in 

einen Fundamentalismus der Form, der in seiner Konzentration auf die Identität im höchs-

ten Maße lebensfern ist.  

Dennoch hat sich die Sehnsucht nach der absoluten Identität in der ästhetischen Form lan-

ge Zeit gehalten. Umso erstaunlicher ist es, dass eine ausführliche Untersuchung zu einer 

Ästhetik der Form in literaturwissenschaftlicher Hinsicht lange Zeit nicht vorlag. Theodor 

W. Adorno hat schon früh die Gründe dieser Zurückhaltung reflektiert: 
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[D]er Begriff der Form [bildet] den blinden Fleck von Ästhetik, weil alle Kunst derart auf ihn verei-
digt ist, daß er seiner Isolierung als Einzelmoment spottet. So wenig allerdings wie Kunst  durch ir-
gendein anderes Moment zu definieren wäre, ist sie mit Form einfach identisch. Ein jedes vermag in 
ihr sich zu negieren, auch ästhetische Einheit, die Idee der Form, die das Kunstwerk als ein Ganzes 
und seine Autonomie überhaupt erst ermöglichte.2 
 

Die Form ist in jeder Art von Kunst allgegenwärtig und konstituierend, wird allerdings 

selten Ziel wissenschaftlicher Untersuchungen. Auch Bruno Hillebrand bemerkt hierzu: 

„Kunst ist Form. So lapidar dieser Satz klingt, so schwer ist er zu ergründen.“ 3 Die Be-

antwortung der Frage nach der Form ist so schwierig, gerade weil die Form, entgegen aller 

Vermutung, oftmals nicht als statisches Konstrukt angesehen wird. Damit hängt die Frage 

zusammen, ob eine Kunstästhetik überhaupt objektiv begründbar oder „im eigentlichen 

Sinne nur als Subjekt erfahrbar“ 4 ist. Diese Überlegung muss in den behandelten Diskurs 

einbezogen werden. 

Dieter Burdorf unternimmt in seinem groß angelegten Projekt ‚Poetik der Form’ den Ver-

such, die Form als eine poetologische und ästhetische Kategorie zu definieren.5 Dabei kon-

zentriert sich seine Studie jedoch hauptsächlich auf poetologische Texte.6 Das wird vor 

allem in der Auswahl der behandelten Autoren deutlich. Schriftsteller und Philosophen, die 

einen besonderen ästhetischen Blickwinkel verfolgen und deren Werke zwischen Theorie 

und Poesie oszillieren, wie etwa Friedrich Schiller oder Friedrich Nietzsche, werden ange-

sichts ihrer massiven Bedeutung für eine Ästhetik der Form relativ kurz abgehandelt. Doch 

gerade solche Autoren sind bei einem ästhetischen Formdenken nicht zu vernachlässigen. 

Mit ihnen formiert sich ein pathetisch-aufgeladener Diskurs der Form, der von seinem Be-

ginn im Deutschen Idealismus weit ins 20. Jahrhundert hineinreicht und der sich eben nicht 

auf eine ‚Poetik der Form’ beschränken lässt. 

Burdorf erkennt, dass seit der Aufklärung die poetologische Kategorie von Form einem 

ästhetischen Formbewusstsein weicht. Er nennt dieses neue Bewusstsein die „innere 

Form“7. In der Tat verschiebt sich die theoretisierende Definition von Form immer mehr in 

                                                 
2 Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. Band 7: Ästhetische Theorie. Frankfurt: Suhrkamp 1990. S. 
211 f. 
3: Bruno Hillebrand: Was denn ist Kunst? Essays zur Dichtung. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2001. 
S. 202. 
4 Das Fischer Lexikon Literatur. Hg. v. Ulfert Ricklefs. Frankfurt am Main: Fischer 1996. S. 1166. 
5 Dieter Burdorf: Poetik der Form. Eine Begriffs- und Problemgeschichte. Stuttgart, Weimar: Metzler 2001. 
S. 4. 
6 Vgl. ebd.  
7 Dieter Burdorf: Poetik der Form. S. 120. 
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die Immanenz des Subjekts. Die durch die Transzendentalphilosophie ausgelöste Ver-

schiebung des Formgedankens in das schaffende Subjekt hat enorme Ausmaße und führt 

zu einem ertragreichen Diskurs, der in der Postmoderne mündet. Für Burdorf zeigt sich 

allerdings im 19. Jahrhundert eher ein „unfruchtbarer Antagonismus von Idealismus und 

Formalismus“8, der mit Entstehung der Literaturwissenschaft endet. Dies ist zurückzuwei-

sen. Burdorf konzentriert sich hinsichtlich der Form zu sehr auf das „Moment der Stabili-

tät“9, womit er seinem primär poetologisch-theoretisierenden Konzept immerhin treu 

bleibt. Doch das Augenmerk ist vor allem darauf zu richten, welche Dynamik die Form in 

ästhetischen Konzeptionen entwickelt. Die Form wird zur Trägerin von Idealen, die durch 

künstlerisches Schaffen immer wieder erreicht werden sollen. Die Untersuchung dieser 

ästhetischen Dynamik wird die vorliegende Arbeit leisten. Gerade die radikale Subjektivie-

rung der Moderne wirft ein neues Licht auf den Menschen als formschaffende Einheit. 

 

Der Formdiskurs ist wie auch andere Diskurse der Neuzeit eine Folge verschiedener Revo-

lutionen, wie Silvio Vietta ausführt. Sie beginnt mit der naturwissenschaftlichen Denkwei-

se, die schon in der Renaissance bestimmend wird, wird weitergeführt durch die philoso-

phische Revolution der Aufklärung und gipfelt schließlich in der Umwälzung der Lebens-

verhältnisse durch die ökonomische und politische Revolution Ende des 18. Jahrhunderts. 

Ganz am Ende sieht Vietta die ästhetische Revolution, die die freie Bestimmung der Pro-

duktivität der ästhetischen Einbildungskraft nach sich zieht.10 Es ist bezeichnend, dass die 

ästhetische Revolution am Ende der Kette steht. Die Einbildungskraft scheint gegen Ver-

änderungen widerstandsfähiger zu sein als alle anderen Lebensbereiche. Doch auch sie 

kann sich nicht gegen die fortschreitende Individualisierung wehren. Die Einsicht in die 

Relativität aller Vorstellungen führt zu einer radikalen Subjektivierung von Erkenntnis und 

entlässt die Einbildungskraft und somit ihr Subjekt aus vielen der bisher gültigen Vorstel-

lungen. Diese neue Subjektivität ist der Schlüsselbegriff zum Verständnis der ästhetischen 

Moderne.11 Vor allem bei Fichte und seiner Idee vom ‚absoluten Ich’ wird dies deutlich: 

                                                 
8 Ebd., S. 302. 
9 Ebd., S. 43. 
10 Vgl. Silvio Vietta: Europäische Kulturgeschichte. Eine Einführung. München: Fink 2007.  
11 Vgl. hierzu: Silvio Vietta: Ästhetik der Moderne. Literatur und Bild. München: Fink 2001. und: Hans 
Scheugl: Das Absolute. Eine Ideengeschichte der Moderne. Wien: Springer 1999. 
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Der Mensch kann sich nur noch seiner selbst sicher sein bzw. der Vorstellung, die er von 

sich selbst gewinnen kann und diese befindet sich in ständiger Dynamik. 12 Fichte versucht 

sogar Kants ‚Ding an sich’ zu eleminieren, jedoch bemerken die Frühromantiker schon 

bald, dass eine solche Konstante nötig ist. Das ‚Ding an sich’ wird folglich ins Subjekt 

verlegt, wie Rüdiger Safranski anmerkt: 

Mit dem „Ding an sich“ war eine neuartige Transzendenz am Horizont erschienen; keine Transzen-
denz des alten Jenseits, sondern eine Transzendenz, die nichts anderes ist als die immer unsichtbare 
Rückseite aller Vor-Stellungen. […] 
Auch wir sind uns selbst, sofern wir uns begreifen wollen, eine Vorstellung, aber wir sind auch ein 
Sein, unabhängig davon, dass wir Bewußtsein sind. Insofern also sind wir selbst, für uns selbst, ein 
unerkennbares „Ding an sich“. So verwandelt sich die ehemals erhabene Transzendenz in den blin-
den Fleck unserer Existenz, in das Dunkel des gelebten Augenblicks.13 

 
Das ‚Ding an sich’ ist der Vorstellung nicht zugänglich, sondern gerade der Grund aller 

Vorstellungen und somit der menschliche Seinsgrund. Ihm haftet noch eine Ahnung der 

Transzendenz an, doch dieser metaphysische Rest wird auf das Subjekt zurückbezogen, die 

Transzendenz wird zur Immanenz14, die in der Philosophie des 19. Jahrhunderts hauptsäch-

lich im Körperlichen des Menschen manifest wird. So wird die absolute Zentriertheit auf 

das Subjekt, welche so konstituierend für die Moderne ist, noch einmal gesteigert, und 

zwar dadurch, dass der Mensch zum einen in den unerklärlichen Tiefen seiner Leibkonsti-

tution, zum andern im Sphärenspiel seiner Einbildungskraft verankert wird. Das Subjekt 

wird zum Wertesetzer und zum Schaffenden, wie Nietzsche es erst später explizit macht. 

Hier wird deutlich, wie eng der Diskurs des Schöpferischen mit dem der Form zusammen-

hängt, denn das Schöpferische entspringt dem Subjekt und mündet immer in gewissen 

Formen.  

Schon für Kant ist die Einbildungskraft als Form im Menschen angelegt: 

In der Erscheinung nenne ich das, was der Empfindung korrespondiert, die Materie derselben, das-
jenige aber, welches macht, dass das Mannigfaltige der Erscheinung in gewissen Verhältnissen ge-
ordnet werden kann, nenne ich die Form der Erscheinung. Da das, worinnen sich die Empfindungen 
allein ordnen und in gewisse Form gestellt werden können, nicht selbst wiederum Empfindung sein 
kann, so ist uns zwar die Materie aller Erscheinung nur a posteriori gegeben, die Form derselben a-
ber muss zu ihnen insgesamt im Gemüte a priori bereit liegen, und daher abgesondert von aller 
Empfindung können betrachtet werden.15 

                                                 
12 Vgl. Johann Gottlieb Fichte: Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre als Handschrift für seine Zuhörer 
(1794). Hamburg: Meiner 1970. S. 69. 
13 Vgl. Rüdiger Safranski: Friedrich Schiller oder die Erfindung des Deutschen Idealismus. München: Hanser 
2004. S. 355. 
14 Vgl. Bruno Hillebrand: Ästhetik des Nihilismus. Stuttgart: Metzler 1991. S. 77. 
15 Immanuel Kant: Werke in sechs Bänden. Hg. v. Wilhelm Weischedel. Band 2: Kritik der reinen Vernunft. 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1956. S. 69 f. 
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Die Form ist nicht alleine die Gesamtheit der für das Subjekt geformten Erscheinungen. 

Das Formempfinden ist auch als Instrument der Erkenntnis a priori im Menschen angelegt.  

Selbst Raum und Zeit und sogar die Materie an sich sind Anschauungsformen des Sub-

jekts. Die kulturelle Grundlage des Menschen ist es also, seiner Umwelt eine Form zu ge-

ben und in seiner Umwelt eine Form zu erkennen. Die ‚Form der Erscheinung’ ist lediglich 

individuell erfahrbar, also nicht objektiv begründbar, beruht also auf Spekulation. Dennoch 

erscheint sie in einer objektiv erkannten subjektivierten Weltsicht als universelles und zeit-

loses Kriterium der Bewertung und wird zum Ausgangspunkt für den hier beschriebenen 

Diskurs des Willens zur Form. Die Absolutheit der modernen Diskurse, die in der radika-

len Subjektivierung gründet, mündet nach Silvio Vietta dann in „einer höchst problemati-

schen Geschichte der Utopien […], den modernen Ersatzreligionen und Ideologien“16. Der 

Formdiskurs reiht sich hier ein. 

Tatsächlich ist die Steigerung des idealistischen Formdiskurses, den etwa Friedrich Schil-

ler verfolgt, zu einer Art Formideologie, etwa bei Gottfried Benn, deutlich. Er spricht vom 

‚Willen zur Form’: 

[…] dieser Wille zur Form, dieses neue Formgefühl, das ist nicht Ästhetizismus, nicht Intellektua-
lismus, nicht Formalismus, sondern höchster Glaube: entweder es gibt ein geistiges Weltbild, und 
dann steht es über der Natur und der Geschichte, oder es gibt keines, dann sind die Opfer, die Kleist, 
Hölderlin, Nietzsche brachten, umsonst gewesen.17 
 

Für diese Untersuchung bildet Benn den Höhepunkt des ästhetischen Formdiskurses. Und 

so fällt eine Abgrenzung von Burdorf nicht schwer, für den sich Gottfried Benn „außerhalb 

der Diskussionszusammenhänge der Poetik der Form“18 ansiedelt. Die Vermischung von 

Poetik und Ästhetik der Form kann nicht funktionieren. Wo Burdorf sich dem poetologi-

schen Weg verschreibt, soll die vorliegende Arbeit den ästhetischen wählen und den be-

handelten Diskurs nicht nur nachvollziehen sondern auch bereichern. 

 

 

 

                                                 
16 Silvio Vietta: Einleitung. In: Ästhetische Moderne in Europa. Grundzüge und Problemzusammenhänge seit 
der Romantik. Hg. v. Silvio Vietta und Dirk Kemper. Münschen: Fink 1998. S. 46. 
17 Gottfried Benn: Essays und Reden. In der Fassung der Erstdrucke. Hg. v. Bruno Hillebrand. Frankfurt: 
Fischer 1997. S. 487 f. 
18 Dieter Burdorf: Poetik der Form. S. 515. 



 
 

10 

Die Frage nach einer Ästhetik der Anthropologie 
 

Der Wille zur Form verbindet sich in dieser Arbeit mit einem gewissen Bild des Men-

schen. In dem hier behandelten Diskurs geht es nicht um den Menschen als vorgedeutetes 

Wesen, sondern um den Menschen als ein sich in der Dichtung immer wieder selbst be-

stimmendes Wesen, und zwar im Hinblick auf die Form seines Geschaffenen. Von Beginn 

an wird auf die unüberschaubare Vielzahl anthropologischer Definitionen verzichtet, um 

einen weiten Blick behalten zu können. 

Trotzdem darf der Versuch einer anthropologischen Bestimmung nicht völlig ausgeklam-

mert werden, insbesondere, da es innerhalb der Literaturwissenschaft Forschungsrichtun-

gen gibt, welche die Frage nach der Verbindung zwischen Literatur und einer Erkenntnis 

über die Natur des Menschen stellen. Hierzu haben sich in Anlehnung an die neuere Litera-

turwissenschaft zwei wichtige Forschungsansätze herausgebildet. Zum einen entwickelt 

sich eine Literaturbetrachtung, die im Rahmen der Kulturwissenschaften die Literatur in 

den Dienst der anthropologischen Erkenntnis stellt. Zum anderen gibt es Forschungsansät-

ze zu einer ‚literarischen Anthropologie’. Der letztgenannte Terminus ist nicht klar defi-

niert. Die Forschungsansätze zur ‚literarischen Anthropologie’ überschneiden sich mit der 

hier aufgestellten Unterscheidung von Literaturwissenschaft als Teil der Kulturwissen-

schaft. In dieser Untersuchung soll eine ‚literarische Anthropologie’ unter dem Gesichts-

punkt der spezifischen ästhetischen Leistungsfähigkeit literarischer Texte verstanden wer-

den. 

 

In den 1980er Jahren entwickelt sich in Deutschland eine kulturwissenschaftliche For-

schungsrichtung. Sie ist vor allem beeinflusst von der Entwicklung der Sozialwissenschaf-

ten und deren Methoden und Fachsprachen.19 Mit der sich neu formierenden Kulturwissen-

schaft wird versucht, die einzelnen v.a. geisteswissenschaftlichen Disziplinen zu vereinen, 

die sich aus dem kulturwissenschaftlichen Blickpunkt immer mehr spezialisieren und von-

einander entfernen. Durch deren Wiedervereinigung unter dem Dach der Kulturwissen-

schaft sollen interdisziplinär Erkenntnisse über die Kultur und den Menschen gewonnen 

                                                 
19 Vgl. Peter V. Zima: Literarische Ästhetik. Methoden und Modelle der Literaturwissenschaft. Tübingen: 
Francke 1991. S. 5. 
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werden. Für den wissenschaftlichen Blick auf Literatur hat dieser Ansatz auffällige Aus-

wirkungen. Die Literatur wird als ein kulturelles Gut unter vielen gesehen, das für ein um-

fassendes Verständnis von kulturellen Phänomenen herangezogen wird. Die Überlegungen 

zu der Vermischung von wissenschaftlichen und ästhetischen Fragestellungen, die vor al-

lem in den postmodernen Strömungen Aufsehen erregen, verabschiedet die Kulturwissen-

schaft. Sie scheint zu bezweifeln, dass eine ästhetische Betrachtung von Literatur den ge-

wünschten Aufschluss über die behandelten Erscheinungen bringt. Vielmehr werden in-

haltliche Tatsachen in den Vordergrund gerückt. Seitdem werden die unterschiedlichen 

Einzeldisziplinen, im Folgenden aufgezeigt an der Literaturwissenschaft, zum kulturwis-

senschaftlichen Erkenntnisgewinn funktionalisiert. So können auch literarische Texte mit 

entsprechendem Inhalt als Quelle kultureller oder anthropologischer Erkenntnis dienen. 

Dies führt zu Genremischungen, wie sie beispielsweise Stephen Greenblatt in seinen Un-

tersuchungen verwendet, um zu kulturellen Einsichten zu gelangen.20 Auch Doris Bach-

mann-Medick hält die Literatur für eine äußerst nützliche Quelle anthropologischer Er-

kenntnisse: 

Literarische Texte sind hierzu besonders aufschlußreich. Sie führen vor, wie Symbole mit konflikt-
reichen Handlungen und Situationen verknüpft sind, wie sie gleichzeitig aber auch über die Waffe 
des Wortes und die Macht der Bilder weiter funktionalisiert werden können für gesellschaftliche und 
politische Interessen sowie für ethnische Selbstdarstellung.21 
 

Das Bestreben, aus nicht-wissenschaftlichen Texten einen anthropologischen Gehalt zu 

ziehen, nennt Bachmann-Medick die „anthropologische Wende der Literaturwissen-

schaft“22. Zu dieser Wende gehört u.a. auch der Versuch, einen interkulturellen Vergleich 

von Interpretationen desselben Textes durchzuführen, um auf Gemeinsamkeiten und Un-

terschiede zu stoßen.  

Die kulturwissenschaftliche Betrachtungsweise findet sich ebenfalls innerhalb des schon 

erwähnten Forschungsansatzes der ‚literarischen Anthropologie’ wieder. Nach dem Kon-

stanzer Sonderforschungsbereich 511 ‚Literatur und Anthropologie’ soll sie die anthropo-

                                                 
20 Vgl. Renate Schlesier: Das Staunen ist der Anfang der Anthropologie. In: Literatur und Kulturwissen-
schaft. Positionen, Theorien, Modelle. Hg. v. Hartmut Böhme und Klaus R. Scherpe. Reinbek bei Hamburg: 
Rowohlt 1996. 47-59. S. 53 f. 
21 Doris Bachmann-Medick: Einleitung. In: Kultur als Text. Die anthropologische Wende in der Literaturwis-
senschaft. Hg. v. Doris Bachmann-Medick. Frankfurt: Fischer 1996. S. 16 f. 
22 Vgl. ebd. 
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logisch-relevanten Aussagen literarischer Texte untersuchen.23 Als Literaturwissenschaft-

lerin kann man sich hier jedoch nicht des Gefühls erwehren, dass die Literatur im Rahmen 

solcher kulturwissenschaftlicher Forschungsansätze als Mittel zum Zweck benutzt wird. 

Eine ästhetische Betrachtungsweise wird zugunsten einer wahrheitsversprechenden Funk-

tion von Literatur eleminiert. 

Für Alexander Košenina wird in der ‚literarischen Anthropologie’ die Literatur im Hori-

zont der zeitgenössischen anthropologischen Entwürfe betrachtet.24 Košenina betont, dass 

die Interpretation des Textes von „inhaltlichen[n] wie methodische[n] Perspektiven, die 

sich aus der ‚Menschenkunde’ ergeben“25, unterstützt werden soll. Dieser Ansatz verbannt 

die Literatur in einen viel zu eng gezogenen thematischen Kreis. Die Sichtweise auf Litera-

tur wird eingeschränkt. 

Solche Versuche ignorieren, dass die Literaturwissenschaft ursprünglich auf ästhetischen 

Grundlagen basiert, wie Peter Zima herausarbeitet: 

In den meisten zeitgenössischen Darstellungen der Literaturwissenschaft und ihrer Methoden wer-
den die ästhetischen Grundlagen dieser Wissenschaft vernachlässigt, so daß häufig der Eindruck 
entsteht, als sei der Literatur- oder Kunstbegriff gegeben oder unproblematisch. [Diese Entwicklung 
führt dazu], daß Literaturtheorien aus ihrem philosophischen und ästhetischen Zusammenhang her-
ausgelöst werden […].26 
 

Zugunsten des Erkenntnisgewinns wird eine ästhetische Betrachtung der behandelten Su-

jets ausgeklammert. Die Problematisierung einer überhaupt vorhandenen Erkenntnismög-

lichkeit wird nicht unternommen. Willkürlich gesetzte Prämissen, wie etwa Ferdinand de 

Saussures Arbitrarität sprachlicher Zeichen, werden zulasten einer ästhetischen Betrach-

tungsweise auf literaturwissenschaftliche Untersuchungen übertragen.27 Damit wird der 

Anschein erweckt, dass ganz grundlegende Begrifflichkeiten festgesetzt sind. Doch gerade 

beim Versuch einer ‚Semiotik der Künste’ ist höchste Vorsicht geboten, wie Zima weiter 

bemerkt.28 Die metaphorologische Mitteilungsebene, die in den Künsten vor allem greift, 

kann zumeist nur auf dieser Ebene begriffen und umschrieben werden. Die Literatur stellt 

                                                 
23 Zwischen Literatur und Anthropologie. Diskurse, Medien, Performanzen. Hg. v. Aleida Assmann. Tübin-
gen: Narr 2005. S. 18. 
24 Vgl. Alexander Košenina: Literarische Anthropologie. Die Neuentdeckung des Menschen. Berlin: Akade-
mie Verlag 2008. S. 17. 
25 Ebd., S. 17. 
26 Peter V. Zima: Literarische Ästhetik. S. 1. 
27 Vgl. ebd. S. 6. 
28 Vgl. ebd. S. 11. 
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hierbei die größte Herausforderung dar, denn sie bietet als Zeichensystem scheinbar klar 

verständliche semiotische Elemente, die jedoch nicht unbedingt auf einer sprachwissen-

schaftlichen oder sozialwissenschaftlichen Ebene erfasst werden können.29 Und so kann 

auch kein klares Ergebnis erwartet werden. Der Verstehensprozess muss in die Interpreta-

tionsversuche mit einbezogen werden. 

Auch Wolfgang Riedel beschreibt kulturwissenschaftliche Untersuchungen als „Soziologi-

sierung der Geisteswissenschaften“30, sprich einer ‚Ent-Ästhetisierung’. Für ihn führt die 

Funktionalisierung literarischer Texte zu einer Einebnung zwischen Sprachebenen, Gat-

tungen, Stilen und Formen und auch zu einer Nivellierung literarischer und historischer 

Quellen.31 Der ästhetische Charakter von Literatur wird ausgeklammert, der exzeptionelle 

Rang der Literatur innerhalb der Kultur verkannt. Für Riedel kann Literatur niemals als 

Dokument, sondern lediglich als ‚Kommentar’ zu einer Kultur gesehen werden.32 Die Lite-

ratur soll nicht als kulturwissenschaftliches Mittel degradiert werden, sondern muss ihren 

ästhetischen Charakter behalten. Dies bemerkt sogar der Ethnograph Clifford Geertz, der 

mit seinem Konzept der ‚dichten Beschreibung’ versucht, die Rolle des Autors reflexiv in 

seine wissenschaftlichen Beschreibungen mit einzubeziehen. Er nähert sich von seinem 

ethnologischen Standpunkt der Literaturwissenschaft und der Ästhetik an: „Bedeutung, 

diese schwer fassbare und verworrene Pseudoeinheit, die wir bislang nur zu gerne den Phi-

losophen und Literaturwissenschaftlern zum Herumprobieren überließen, ist heute ins 

Zentrum unserer Disziplin zurückgekehrt.“33 Geertz erkennt die Diskrepanz zwischen der 

objektivierenden Wissenschaftssprache und dem dargestellten Sachverhalt, der immer ei-

ner subjektiven Wahrnehmung unterliegt. Um diese Diskrepanz zu überwinden, soll ein 

ästhetischer Blickwinkel eingenommen werden, den die Kulturwissenschaft zugunsten 

eines Wahrheitsgewinns ausgeklammert hat. 

Die vorliegende Untersuchung verzichtet auf eine Funktionalisierung von literarischen 

Texten zu einem anthropologischen Erkenntnisgewinn. Ebenso schränkt sie Literatur nicht 

aufgrund anthropologischer Vordeutungen ein.  

                                                 
29 Vgl. ebd. S. 12. 
30 Wolfgang Riedel: Literarische Anthropologie. Eine Unterscheidung. In: Wahrnehmen und Handeln. Per-
spektiven einer Literaturanthropologie. Bielefeld: Aisthesis 2004. 337-366. S. 344. 
31 Ebd., S. 344. 
32 Vgl. ebd., S. 343. 
33 Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Frankfurt: Suhrkamp 1983. S. 42. 
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Die Ablehnung des kulturwissenschaftlichen Ansatzes führt zu einem anderen Verständnis 

einer ‚literarischen Anthropologie’. Der spezifische anthropologische Gehalt eines Textes 

soll über die ästhetische Betrachtung gewonnen werden. Diese Ebene scheint für die er-

wähnten kulturwissenschaftlichen Forschungsansätze kaum von Belang zu sein. Dabei gibt 

gerade sie Aufschluss über diejenigen Dinge, die in anderen Darstellungsweisen unzugäng-

lich sind: 

Der ästhetische Textsinn eines literarischen Textes ist darin zu sehen, dass etwas, was diskursiv bzw. 
umgangs-, wissenschafts- oder fachsprachlich letztlich unsagbar bleiben müsste, sprachlich darge-
stellt und dadurch ansichtig bzw. imaginierbar gemacht zu werden vermag.34 
 

Thomas Göller erklärt dies anhand von Autoreferenz (Kotext) und Heteroreferenz (Kon-

text), die voneinander abhängig sind und den spezifischen Gehalt eines literarischen Textes 

ausmachen und deren Differenz ‚unsagbar’ bleiben muss.35 Ganz wichtig ist demzufolge 

die Eigenbestimmtheit eines Textes, die immer stattfinden muss, bevor eine Einbettung in 

kulturelle oder historische Kontexte geschieht.36 

Hier wird also zwischen kulturwissenschaftlichen Ansätzen und einer ‚literarischen Anth-

ropologie’ unterschieden. Letztere soll im Rahmen der spezifischen ästhetischen Leis-

tungsfähigkeit literarischer Texte betrachtet werden. Denn hierdurch scheinen sie sich ihre 

unerklärliche Anziehungskraft und Aktualität zu erhalten: 

Sie wären aber auch überhaupt nur dort von Interesse, wo die Erwartung nicht ganz preisgegeben ist, 
die alten Texte könnten – über ihre Zeit hinaus – auch zu uns noch sprechen. Und diese Erwartung 
wiederum ist überhaupt nur dann sinnvoll, wenn diesen Texten ästhetische Distanz zuerkannt wird, 
sprich, wenn wir sie im Diskurs ihrer Zeit nicht aufgehen lassen, sondern ihnen die reflexive Kraft 
des ‚Kommentars’ zutrauen. Wer dagegen Literatur als ‚Dokument’ faßt, hat ihr diese Kraft bereits 
entzogen, nur er selbst – qua ‚Wissenschaftler’ – verfügt über sie.37 
 

Literaturwissenschaft wird hier als eine Art von Anthropologie betrachtet, denn Literatur 

führt nach Wolfgang Riedel auch immer einen „Diskurs vom Menschen“38. 

Dafür ist es von zentraler Bedeutung, neben der Interpretation des Inhalts den Blick auf die 

literarische Form zu richten. Das beinhaltet zwangsweise einen ästhetischen Zugang zum 

Text und somit zum Menschen. Helmut Pfotenhauer betrachtet die Anthropologie in ihrer 

                                                 
34 Thomas Göller: Sprache, Literatur, kultureller Kontext. Studien zur Literaturwissenschaft und Literaturäs-
thetik. Würzburg: Königshausen & Neumann 2001. S. 18 f. 
35 Vgl. ebd., S. 18. 
36 Vgl. ebd., S. 34. 
37 Wolfgang Riedel: Literarische Anthropologie. S. 352. 
38 Ebd., S. 361. 



 
 

15 

historischen Entwicklung als ästhetische Wissenschaft und die Literatur als eine prinzipiell 

anthropologische Disziplin: 

Was Wunder, daß Anthropologie sich Unterstützung von den ästhetischen Praktiken erwartet und 
die Literatur zur Reflexion jener menschlichen Ganzheit ermuntert? Was Wunder, daß Literatur ih-
rerseits sich als Anthropologie sui generis versteht, nämlich als einen authentischen, durch Selbster-
fahrung und Selbstreflexion gewonnenen Aufschluß über die Natur des Menschen?39 
 

In diesem Zusammenhang ist auch auf die Forschungsansätze von Claude Lévi-Strauss 

hinzuweisen, der sich zwar nicht aus literarischen Texten, wohl aber aus Mythen, die sich 

ja mehr noch als Literatur in ästhetischen Strukturen bewegen, grundlegende anthropologi-

sche Erkenntnisse erhofft. 

Der Hauptblickpunkt einer ‚literarischen Anthropologie’ muss die Spezifik einer anthropo-

logischen Erkenntnis aus Literatur sein, die kein anderer Diskurs erbringen kann. Diesen 

Versuch hat Wolfgang Iser mit seiner Untersuchung ‚Das Fiktive und das Imaginäre - Per-

spektiven literarischer Anthropologie’ unternommen. Für sein methodologisches Vorgehen 

ist die Literatur der alleinige Ausgangspunkt für anthropologische Erkenntnisse. Dazu ver-

abschiedet er „von vornherein die axiomatischen Bestimmungen des Menschen“40. Der 

Drang zum Fiktiven und Imaginären sind im Menschen angelegt. Sie sind notwendig, um 

die Plastizität, also den ungreifbaren Fluss der menschlichen Existenz, zu vergegenständli-

chen: 

Vielleicht muß die Literatur in dem historischen Augenblick zu einem Spiegel für die Plastizität des 
Menschen werden, in dem viele ihrer Leistungen von ehedem auf andere Medien übergegangen sind 
[…], die vom Erwerb des aufrechten Ganges über die frei werdende Hand bis hin zur Kunst als 
ständiges Ausfächern von Spezialisierungen verläuft. Wenn aber die Literatur die Plastizität des 
Menschen zu formen erlaubt, so indiziert die Existenz eines solchen Mediums einen Drang zur Ver-
gegenständlichung, der jedoch in keiner bestimmten Gestalt endgültig aufgehen kann, weil das Ü-
berschreiten von Beschränkungen die Bedingung seiner Manifestation ist. Zieht Literatur diese Plas-
tizität in eine Formbarkeit hinein, so wird deren Ausfächerung zum Spiegel für ein ständiges Sich-
selbst-Überschreiten des Menschen. Deshalb kann das Medium immer nur ein solches sein, das et-
was prätendiert, das alles Bestimmte als Illusion erscheinen läßt und selbst noch den Leistungen der 
Vergegenständlichung ein Dementi einschreibt, weil nur so der proteische Charakter gegenwärtig zu 
werden vermag. Vielleicht liegt darin die Wahrheit der Literatur, durch die sie resistent gegen eine 
Bewußtheit wird, die sie als Schein immer schon durchschaut hat, ohne sie dadurch als bloße Täu-
schung verabschieden zu können. 
Wenn Literatur zu erkennen gibt, daß die Plastizität des Menschen nach Vergegenwärtigung drängt, 
die nicht zum Einsperren in seine Vergegenständlichungen führt, dann dürfte ihr anthropologischer 
Aufschlußwert nicht unbeträchtlich sein.41 

                                                 
39 Helmut Pfotenhauer: Literarische Anthropologie. Selbstbiographien und ihre Geschichte am Leitfaden des 
Leibes. Stuttgart: Metzler 1987. S. 1. 
40 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginäre. Perspektiven literarischer Anthropologie. Frankfurt: Suhr-
kamp 1993. S. 14. 
41 Ebd., S. 11 f. 
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Der Mensch strebt für Wolfgang Iser nach ästhetischer Form. Die Form ist in ihrer Struktur 

bereits darauf angelegt, ihre eigene Form kritisch zu beleuchten und zu überschreiten. Dies 

macht die Ästhetik aus: das reflexive Wahrnehmen von Realität, das eine Erkenntnis nur in 

unendlicher Annäherung erreichen kann. Im Zusammenhang von Literatur und Anthropo-

logie kann es demnach nur eine authentische Betrachtungsweise geben, nämlich die ästhe-

tische. Der Mensch nähert sich in der Fixierung seiner Imaginationen seinem Wesen an, 

welches sich jedoch der Fixierung immer wieder entzieht. Das zeigt, dass eine Fixierung 

der menschlichen Natur kaum möglich ist, das aber immerhin. Gottfried Benn hätte eine 

solche Auffassung geteilt. Er sieht „Kunst als […] progressive Anthropologie“42. Das 

Problem bleibt die formelle Fixierung der Anthropologie. Ist die Form Trägerin des Im-

mer-Strebenden oder entzieht sich das Immer-Strebende der Form immer wieder, um zu 

neuen Formen zu gelangen? Oder gibt es Formen, die genau dies beinhalten? Liegt eine 

Ästhetik der Form überhaupt im Bereich des Möglichen?  

Dass der Mensch von seinen Anfängen an nach ästhetischen Formen strebt, die sich immer 

wieder dem Begreifen entziehen und die ihn von der Erfahrung abtrennen, zeigt sich auch 

vor allem in den frühesten Zeugnissen ästhetischer Weltbetrachtung, den Mythen. Für 

Hans Blumenberg liegt der Ursprung des Mythos in einem namenlosen Schrecken vor dem 

Unbekannten43: „Die ursprüngliche emotionale Spannung eines ‚wilden Entsetzens’ eben 

in Distanz zu überführen, anschaulich aufzuarbeiten, liegt in der Funktion von Ritus und 

Mythos.“44 Durch die ästhetische Struktur der Mythen wird die stets bestehende Unfass-

barkeit (der unfassbaren Furcht vor dem Unbekannten) in einer gewissen Form aufgelöst, 

ohne jedoch die Vitalität zu verlieren. Dennoch steht nun eine Form zwischen dem Men-

schen und seiner Furcht, die ihm das Erschreckende fassbar und erträglich macht. Der 

Mensch löst seine Furcht und damit auch einen Teil von sich selbst in seiner eigenen 

Schöpfung auf. Von daher kann hier von einer anthropologischen Performanz im Mythos 

gesprochen werden, die den Menschen von Grund auf bestimmt. 

Diese anthropologische Vermutung kann in diesem Rahmen weder bestätigt noch wider-

legt werden. Allerdings kann sie helfen, die hier dargestellten Entwürfe zu verstehen.  

                                                 
42 Ebd., S. 307. 
43 Vgl. Hans Blumenberg: Arbeit am Mythos. Frankfurt: Suhrkamp 2006. S. 40f. 
44 Ebd., S. 72. 
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Ausblick auf die Untersuchung 
 
Im Zentrum der Untersuchung steht der Formdiskurs seit Ende des 18. Jahrhunderts. Hier-

für werden Texte verschiedener Autoren untersucht, die formästhetische und anthropologi-

sche Bestimmungen treffen. Hierfür stehen im Rahmen dieser Erörterung Friedrich Schil-

ler, Wilhelm Heinrich Wackenroder, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Gottfried 

Benn, Thomas Mann und Elias Canetti. 

Der Formdiskurs wird nicht aufgrund poetologischer oder theoretisierender Definitionen 

bestimmt. Vielmehr zielt die vorliegende Erörterung darauf ab, den Willen zur Form auf 

seinen ästhetischen Gehalt hin zu untersuchen und kritisch zu hinterleuchten. Das gilt in 

der Folge auch für die anthropologischen Bestimmungen. 

Die Begriffe von Form und Anthropologie bestimmen einander. Im behandelten Formdis-

kurs entwickelt sich ein eigenes Menschenbild, in dessen Zentrum sich der Mensch als ein 

Wesen befindet, das nach dem Ausdruck in künstlerischer Form strebt. Die Form wird da-

bei über die individuelle Einbildungskraft bestimmt. Aus den unbewussten Tiefen des In-

dividuums drängt das menschliche Wesen als Ausdruck in die Wirklichkeit. In der geisti-

gen Reflexion darüber gewinnt das Individuum eine Vorstellung seiner Welt bzw. die Welt 

seiner Vorstellung. Wird die Vorstellung durch den schaffenden Geist letztlich artikuliert, 

steht sie als wahrnehmbare Einheit in der Welt und wird damit objektiviert. In diesem 

Denkgebäude entsteht der Eindruck, als ob die Form den Kern des Menschseins zum sinn-

lich wahrnehmbaren Ausdruck bringen kann. Durch die schöpferische Distanzierung soll 

sich der Mensch von der Materie lösen können und somit befreit werden. Tatsächlich fin-

det hier eine Vermischung der Ebenen von Idee und Realität statt. Die Grenze wird nicht 

klar gezogen. Dem Menschen werden Fähigkeiten zugesprochen, die lediglich im Ideenho-

rizont existieren. Von Ideen dieser Art geht eine suggestive Kraft aus, die mitunter Gefah-

ren birgt. Umso wichtiger ist es, die gebotene ästhetische Distanz zum behandelten Diskurs 

einzuhalten. 

 

Friedrich Schiller hat eine ganze Reihe ästhetischer Schriften verfasst. Doch sein Ringen 

nach einer Form, die den Menschen in idealer Weise zu tragen fähig ist, zeigt sich am deut-

lichsten in seiner Untersuchung ‚Über die ästhetische Erziehung des Menschen’. Schiller 
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verfasst die Abfolge von Briefen aus Enttäuschung über die real-politischen Entwürfe, die 

für ihn in der Französischen Revolution gescheitert sind. Er verlegt sein Ideal in die Berei-

che der Einbildungskraft. Der Mensch zeigt sich bestimmt von verschiedenen Trieben, die 

einleitend vereinfacht als Stoff- und Formtrieb beschrieben werden. Der Stofftrieb steht 

dabei für die materielle Gebundenheit des Menschen, während der Formtrieb als gestalten-

de Potenz der Vernunft gilt. Beide Triebe bedingen sich gegenseitig und sollen miteinander 

ins ‚Spiel’ gebracht werden, um eine Annäherung erreichen zu können. Die Unmöglichkeit 

dieses Vorhabens wird von Schiller sehr wohl erkannt; ein pessimistischer Grundzug in 

seinem Werk ist nicht zu verkennen. Dennoch bleibt die Hoffnung auf das Erreichen einer 

„lebende[n] Gestalt“45 durch das reflektierende ästhetische Schaffen. Dies ist für Schiller 

die Form zur Befreiung des Menschen aus seinem scheinbar vorbestimmten Schicksal. 

Die frühromantische Kunstanschauung, die sich stark an Johann Gottlieb Fichte orientiert, 

wird in dieser Untersuchung hauptsächlich vorgestellt anhand von Wilhelm Heinrich Wa-

ckenroders Berglinger-Geschichte aus den ‚Herzensergießungen eines kunstliebenden 

Klosterbruders’ und den ‚Phantasien über die Kunst’. Zu Beginn soll jedoch eine kurze 

Einführung in die Kunstanschauungen Friedrich Schlegels und Friedrich von Hardenbergs 

stehen. Besonders hinsichtlich der Fichte-Rezeption wird der Blick in den weiteren geis-

tesgeschichtlichen Verlauf erhellt. Jedoch auch ganz unmittelbar, im Zusammenhang mit 

Wackenroder, ist ein solcher Diskurs sinnvoll. Wackenroder beschreibt in den ausgewähl-

ten Texten das Leben des Kirchenmusikers Joseph Berglinger, der zwischen seinem elen-

den physischen Dasein und seiner schöpfungswilligen Geistigkeit zerrissen wird. Wacken-

roder verneint die Utopie Schillers einer Vereinbarkeit von Geist und Materie endgültig. 

Wenn es Berglinger am Ende doch gelingt, in seiner Passionsmusik ein Kunstwerk absolu-

ter Form zu schaffen, so geschieht dies nicht, ohne dass der Künstler darüber zugrunde 

geht. Das Kunstwerk wiederum beschwört in seiner Form die gescheiterte Verbindung von 

Materie und Geist und objektiviert und transzendiert sie ins Allgemeine. Hier entsteht ein 

Mythos der Form. Der Künstler wird zum Märtyrer, welcher der Menschheit ein Kunst-

werk hinterlässt, welches sein Leiden und das der ganzen Menschheit in sich aufnimmt und 

somit aufhebt.  

                                                 
45 Friedrich Schiller: Schillers Werke. Nationalausgabe. Band 20: Philosophische Schriften. Erster Teil. Hg. 
v. Benno von Wiese. Weimar: Hermann Böhlaus Nachfolger 1962. S. 355. 
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Für Schopenhauer ist die Welt hauptsächlich in Objektivationen des Willens erfahrbar, d.h. 

in den Vorstellungen des Subjekts. Das ‚Ding an sich’, der ewig-strebende und in sich zer-

rissene Wille, ist dabei nicht direkt erkennbar. In den immer höher strebenden Objektivati-

onen kann jedoch eine Idee des ‚Ding an sich’ vermittelt werden. Diese eröffnet sich vor 

allem in der ‚ästhetischen Kontemplation’. Besonders im Bezug auf Kunstwerke ist das ein 

interessanter Gesichtspunkt. In ihnen kann der ewig strebende Wille in einer ästhetischen 

Form geschaut und somit physisch vergegenwärtigt werden. Durch die Anschauung der 

geschaffenen Form kann der Mensch, zumindest kurzzeitig, vom ewigen Wollen erlöst 

werden, da sie den Willen in Form gebannt hat. Die Rolle des Künstlers steht bei Schopen-

hauer nicht im Vordergrund, dennoch ist zu bemerken, dass auch hier der Künstler durch 

den Blick in den wütenden Urgrund an seiner physischen Gesundheit leiden kann (Genie 

und Wahnsinn). Die idealere Lösung der Schopenhauer’schen Ästhetik ist jedoch auch 

nicht die ästhetische Kontemplation, sondern die vollkommene Weltentsagung in der Re-

signation. Hier wird der Wille verneint und der Mensch, wenn auch nicht dauerhaft, zu 

einem freien Wesen, ganz im Sinne der buddhistischen Lehre. 

Nicht die Verneinung des Willens, sondern dessen Bejahung steht bekanntlich für Fried-

rich Nietzsche im Vordergrund seiner Philosophie. Für ihn ist das Dasein und die Welt 

„nur als aesthetisches Phänomen […] ewig gerechtfertigt“46. Der ‚apollinische Schein’, 

d.h. die Kunst als Form oder Stil, ist in der ‚Geburt der Tragödie’ die einzige Möglichkeit, 

dem chaotischen, zerstörerischen Urbild des ‚Dionysischen’ entgegenzutreten. Die rationa-

le Welt ist außen vor und stellt den aussichtslosen Versuch aufgeklärter Menschen dar, das 

Leben zu erklären, welches Nietzsche zufolge nicht einseitig erklärbar ist. Diese Einsicht 

kulminiert in Nietzsches Perspektivismus, seinem Nihilismus und in der „Umwerthung 

aller Werthe“ 47. Nietzsche gelangt zu der Erkenntnis, dass es keine Einheit der Erschei-

nungen geben kann, sondern nur die Perspektive, aus der man die Erscheinungen betrach-

tet. Dies wirft den Menschen auf sich selbst zurück, der einsieht, dass bisher geltende Wer-

te nichtig sind. Ist diese Einsicht gewonnen, so müssen nach Nietzsche die erkennenden 

                                                 
46 Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bänden. Band 1: Die Geburt der 
Tragödie. Unzeitgemäße Betrachtungen. Hg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari. München: dtv ²1988.. 
S. 47. 
47 Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Bänden. Band 6: Der Fall Wagner. 
Götzen-Dämmerung. Der Antichrist. Ecce homo. Dionysos-Dithyramben. Nietzsche contra Wagner. Hg. v. 
Giorgio Colli und Mazzino Montinari. München: dtv ²1988. S. 57. 
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Menschen, also die ‚höheren Menschen’, den Versuch machen, ins Übermenschentum zu 

gelangen. Der ‚höhere Mensch’ als artistisches Wesen kann jenen Zustand der tragischen 

Erkenntnis mit seinem Willen durchbrechen und schöpferisch tätig werden, um somit die 

Welt gemäß seiner eigenen Perspektive zu formen.  

Bei Gottfried Benn kulminiert das moderne ästhetische Formdenken. Für ihn wird die 

Form zum „höchste[n] Glauben“48. In seinem ausgeprägten Kultur- und Geschichtspessi-

mismus ist es für Benn einzig eine absolute Kunst, die den Menschen aus dem Elend zu 

seiner eigentlichen Bestimmung führen kann. Kunst wird zum Urbedürfnis und zur absolu-

ten Urbestimmung des Menschen, fern einer in irgendeiner Weise vorgedeuteten Welt. Der 

Mensch wird längst nicht mehr als ein in erster Linie kulturelles Wesen verstanden, son-

dern als artistisches. In seinem Essay ‚Dorische Welt’ schreibt er 1934 noch ganz im Bann 

seiner nationalsozialistischen Verirrung:  

[…] Kunst ist die Arterhaltung eines Volkes, seine definitive Vererbbarkeit. Das Auslöschen aller 
ideologischen Spannungen bis auf die eine: Kunst und Geschichte, das sahen auch die Romantiker, 
von Novalis stammt die außerordentliche Formulierung: „Kunst als die progressive Anthropolo-
gie“.49 

 
Dennoch wird vor allem in ‚Dorische Welt’ deutlich, dass sich Benn als Expressionist par 

excellence einer Ästhetik verpflichtet zeigt, die sich fatal auf seine anthropologischen An-

schauungen auswirkt. Jedoch lässt er von diesen Anschauungen nicht ab, auch als sich sei-

ne Begeisterung für den Nationalsozialismus längst umgekehrt hat. Die Form bleibt für ihn 

auch in seinen späten Essays metaphysisch aufgeladen und erscheint als einzige Instanz, 

die den Menschen zu tragen fähig ist. Vor allem an Benns Prosa wird das verdeutlicht. 

Die Ästhetik der Form erreicht bei Gottfried Benn ihren Höhepunkt. Die nachfolgenden 

formästhetischen Betrachtungen stehen unter anderen Vorzeichen, ganz besonders natür-

lich unter der Katastrophe des Nationalsozialismus. Thomas Mann reflektiert in seinem 

‚Doktor Faustus’ die geistesgeschichtlichen Voraussetzungen für die Katastrophe und 

macht sie an Adrian Leverkühn fest, der für ihn den ‚Mythos Nietzsche’ verkörpert. Dem 

unbedingten Willen zur absoluten Form wird im ‚Doktor Faustus’ eine durchaus bedenkli-

che Rolle zugeordnet, denn eine solche Kunst ist ‚kalt’, also ohne jeden menschlichen 

Ausdruck. Auf der anderen Seite steht die Hitze der Syphilis-Infektion Leverkühns, die den 

                                                 
48 Gottfried Benn: Essays und Reden. S. 487. 
49 Ebd., S. 307. 
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Blick freigibt auf den dionysischen Urgrund. Thomas Mann sucht mit Adrian Leverkühn 

nach einem authentischen Ausdruck und es gelingt ihm am Ende, jedoch, ähnlich der 

Berglinger-Geschichte, nur auf Kosten der psychischen Gesundheit Leverkühns; er endet 

in der Paralyse. Die Frage nach der Form gelangt hier auf eine andere Ebene der Reflexion. 

Es ist letztendlich nicht die Form, sondern die Idee der Menschlichkeit, die hier als Lösung 

des Dilemmas beschworen wird. Besonders eine Betrachtung der ästhetischen Schriften 

Theodor W. Adornos kann hierzu interessante Aufschlüsse bringen. Adorno glaubt zwar an 

einen Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft, jedoch nicht mehr an deren Vereinbar-

keit. Die Form wird in seinen Überlegungen wieder zu einer problematischen Größe, denn 

sie trennt den Menschen von der Realität in eine Scheinwelt ab und entlastet ihn so nicht 

nur von dem individuellen Leiden, sondern auch von Selbstbestimmung und Verantwor-

tung der Gesellschaft gegenüber. 

Auch Elias Canettis Werk ‚Masse und Macht’ gibt in dieser Hinsicht Anlass zur Diskussi-

on. Unter dem Eindruck des Nationalsozialismus im Exil geschrieben, zeichnet Canetti das 

Panorama eines paranoiden Machthabers und einer willig-folgenden Masse. Er arbeitet den 

Komplex unter Verwendung einer Vielzahl von interdisziplinären Quellen auf und gerät in 

die Nähe der ‚dichten Beschreibung’ (Geertz) und somit auch in das Spannungsfeld von 

Wissenschaft und Dichtung, was das Werk nicht gerade unproblematisch macht. Auch 

wenn ein zentraler Begriff derjenige der ‚Verwandlung’ ist, sprechen aus seinem Werk 

eher Kulturpessimismus als die Beschwörung des menschlichen Fortschritts. Die Auflö-

sung der pessimistischen Weltsicht geschieht dann nicht nur im Rahmen voridealistischer 

Ideen, sondern verläuft in fast pseudo-christlichen Bahnen und vollzieht sich in einem 

Dichter, der das Leiden der Welt im Schaffen der künstlerischen Form auf sich nimmt und 

letztlich somit sein Erbarmen mit der Menschheit zeigt und ihr mit seinem Werk eine Art 

Offenbarung an die Hand gibt. Trotzdem kann Canetti ein postmoderner Zug nicht abge-

sprochen werden, denn die Verwandlung bleibt eine unveränderbare Größe und ihre Fluidi-

tät wird vom Dichter nicht zerstört, sondern nur konserviert. 

Besonders im Hinblick auf die letzten beiden Autoren, deren Werke im Dunstkreis des 

Nationalsozialismus entstanden sind, lässt sich mit Theodor W. Adorno die Frage stellen, 

ob eine Formgebung aus der Immanenz des Subjekts heraus nach einer Katastrophe wie 

Auschwitz überhaupt noch möglich ist und ob sich das Subjekt nicht vielmehr in den Kon-
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trast zum traditionellen Form- und Einheitsgedanken stellen muss, um überhaupt noch zu 

einer vertretbaren Aussage zu finden. Adorno arbeitet in seiner ‚Negativen Dialektik’ aus, 

dass die Grundlagen des modernen ästhetischen Diskurses einer Kritik unterworfen werden 

müssen, was auch die Revision der Hegel’schen Dialektik zur Folge hat. Es genügt nicht, 

den abstrahierenden Überbau zu kritisieren, wenn dies von derselben spekulativen Grund-

lage aus getan wird. Thomas Mann und Adorno entlarven den Formdiskurs letztlich als 

Ideologie, die auf hypothetischen Prämissen ruht. Aus einem übersteigerten Idealismus 

heraus entwickelt sich eine übersteigerte Geistigkeit, die nur noch ihre selbstgeschaffenen 

Formen gelten lässt. Und so wird das Leben insgesamt, wie Nietzsche vorgeführt hat, nur 

als rein-ästhetisches Phänomen gerechtfertigt. Die reflexive Distanz, die ästhetischen Ent-

würfen innewohnt, muss für Adorno überwunden werden. Es darf keine Einheit im Ästhe-

tischen mehr geben. Die Konzepte zu einer Formästhetik können somit für gescheitert er-

klärt werden. 

Auf den ersten Blick trifft dies auch auf postmoderne Entwürfe zu, die absolute Werte und 

Denksysteme verabschieden wollen. Bei einem kurzen Exkurs zum Formdenken der Post-

moderne soll das widerlegt werden. Denn in der Tat wird in einigen Texten ex negativo am 

Form-Fundamentalismus weitergearbeitet. 

Der Schlussteil der Arbeit soll die Ergebnisse der Untersuchung zusammenfassen und 

auswerten. Die Ästhetik der Form wird im Laufe der Analyse immer mehr zu einer Perver-

tierung der Form. Gegen jeden Absolutismus der Form schreibt Peter Sloterdijk in seinem 

jüngsten Werk ‚Du mußt dein Leben ändern’ an und so sollen seine Überlegungen ab-

schließend kurz betrachtet werden. Ihm geht es um die Verabschiedung absoluter Welter-

klärungsmodelle. Er legt den Fokus auf das Subjekt, das mittels Übungen immer wieder 

über sich hinauswachsen soll. Doch auch Sloterdijk kann den Formgedanken nicht in letz-

ter Konsequenz verabschieden. Hier wird angedeutet, in welcher Art und Weise mit einer 

Ästhetik der Form umzugehen ist, die ständig der Gefahr ausgesetzt ist, zu einem Absolu-

tismus der Form zu geraten, der keinen Realitätsbezug herstellen kann. 
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Der Prozess der ‚progressiven Anthropologie’ 

 

Friedrich Schiller – Über die ästhetische Erziehung  des Menschen 
 
 
Als 1795 in den ‚Horen’ Friedrich Schillers Briefe ‚Über die ästhetische Erziehung des 

Menschen’ erscheinen, sind die Reaktionen der Zeitgenossen ebenso zahlreich wie vielsei-

tig. Auch in der aktuellen wissenschaftlichen Diskussion, unterliegt vor allem Schillers 

transzendentaler und diskursiver Stil großen Interpretationsschwierigkeiten. Besonders 

einseitige Deutungen, die beispielsweise zu stark von Immanuel Kant oder Johann Gottlieb 

Baumgarten ausgehen, scheinen das eigentliche Anliegen Schillers überdeckt zu haben.50  

Diese schwer zu fassenden Probleme gehen einher mit der Vielschichtigkeit der Einflüsse, 

die zum Entstehen der ästhetischen Werke der frühen 90er Jahre des 18. Jahrhunderts bei-

getragen haben. Doch die allzu stark ausgerichtete Orientierung an Vorbildern, Lehrern 

oder Nachfolgern kann die unvoreingenommene Interpretation von Texten auch behindern, 

besonders, wenn schon der Stil alleine erhebliche Probleme bereitet. Auch Wilkinson und 

Willoughby haben das erkannt: 

Wenn wir zu genau auf die Funktion achten, die einzelne Elemente in den philosophischen Syste-
men hatten, denen er sie entlehnte, laufen wir Gefahr – eine Gefahr, der die Schillerforschung stän-
dig ausgesetzt ist -, sein eigenes System zu verkennen, oder sogar zu leugnen, daß er überhaupt ein 
eigenes System hat; oder wir laufen Gefahr, diejenigen Prinzipien nicht zu identifizieren, die sowohl 
seine Auswahl der Elemente als auch seine Art und Weise, sie zu verwandeln, beherrschen.51 
 

Daher werden diese Fragen hier nur am Rande beachtet. Dennoch ist es im Vorhinein 

wichtig, eine Grundfrage Schillers zu betrachten, die er eindeutig von Kant herleitet. Schil-

ler formuliert sie in den Kallias-Briefen: 

Die Schwürigkeit, einen Begriff der Schönheit objectiv aufzustellen und ihn aus der Natur der Ver-
nunft völlig a priori zu legitimiren so daß die Erfahrung ihn zwar durchaus bestätigt, aber daß er die-
sen Ausspruch der Erfahrung zu seiner Gültigkeit gar nicht nöthig hat, diese Schwierigkeit ist fast 
unübersehbar. […] Aber eben von dieser Unvermeidlichkeit des Empirischen, von dieser Unmög-
lichkeit eines objektiven Prinzips für den Geschmack kann ich mich noch nicht überzeugen.52 
 

                                                 
50 Vgl. Cathleen Muehleck-Müller: Schönheit und Freiheit. Die Vollendung der Moderne in der Kunst. Schil-
ler, Kant. Würzburg: Königshausen und Neumann 1989. S. XI. 
51 Elizabeth Wilkinson und Leonard Willoughby: Schillers Ästhetische Erziehung des Menschen. Eine Ein-
führung. München: Beck 1977. S. 86. 
52 Friedrich Schiller: Schillers Werke. Nationalausgabe. Band 26: Briefwechsel. Schillers Briefe 1.3.1790-
17.5.1994. Hg. v. Edith Nahler und Horst Nahler. Weimar: Hermann Böhlaus Nachfolger 1992. S. 175. 
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So ist der Versuch Schillers deutlich, über ein reines ‚Geschmacksurteil’ hinauszugehen 

und zu einer erkenntnistheoretisch-verbindlichen Ästhetik zu gelangen.  

 

 

Methodologische Bemerkungen 
 

Am 5. Januar 1795 schreibt Schiller an seinen Freund Christian Gottfried Körner über sei-

ne ‚Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen’: „Ich läugne nicht, daß ich sehr 

davon befriedigt bin, denn eine solche Einheit, als diejenige ist, die dieses System zusam-

men hält, habe ich in meinem Kopf noch nie hervorgebracht und ich muß gestehen, daß ich 

meine Gründe für unüberwindlich halte.“53 Schiller hält seinen ästhetischen Vorstoß also 

anscheinend wirklich für „das Beste, was er jemals gemacht“54 hat.  

Für einen Teil der Forschung dürfte dies eine erstaunliche Selbsteinschätzung sein. So wird 

Schiller unterstellt „schlicht Schwierigkeiten mit dem Überblick und mit der Führung der 

verschiedenen Stränge“55 zu haben oder „sich in seiner Konzeption unsicher“56 geworden 

zu sein. Schließlich wird hin und wieder sogar seine ganze Konzeption für gescheitert er-

klärt.57 Von „immanente[n] Widersprüche[n]“58 spricht Yvonne Ehrenspeck. Andere 

Stimmen wiederum nennen solche methodische Probleme und Widersprüche „wohlüber-

legte Paradoxa“59. Hier ist zu differenzieren. 

Auch die Begriffe, die Schiller einführt, sind mehr als problematisch. Ein und derselbe 

Begriff wird innerhalb weniger Seiten anders verwendet. So definiert Emil Staiger bei-

spielsweise fünf Freiheitsbegriffe Schillers.60 Dies ist jedoch zum Verständnis des Textes 

                                                 
53 Friedrich Schiller: Schillers Werke. Nationalausgabe. Band 27: Briefwechsel. Schillers Briefe 1794-1795. 
Hg. v. Günter Schulz. Weimar: Hermann Böhlaus Nachfolger 1958. S. 115. 
54 Helmut Koopmann: Friedrich Schiller. Band 2: 1794-1805. Stuttgart: Metzler 1977. S. 10. 
55 Heike Pieper: Schillers Projekt eines menschlichen Menschen. Eine Interpretation der „Briefe über die 
ästhetische Erziehung des Menschen“ von Friedrich Schiller. Lage: Jacobs 1997. S. 153. 
56 Yvonne Ehrenspeck: Versprechungen des Ästhetischen. Die Entstehung eines modernen Bildungsprojekts. 
Opladen: Leske und Budrich 1998. S. 163. 
57 Carsten Zelle: Die Notstandsgesetzgebung im ästhetischen Staat. Anthropologische Aporien in Schillers 
philosophischen Schriften. In: Der ganze Mensch. Hg. v. Hans-Jürgen Schings. Stuttgart: Metzler 1994. 440-
468. S. 176. 
58 Yvonne Ehrenspeck: Versprechungen des Ästhetischen. S. 161. 
59 Elizabeth Wilkinson und Leonard Willoughby: Schillers Ästhetische Erziehung. S. 55. 
60 Vgl. Emil Staiger: Friedrich Schiller. Zürich: Atlantis 1967. S. 89. 
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wenig hilfreich. Oft kann das Verständnis eines Begriffes auch erst nach einigem Weiterle-

sen ermöglicht werden. Und so ist davon auszugehen, dass diese mehrdeutige Begriffsver-

wendung zur Strategie Schillers gehört. Dies erzeugt, wie Wilkinson und Willoughby er-

kennen, eine gewisse Spannung61, rückt Schillers Vorgehen aber auch klar in ein transzen-

dentales Licht. 

Ohne Zweifel weisen die ‚Briefe’ „ganz besondere denkmethodische und begriffliche 

Schwierigkeiten“62 auf. Schiller selbst weist im Text immer wieder ausdrücklich auf die 

offensichtlichen Mehrdeutigkeiten seiner Konzeption hin: durch angekündigte Exkurse, 

Zirkelschlüsse, Zurücknahmen und rhetorische Fragen. Schiller bestätigt also die Inkon-

sistenz seines Textes (nach wie vor darf jedoch nicht seine hohe Meinung über denselben 

vergessen werden). Interessant ist hierbei die Tatsache, dass in der Forschung trotzdem 

beharrlich versucht wird, „übergreifende Begriffsschemata zu entwickeln“63, um den 

‚fragwürdigen Konstruktivismus’64 Schillers in ein System zu bringen. Dabei ist es viel 

einleuchtender, die offensichtlichen Widersprüche in die Interpretation aufzunehmen, wie 

Peter-André Alt vorführt: 

Die Inkonsistenz von Schillers Kunsttheorie läßt sich nur um den Preis ihrer Verkennung als 
Schwachpunkt betrachten. Im begrifflich uneinheitlichen Charakter der Darstellung findet sich die 
Unzulänglichkeit des zu erfassenden Phänomens selbst gespiegelt: die fehlende Geschlossenheit der 
Argumentation bildet eine Funktion des von Schiller beschriebenen Denkmodells.65 
 

Und so ist es kein Wunder, dass sich Schillers ästhetischer Entwurf jeder Systematisierung 

entzieht. Die Form verhält sich wie der Inhalt und verweist so auf ihn und dessen Schwie-

rigkeiten.  

Folgenreich ist auch, dass Schiller nicht einseitig transzendentalphilosophisch vorgeht, 

sondern auch immer scheinbar erfahrungsgestützt.66 Immer wieder wechselt er die Sphä-

ren: „Entschließen Sie sich also noch zu einem kurzen Aufenthalt im Gebiete der Spekula-

tion, um es alsdann auf immer zu verlassen und mit desto sichererem Schritt auf dem Feld 

                                                 
61 Elizabeth Wilkinson und Leonard Willoughby: Schillers Ästhetische Erziehung. S. 57. 
62 Käte Hamburger: Nachwort. Schillers ästhetisches Denken. In: Über die ästhetische Erziehung des Men-
schen in einer Reihe von Briefen. Stuttgart: Reclam 1965. 131-150. S. 131. 
63 Helmut Fuhrmann: Zur poetischen und philosophischen Anthropologie Schillers. Vier Versuche. Würz-
burg: Königshausen und Neumann 2001. S. 110. 
64 Vgl. Ulrich Tschierske: Vernunftkritik und ästhetische Subjektivität. Studien zur Anthropologie Friedrich 
Schillers. Tübingen: Niemeyer 1988. S. 257. 
65 Peter-André Alt: Schiller. Leben – Werk – Zeit. Band 2. München: Beck 2000. S. 148. 
66 Vgl. ebd., S. 141. 
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der Erfahrung fortzuschreiten.“67 Die Realisierbarkeit der Ideen rückt somit in erreichbare 

Nähe und damit erhält der Text einen „suggestive[n] Ton […] der leicht über die zahlrei-

chen Zweideutigkeiten hinwegzutäuschen“68 vermag. Dennoch bleiben die Widersprüche 

und die Wechsel der Gesichtspunkte immer offensichtlich und so ist der Leser ständig ge-

fordert, „denn Schillers ganzes Vorhaben besteht nicht darin, den Geist des Lesers zu fixie-

ren, sondern ihn in Fluß zu halten“69. Wilkinson und Willoughby weiter: 

Er nimmt seinen Leser gleichsam bei der Hand und führt ihn immer im Kreise herum: bringt ihn hier 
zu einem scheinbar toten Punkt, über den er nicht hinwegkommt, bis er auf eben derselben oder auf 
einer späteren Kreisbahn eine andere Position erreicht hat; dort wieder zu einer scheinbaren Lösung 
gelangt, die dann im weiteren Fortgang Probleme von noch größerer Kompliziertheit verrät. Somit 
entläßt er ihn am Ende mit dem Eindruck, daß es nicht nur um ein mehrfach facettiertes Problem 
geht, sondern auch um die Vieldimensionalität einer jeden von ihm gebotenen Lösung.70 
 

Und so dürfen vom Text keine eindeutigen Ergebnisse und Lösungen erwartet werden. 

Wie zu zeigen sein wird, korreliert das Problem der Form mit dem Problem des Inhalts und 

wird somit zu einer anthropologischen Fragestellung, die auch nur in der Form ihren 

Schlüssel finden kann. Und, wie Robert Sommer spekuliert, könnte auch der Text selber 

einen dieser Schlüssel darstellen: „Schiller’s ästhetische Briefe sind, wie sein Schönheits-

ideal eine ‚lebendige Gestalt’, vor welcher das Seciermesser des Verstandes zurückwei-

chen sollte.“71 

 
 

Die moderne Gesellschaft und das Ideal der Griechen  
 

Wie dargelegt, bedient sich Schiller nicht nur einer transzendentalphilosophischen Darstel-

lungsweise, sondern arbeitet genauso mit scheinbar empirischen Veranschaulichungen. 

Das gilt insbesondere für die Diagnose seiner Zeitverhältnisse und die Idealisierung der 

griechischen Antike. Er hebt seine Diskussion auf eine „geschichtsphilosophische Argu-

mentationsbasis“72 und inszeniert eine Vergangenheit, eine Gegenwart und eine Zukunft, 

                                                 
67 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 365. 
68 Tschierske: Vernunftkritik und ästhetische Subjektivität. S. 57. 
69 Elizabeth Wilkinson und Leonard Willoughby: Schillers Ästhetische Erziehung. S. 62. 
70 Ebd., S. 62 f. 
71 Robert Sommer: Grundzüge einer Geschichte der deutschen Psychologie und Ästhetik von Wolff-
Baumgarten bis Kant-Schiller (1892). Hildesheim, New York: Olms 1975. S. 402. 
72Lars-Thade Ulrichs: Braucht ein Übermensch noch Bildung? Nietzsches ästhetisches Bildungskonzept vor 
dem Hintergrund von Schillers „Ästhetischen Briefen“. In: Nietzscheforschungen 12, 2005. 111-124. S. 113. 
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aus deren Darbietung somit eine enorme suggestive Kraft fließen kann. Demgemäß erhält 

seine gesamte Konzeption einen realistischen Ausgangspunkt, der im Verlauf immer wie-

der anklingen wird und der vor allem gegen Ende besondere Bedeutung gewinnt. 

Die Gesellschafts- und Kulturkritik, von der die ‚Ästhetischen Briefe’ ihren Ausgang neh-

men, entwickelt Schiller vornehmlich im Sechsten Brief. Hier spricht er von der idealen 

griechischen Welt, in der die beiden menschlichen Grundkräfte der Vernunft und der Natur 

noch in völliger Harmonie koexistieren: 

So hoch die Vernunft auch stieg, so zog sie doch immer die Materie liebend nach, und so fein und 
scharf sie auch trennte, so verstümmelte sie doch nie. Sie zerlegte zwar die menschliche Natur und 
warf sie in ihrem herrlichen Götterkreis vergrößert auseinander, aber nicht dadurch, daß sie sie in 
Stücke riß, sondern dadurch, daß sie sie verschiedentlich mischte, denn die ganze Menschheit fehlte 
in keinem einzelnen Gott.73 

 
Die Harmonie zwischen Vernunft und Natur des Menschen geht einher mit der Harmonie 

zwischen menschlicher und göttlicher Sphäre. Das gesamte Leben sowie die Metaphysik 

sind von Harmonie durchdrungen.  

Die Zerstückelung der einst harmonischen menschlichen Natur kritisiert Schiller an der 

modernen Zeit in negativer Weise. Schlüsselbegriff ist die ‚Kultur’, die den Menschen in 

eine menschenunwürdige Lage bringt, indem sie Vernunft und Materie trennt: 

Die Kultur selbst war es, welche der neuern Menschheit diese Wunde schlug. Sobald auf der einen 
Seite die erweiterte Erfahrung und das bestimmtere Denken eine schärfere Scheidung der Wissen-
schaften, auf der andern das verwickeltere Uhrwerk der Staaten eine strengere Absonderung der 
Stände und Geschäfte nothwendig machte, so zerriß auch der innere Bund der menschlichen Natur, 
und ein verderblicher Streit entzweite ihre harmonischen Kräfte.74 
 

Die harmonischen Kräfte, welche die Menschheit grundsätzlich bestimmen sollen, geraten 

durch die Kultur in eine Schieflage und fallen auseinander. Dies ist kein rein gesellschaftli-

ches Phänomen, sondern bezieht sich ebenso auf das Individuum: 

Jene Polypennatur der griechischen Staaten, wo jedes Individuum eines unabhängigen Lebens genoß 
und, wenn es noth that, zum Ganzen werden konnte, machte jetzt einem kunstreichen Uhrwerke 
Platz, wo aus der Zusammenstückelung unendlich vieler, aber lebloser Theile ein mechanisches Le-
ben im Ganzen sich bildet. Auseinandergerissen wurden jetzt der Staat und die Kirche, die Gesetze 
und die Sitten; der Genuß wurde von der Arbeit, das Mittel vom Zweck, die Anstrengung von der 
Belohnung geschieden. Ewig nur an ein einzelnes kleines Bruchstück des Ganzen gefesselt, bildet 
sich der Mensch selbst nur als Bruchstück aus; ewig nur das eintönige Geräusch des Rades, das er 
umtreibt, im Ohre, entwickelt er nie die Harmonie seines Wesens, und anstatt die Menschheit in sei-
ner Natur auszuprägen, wird er bloß zu einem Abdruck seines Geschäfts, seiner Wissenschaft.75 
 

                                                 
73 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 322. 
74 Ebd., S. 322 f. 
75 Ebd., S. 323. 
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Kathleen Muehleck-Müller erkennt diese beiden Einflüsse und formuliert sie etwas moder-

ner:  

Die innere Zerrüttung des Individuums sowie die Zerrissenheit der menschlichen Gemeinschaft 
führt Schiller auf die wissenschaftliche und technologische Entwicklung, die damit verbundene ra-
dikale Arbeitsteilung und Ausbildung besonderer Fähigkeiten und Fertigkeiten des Einzelnen sowie 
die Komplexität der Staatsgebilde zurück, die eine strengere Isolation der Stände und Geschäfte 
notwendig machte.76 
 

Der Mensch erscheint fremdbestimmt und machtlos, obwohl er gerade durch die „Aufklä-

rung des Verstandes“77 in diese Lage geraten ist. Durch den Gebrauch des Verstandes wird 

„die Natur auf ihrem rechtmäßigen Felde [verläugnet]“ 78. Die Folge dieser ‚Fehlnutzung’ 

ist eine moralische Tyrannei. An anderer Stelle spricht Schiller vom ‚Nothstaat’: „Der 

Zwang der Bedürfnisse warf ihn hinein, ehe er in seiner Freyheit diesen Stand wählen 

konnte; die Noth richtete denselben nach bloßen Naturgesetzen ein, ehe er es nach Ver-

nunftgesetzen konnte.“79 Hier scheint nun wiederum die Natur selbst das Unheil anzurich-

ten. Der harmonische Gebrauch von Natur und Verstand scheint also schon hier eine mehr 

als komplizierte Angelegenheit zu sein. Wie eine Auflösung trotzdem geschehen kann, 

wird noch zu zeigen sein. Klar wird jedoch, dass alle angedeuteten Diskurse, seien sie poli-

tischer, religiöser, kultureller oder vernünftiger Natur, dem Menschen nicht gerecht werden 

können. Trotz allem Fehlgebrauch der menschlichen Grundkräfte macht Schiller Hoffnung 

auf eine harmonisierte Zukunft: 

Dieses Gemählde, werden Sie mir sagen, gleicht zwar der gegenwärtigen Menschheit, aber es 
gleicht überhaupt allen Völkern, die in der Kultur begriffen sind, weil alle ohne Unterschied durch 
Vernünfteley von der Natur abfallen müssen, ehe sie durch Vernunft zu ihr zurückkehren können.80 
 

Es ist somit nur bedingt richtig, dass die „Geschichte des Fortschritts zum Prozess einer 

kontinuierlichen Distanzierung von der sittlichen Bestimmung des Menschen“81 wird. Ein 

dritter Zustand wird angekündigt, der die Menschheit offensichtlich immer wieder von der 

Kultur befreien kann. Auf den ersten Blick erinnert dies an die wellenförmige Wiederkehr 

des Dionysischen in der Philosophie Nietzsches. 

                                                 
76 Cathleen Muehleck-Müller: Schönheit und Freiheit 1989. S. 189. 
77 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 320. 
78 Ebd., S. 320. 
79 Ebd., S. 313. 
80 Ebd., S. 321. 
81 Antje Büssgen: Glaubensverlust und Kunstautonomie. Über die ästhetische Erziehung des Menschen bei 
Friedrich Schiller und Gottfried Benn. Heidelberg: Winter 2006. S. 141. 
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Das Grundproblem der Diskussion Schillers ist also „die Vereinigung des ursprünglich 

einheitlichen, von der Kultur zerstückelten Menschen“82, der sowohl sinnlich als auch ver-

nünftig ist. Voßkühler nennt dies „die Zentralproblematik der Moderne“83. Genauso gut 

könnte sie allgemeiner eine anthropologische Problematik genannt werden, denn tatsäch-

lich erscheint die Doppelnatur des Menschen nicht erst in der Moderne fragwürdig zu wer-

den, doch tritt sie in Zeiten einer extremen Subjektivierung besonders drastisch auf. Die 

Moderne hat eine neue Art der Problemlösung gefunden, auf die Schiller in seinem Text 

hinarbeitet. 

 

 

Die Dualismen der Ästhetischen Briefe 
 

Die Dualismen, um die Schillers ‚Briefe über die Ästhetische Erziehung’ kreisen, sind in 

der Forschung viel bedacht, zumeist in einem Schema wie dem solchen: 

Sinnlichkeit/Sittlichkeit, Anmut/Würde, Natur/Kultur (Vernunft), Freiheit/Notwendigkeit, 
Trieb/Geist – Schillers Denken kreist um Dualismen, um sich gegenseitig ausschließende Determi-
nanten menschlichen Seins und Handelns, darüber hinaus um die Möglichkeit ihrer Bündelung in 
der von einem Dritten bewirkten Entfaltung ihrer sich wechselseitig ergänzenden Kräfte.84 
 

Im Grunde ist dies eine richtige Einschätzung, wenn sie auch die Angelegenheit sehr stark 

vereinfacht. Denn Schiller stellt eine Vielzahl von Begriffspaaren auf, ändert sie ab und 

bezieht den vorigen Dualismus auf einen nächsten, der sich jedoch inhaltlich leicht unter-

scheiden kann oder anders bzw. nicht so ausführlich beschrieben ist wie der vorige. Einer 

solchen Art von Postulaten ist eine gewisse Unsicherheit inhärent, dennoch verlieren sie 

deshalb keineswegs an ihrer suggestiven Kraft.  

Im Dritten Brief ist die Rede vom „Nothstaat“85, in den sich der sinnliche Mensch gestellt 

sieht. Doch dieser Notstaat kann dem Menschen, der auch immer als „moralische Person“86 

betrachtet wird, nicht genügen. Der moralische Mensch „bildet sich einen Naturstand in 
                                                 
82 Georg Lukács: Beiträge zur Geschichte der Ästhetik. Berlin: Aufbau-Verlag 1956. S. 36. 
83 Friedrich Voßkühler: Kunst als Mythos der Moderne. Kulturphilosophische Vorlesungen zur Ästhetik von 
Kant, Schiller und Hebel über Schopenhauer, Wagner, Nietzsche und Marx bis zu Cassirer, Gramsci, Benja-
min, Adorno und Cacciari. Mit Werkinterpretationsentwürfen zur bildenden Kunst, Musik und Literatur. 
Würzburg: Königshausen und Neumann 2004. S. 51. 
84 Norbert Oellers: Schiller. Elend der Geschichte, Glanz der Kunst. Stuttgart: Reclam 2005. S. 471. 
85 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 313. 
86 Ebd., S. 313. 
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der Idee“87, um künstlich seinem eigentlich unsittlichen Naturstand zu entkommen und von 

dort aus zu einer moralischen Ideal-Gesellschaft zu gelangen. Die Bestimmungen denen 

der Mensch sich ausgesetzt sieht, beruhen demnach auf sinnlichen Gesetzen und Vernunft-

gesetzen, die die sinnlichen auf künstliche Weise ersetzen sollen. Die Frage stellt sich, in 

welchem gesellschaftlichen Umfeld ein Leben in idealerweise möglich ist: 

Dieser Naturstaat […] widerspricht nun zwar dem moralischen Menschen, dem die bloße Gesetz-
mäßigkeit zum Gesetz dienen soll, aber er ist doch gerade hinreichend für den physischen Men-
schen, der sich nur darum Gesetze gibt, um sich mit Kräften abzufinden. Nun ist aber der physische 
Mensch wirklich, und der sittliche nur problematisch. Hebt also die Vernunft den Naturstaat auf, wie 
sie nothwendig muß, wenn sie den ihrigen an die Stelle setzen will, so wagt sie den physischen und 
wirklichen Menschen an den problematischen sittlichen, so wagt sie die Existenz der Gesellschaft an 
ein bloß mögliches (wenn gleich moralisch nothwendiges) Ideal von Gesellschaft.88 
 

Die Schwierigkeiten der Gesetzgebung treten schon hier zutage. Der Naturstaat reicht aus, 

um den sinnlichen Menschen zu zügeln. Das Ideal der Gesellschaft, das sich der sittliche 

Mensch vorstellt, hat wiederum keinerlei Konnex zur sinnlichen Welt und birgt somit 

Probleme und gar Gefahren: 

Das große Bedenken also ist, daß die physische Gesellschaft in der Zeit keinen Augenblick aufhören 
darf, indem die moralische in der Idee sich bildet, daß, um der Würde des Menschen willen seine 
Existenz nicht in Gefahr gerathen darf.89 
 

Und so wird ein „dritte[r] Charakter“ beschworen, der „zu einem sinnlichen Pfand der un-

sichtbaren Sittlichkeit diente“ 90. Die Idee der Sittlichkeit soll mit der Sinnlichkeit in Ein-

klang gebracht werden. 

Dass das eigentlich eine utopische Vorstellung ist, betont Schiller zu Beginn des Vierten 

Briefes: „Wir wissen aber, daß die Bestimmungen des menschlichen Willens immer zufäl-

lig bleiben, und daß nur bey dem absoluten Wesen die physische Nothwendigkeit mit der 

moralischen zusammenfällt.“91 In der Realität herrscht jedoch immer eine Kraft vor und 

der Mensch lebt „entweder als Wilder, wenn seine Gefühle über seine Grundsätze herr-

schen; oder als Barbar, wenn seine Grundsätze seine Gefühle zerstören“92. Die Grundsätze, 

von denen hier gesprochen wird, sind nicht ganz kongruent mit den Vernunftgesetzen, die 

sich im vorigen Brief nur im Ideenreich bewegen. Offensichtlich sind die Ideen schon auf 
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einen „moralischen Bau der Gesellschaft“93 bezogen. Trotzdem endet auch dieser Brief mit 

der Vorstellung einer vereinigten Gesellschaft und entkräftet wieder das utopische Potenti-

al, das den Brief eröffnet: „Totalität des Charakters muß also bey dem Volke gefunden 

werden, welches fähig und würdig seyn soll, den Staat der Noth mit dem Staat der Freyheit 

zu vertauschen.“94 

Doch noch herrscht der Staat der Not vor, der sich durch die beiden Eigenschaften der 

Verwilderung und der Erschlaffung äußert. Dabei sind es die „niedern und zahlreichern 

Klassen“95, die ohne moralische Verbindlichkeiten verwildern, während die „civilisirten 

Klassen“96 an der Kultur und ihren vernünftigen Errungenschaften, die ohne Verbindung 

zur sinnlichen Welt sind, erschlaffen: 

Die Kultur, weit entfernt, uns in Freyheit zu setzen, entwickelt mit jeder Kraft, die sie in uns ausbil-
det, nur ein neues Bedürfniß, die Bande des physischen schnüren sich immer beängstigender zu, so 
dass die Furcht, zu verlieren, selbst den feurigen Trieb nach Verbesserung erstickt, und die Maxime 
des leidenden Gehorsams für die höchste Weisheit des Lebens gilt.97 
 

Es geht also um einen Ausgleich, um die „Bändigung menschlicher Tiere und kultureller 

Teufel“98. Dabei ist es keinesfalls richtig, einem der beiden Kräfte den Vorzug zu geben. 

Dennoch bemerkt Schiller in den Augustenburger Briefen, dass eine Ausartung der ver-

nünftigen Kräfte weit schlimmere Folgen haben könne als es bei den sinnlichen geschehen 

könne: 

Wenn die Kultur ausartet, so geht sie in eine weit bösartigere Verderbniß über, als die Barbarey je 
erfahren kann. Der sinnliche Mensch kann nicht tiefer als zum Thier herabstürzen; fällt aber der auf-
geklärte, so fällt er bis zum Teuflischen herab, und treibt ein ruchloses Spiel mit dem heiligsten der 
Menschheit. 
Die Aufklärung, deren sich die höhern Stände unsers Zeitalters nicht mit unrecht rühmen, ist bloß 
theoretische Kultur, und zeigt, im ganzen genommen, so wenig einen veredelnden Einfluß auf die 
Gesinnung, daß sie vielmehr bloß dazu hilft, die Verderbniß in ein System zu bringen, und unheilba-
rer zu machen.99 
 

Dies wird des Öfteren in Zusammenhang mit Schillers Enttäuschung über die Französische 

Revolution gebracht. Doch der Ideenhorizont greift noch weiter. Die Idee, die Schiller 

entwickelt, basiert auf der Einsicht, dass der eine Sinn nicht ohne die Vorzüge des jeweils 

anderen Sinnes auskommen kann: „Mit der Kultivierung der Sinne empfehlen die Ästheti-
                                                 
93 Ebd., S. 318. 
94 Ebd., S. 318. 
95 Ebd., S. 319. 
96 Ebd., S. 320. 
97 Ebd., S. 320. 
98 Carsten Zelle: Die Notstandsgesetzgebung im ästhetischen Staat. S. 460. 
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schen Briefe einen Gegendiskurs zur Ausbildung des Denkens, der aber entschieden an 

dem Ziel festhält, die Aufklärung über ihre eigenen Defizite aufzuklären.“100 Die Vereini-

gung beider Kräfte in einem Kunstwerk, wird bei Schiller nur ein einziges Mal angedeutet, 

nämlich im 15. Brief in Bezug auf die Juno Ludovisi.101 Walter Sokel gibt dazu eine bildli-

che und sehr gute Erklärung zu den beiden Kräften: 

Muß der Wilde lernen, daß der in der Statue abgebildete weibliche Körper Form ist – etwas Geistig-
Seelisches, physischem Genuß entrückt -, muß umgekehrt der Barbar lernen, daß die Form auch 
Weib ist, das heißt, daß sie auf einen Menschen, ein lebendiges, sterbliches Wesen in einem den Na-
turgesetzen unterworfenen Körper hinweist.102 
 

Im Kunstwerk scheint die Vereinigung geschaffen. Doch Schillers Ziel, den Menschen mit 

sich und der Gesellschaft zu vereinigen, bleibt weiterhin offen, wird aber weiterhin be-

schworen. In dramatischer Darstellung fragt Schiller im Verlauf des Textes immer wieder 

nach einer verbindenden Kraft: 

Von dieser doppelten Verirrung soll es [das Zeitalter] durch die Schönheit zurückgeführt werden. 
Wie kann aber die schöne Kultur beyden entgegen gesetzten Gebrechen zugleich begegnen, und 
zwey widersprechende Eigenschaften in sich vereinigen? Kann sie dem Wilden die Natur in Fesseln 
legen und in dem Barbaren dieselbe in Freyheit setzen? Kann sie zugleich anspannen und auflösen – 
und wenn sie nicht wirklich beydes leistet, wie kann ein so großer Effekt, als die Ausbildung der 
Menschheit ist vernünftiger weise von ihr erwartet werden?103 
 

Im Elften Brief gelangt Schiller an einen Klimax, denn die Darstellung der Dualismen hat 

ihre höchste Abstraktion erreicht und erhält eine völlig neue Richtung als in den vorheri-

gen Briefen. Die zwei letzten Begriffe, die Schiller nennt sind Person und Zustand, wobei 

die Person ein Bleibendes genannt, während der Zustand als Wechselndes definiert wird. 

Diesem Dualismus ordnet Schiller nun einen weiteren zu, der schon stark an Hegel erin-

nert: 

Die Person also muß ihr eigener Grund sein; denn das Bleibende kann nicht aus der Veränderung 
fließen; und so hätten wir denn fürs erste die Idee des absoluten, in sich selbst gegründeten Seins, 
d. i. die Freiheit. Der Zustand muß einen Grund haben; er muß, da er nicht durch die Person, also 
nicht absolut ist, erfolgen; und so hätten wir fürs zweite die Bedingung alles abhängigen Seins oder 
Werdens, die Zeit. Die Zeit ist die Bedingung alles Werdens, ist ein identischer Satz, denn er sagt 
nichts anders, als: die Folge ist die Bedingung, daß etwas erfolgt.104 

                                                 
100 Rolf-Peter Janz: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. In: Schiller-
Handbuch. Hg. v. Helmut Koopmann. Stuttgart: Alfred Körner Verlag 1998. 610-626. S. 615. 
101Vgl. Friedrich Schiller: Werke 20. S. 359. 
102Walter H. Sokel: Die politische Funktion botschaftsloser Kunst. Zum Verhältnis von Politik und Ästhetik 
in Schillers Briefen ‚Über die ästhetische Erziehung des Menschen’. In: Revolution und Autonomie. Deut-
sche Autonomieästhetik im Zeitalter der Französischen Revolution. Ein Symposium. Hg. v. Wolfgang Witt-
kowski. Tübingen: Niemeyer 1990. 164-276. S. 270. 
103 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 336 f. 
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Person und Zustand sind also abhängig voneinander und bedingen sich gegenseitig: „Nur 

indem er sich verändert, existirt er; nur indem er unveränderlich bleibt, existirt er.“105 Der 

Mensch scheint nunmehr ohne Veränderung nicht möglich zu sein. Doch Schiller geht in 

diesem Elften Brief auch über diese Verbindung hinaus: „Nicht, weil wir denken, wollen, 

empfinden, sind wir; nicht weil wir sind, denken, wollen, empfinden wir. Wir sind, weil 

wir sind; wir empfinden, denken und wollen, weil ausser uns noch etwas anderes ist.“106 

Hier wird nicht ein dritter Zustand angekündigt, sondern eine metaphysische Vorstellung. 

In der Folge erklärt Schiller dann: „Die Anlage zu der Gottheit trägt der Mensch unwi-

dersprechlich in seiner Persönlichkeit in sich; der Weg zu der Gottheit, wenn man einen 

Weg nennen kann, was niemals zum Ziele führt, ist ihm aufgethan in den Sinnen.“ 107 Die 

dem Menschen inhärente gottgleiche Kraft kann also niemals absolut sein, doch hat er die 

Möglichkeit und Pflicht, sich ihr anzunähern und dies soll durch die ihm eigene „wirken-

de[n] Kraft“108 geschehen, die sich sowohl aus dem sinnlichen Trieb als auch aus einem 

Formtrieb zusammensetzt, der mit dem Begriff der ‚Person’ korreliert. Der Mensch soll 

also schöpferisch tätig werden, um seine Bestimmung wenigstens in einer Annäherung 

erfüllen zu können: 

Um also nicht bloß Welt zu sein, muß er der Materie Form ertheilen; um nicht bloß Form zu sein, 
muß er der Anlage, die er in sich trägt, Wirklichkeit geben. Er verwirklichet die Form, wenn er die 
Zeit erschafft und dem Beharrlichen die Veränderung, der ewigen Einheit seines Ichs die Mannigfal-
tigkeit der Welt gegenüberstellt; er formt die Materie, wenn er die Zeit wieder aufhebt, Beharrlich-
keit im Wechsel behauptet und die Mannigfaltigkeit der Welt der Einheit seines Ichs unterwürfig 
macht.109 
 

Und so ist es im Elften Brief gelungen, die höchste Abstraktion auf die Realität des Men-

schen zurückzuführen, nämlich auf dessen Tätigkeit. Schiller formuliert zwei ‚Fundamen-

talgesetze’ für den Menschen: 

Das erste dringt auf absolute Realität: er soll alles zur Welt machen, was bloß Form ist, und alle sei-
ne Anlagen zur Erscheinung bringen; das zweite dringt auf absolute Formalität: er soll alles in sich 
vertilgen, was bloß Welt ist, und Uebereinstimmung in alle seine Veränderungen bringen; mit an-
dern Worten: er soll alles Innre veräußern und alles Aeußere formen. Beide Aufgaben, in ihrer 
höchsten Erfüllung gedacht, führen zu dem Begriff der Gottheit zurücke, von dem ich ausgegangen 
bin.110 
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Das göttliche Potential im Menschen ist weder einseitig sinnlich-veränderbar noch einsei-

tig personal-statisch. Die Kräfte sollen sich wechselseitig durchdringen. Dies führt Schiller 

im nächsten Brief aus. Im Zusammenhang mit der soeben eingeführten Tätigkeit nutzt 

Schiller die Bezeichnung ‚Triebe’ für die dualistischen Kräfte. Der sinnliche Trieb und der 

Formtrieb werden gegeneinander gestellt. Zum sinnlichen Trieb heißt es: „Materie aber 

heißt hier nichts als Veränderung oder Realität, die die Zeit erfüllt; mithin fordert dieser 

Trieb, dass Veränderung sei, daß die Zeit einen Inhalt habe.“111 Daneben ist jedoch immer 

„die höchste Begrenzung“112 vorhanden, da der sinnliche Trieb somit nur auf die Sinnen-

welt beschränkt ist. Der Formtrieb dagegen „geht aus von dem absoluten Daseyn des Men-

schen oder von seiner vernünftigen Natur, und ist bestrebt, ihn in Freyheit zu setzen, Har-

monie in die Verschiedenheit seines Erscheinens zu bringen, und bey allem Wechsel des 

Zustands seine Person zu behaupten“113. Der Formtrieb ist bestrebt, das Disparate in ver-

bindlichen Gesetzen aufzulösen, um somit die Menschheit, nicht nur sich selbst, in Freiheit 

zu setzen. Die sonst relativ neutrale Wertung der gegensätzlichen Begrifflichkeiten ent-

scheidet Schiller in diesem Fall scheinbar eindeutig für den Formtrieb, denn in ihm handelt 

das „reine Objekt“114: 

Da hat sich der Mensch aus einer Größen-Einheit, auf welche der dürftige Sinn ihn beschränkte, zu 
einer Ideen-Einheit erhoben, die das ganze Reich der Erscheinungen unter sich faßt. Wir sind bey 
dieser Operation nicht mehr in der Zeit, sondern die Zeit ist in uns mit ihrer ganzen nie endenden 
Reihe. Wir sind nicht mehr Individuen, sondern Gattung; das Urtheil aller Geister ist durch das uns-
rige ausgesprochen, die Wahl aller Herzen ist repräsentiert durch unsre That.115 
 

Die Beschränkungen des sinnlichen Zustands werden hier zurückgelassen. Die Vorherr-

schaft der Idee tritt in den Vordergrund, der noch im Dritten Brief und erst recht im Zu-

sammenhang mit einer tyrannischen Herrschaft der Vernunft, eine durchaus bedenkliche 

Rolle zugeordnet wurde. Doch der Dualismus von sinnlichem Trieb und Formtrieb läuft 

nicht mehr ganz in den Bahnen der vorigen Polaritäten. Denn offensichtlich ist dem Form-

trieb der sinnliche Trieb schon bis zu einem gewissen Grade inhärent: „Mit unzerreißbaren 

Banden fesselt er [der sinnliche Trieb] den höher strebenden Geist an die Sinnenwelt, und 

von ihrer freiesten Wanderung ins Unendliche ruft er die Abstraktion in die Grenzen der 
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Gegenwart zurücke.“116 Andererseits ist es im 24. Brief wiederum der sinnliche Trieb, der 

vor der Idee überwiegen muss und sich nicht ganz so widerspruchslos in den Formtrieb 

einfügt: „[…] weil in allen der Trieb des Lebens über den Formtrieb den Meister spielt.“117 

Die Dualismen beginnen seit dem Elften Brief gegeneinander zu oszillieren und sind nicht 

mehr so eindeutig zuzuordnen wie zu Beginn der Abhandlung. Immerhin bemerkt Schiller 

im 15. Brief, dass der Mensch „weder ausschließend Materie, noch […] ausschließend 

Geist“118 sei, was eine genaue Abgrenzung der Triebe prinzipiell unmöglich macht. Und 

trotzdem betont er im 17. Brief noch einmal, dass „[j]ede ausschliessende Herrschaft eines 

seiner beyden Grundtriebe […] für ihn ein Zustand des Zwanges und der Gewalt [ist]; und 

Freyheit […] nur in der Zusammenwirkung seiner beyden Naturen [liegt]“119. Hier sugge-

riert er wieder die Gefahr eines einseitigen Triebgebrauchs. Eine eindeutige Einordnung 

der vielzähligen Polaritäten ist zumindest im fortgeschrittenen Textverlauf unmöglich ge-

worden und obwohl schon bald auf den dritten Grundtrieb Bezug genommen wird, greift 

Schiller immer wieder auf sie zurück. Dies ist auch zu beachten, wenn ihre Auflösung im 

ästhetischen Zustand behandelt wird. 

 

 

Der ästhetische Zustand 
 

Ein dritter mittlerer Zustand oder ein dritter Trieb, der zwischen den jeweiligen Dualismen 

vermittelt, wird beständig angesprochen, jedoch auch immer wieder zurückgenommen. 

Dies geschieht so auch im 13. Brief: „[…] und ein dritter Grundtrieb, der beyde vermitteln 

könnte, ist schlechterdings ein undenkbarer Begriff“ 120. Dennoch wird quasi in einem   

Atemzug eine mögliche Vermittlung angedeutet: die Kultur (die zu Beginn noch Quelle 

allen Übels war). Sie soll jedem „dieser beyden Triebe seine Grenzen […] sichern“121. 

Doch scheinbar ist die Kultur dessen nicht fähig und der Brief endet einmal mehr, ohne die 
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Kraft der Kultur noch einmal zu bedenken, mit der gegenseitigen Bedingung beider Triebe: 

„[…] den Stofftrieb muß die Persönlichkeit, und den Formtrieb die Empfänglichkeit, oder 

die Natur, in seinen gehörigen Schranken halten.“122 

Die gegenseitige Bedingung der Triebe nimmt im 14. Brief eine ganz zentrale Stellung ein. 

Zu Beginn schreibt Schiller: 

Dieses Wechselverhältniß beider Triebe ist zwar bloß eine Aufgabe der Vernunft, die der Mensch 
nur in der Vollendung seines Daseins ganz zu lösen im Stand ist. Es ist im eigentlichsten Sinne des 
Worts die Idee seiner Menschheit, mithin ein Unendliches, dem er sich im Laufe der Zeit immer 
mehr nähern kann, aber ohne es jemals zu erreichen.123 
 

Der Ausgang der Menschheit hängt also von diesem Wechselverhältnis ab und somit deren 

Vollendung, die hier aber in ihrer Absolutheit zurückgenommen wird. Und so wird die 

Tragweite der Schillerschen Ästhetik deutlich. Sie funktioniert nämlich „nicht im Rahmen 

einer Theorie menschlicher Wahrnehmung, sondern als Theorie der Möglichkeit von 

‚Menschsein’ überhaupt.“124 An dieser Menschheitsidee hält Schiller, trotz ihrer immer 

wieder eingeworfenen Unmöglichkeit fest und beschwört weiterhin die Eventualität der-

selben: 

Vorausgesetzt, daß Fälle dieser Art in der Erfahrung vorkommen können, so würden sie einen neuen 
Trieb in ihm aufwecken, der eben darum, weil die beyden andern in ihm zusammenwirken, einem 
jeden derselben, einzeln betrachtet, entgegengesetzt seyn, und mit Recht für einen neuen Trieb gel-
ten würde. Der sinnliche Trieb will, daß Veränderung sey, daß die Zeit einen Inhalt habe; der Form-
trieb will, daß die Zeit aufgehoben, daß keine Veränderung sey. Derjenige Trieb also, in welchem 
beyde verbunden wirken, (es sey mir einstweilen, bis ich diese Benennung gerechtfertigt haben wer-
de, vergönnt, ihn Spieltrieb zu nennen) der Spieltrieb also würde dahin gerichtet seyn, die Zeit in der 
Zeit aufzuheben, Werden mit absolutem Seyn, Veränderung mit Identität zu vereinbaren.125 
 

Weiter heißt es über den Spieltrieb: „Der Spieltrieb also, als in welchem beyde verbunden 

wirken, wird das Gemüth zugleich moralisch und physisch nöthigen; er wird also, weil er 

alle Zufälligkeit aufhebt, auch alle Nöthigung aufheben, und den Menschen, sowohl phy-

sisch als moralisch, in Freyheit setzen.“126 Indem der Spieltrieb auf beide Triebe gleichzei-
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tig wirkt, macht er sie zufällig, d.h. unabhängig von vernünftigen Gesetzmäßigkeiten127, 

aber genau dadurch wird offenbar eine höhere Vernunft erlangt: 

In demselben Maaße als er den Empfindungen und Affekten ihren dynamischen Einfluß nimmt, 
wird er sie mit Ideen der Vernunft in Uebereinstimmung bringen, und in demselben Maaße, als er 
den Gesetzen der Vernunft ihre moralische Nöthigung benimmt, wird er sie mit dem Interesse der 
Sinne versöhnen.128 
 

Hier wird ein zweiter Vernunftbegriff eingeführt: „Erst die Vernunft der zweiten Art, die in 

die Sinnlichkeit eingewilligt hat und schon auf diesem Felde mit der ‚Veredlung’ beginnt, 

ermöglicht jene Freiheit, auf die es Schiller eigentlich ankommt: Freiheit zum vollständi-

gen Menschsein […].“129  

Im 15. Brief führt Schiller einmal mehr die Polaritäten zusammen, nämlich die des Lebens, 

also des sinnlichen Triebes, und die der Gestalt, also des Formtriebes. Hierbei geht es je-

doch weniger um die Art der Zusammenführung durch den Spieltrieb, sondern um das Er-

gebnis:  

Der Gegenstand des Spieltriebes, in einem allgemeinen Schema vorgestellt, wird also lebende Ges-
talt heißen können; ein Begriff, der allen ästhetischen Beschaffenheiten der Erscheinungen, und mit 
einem Worte dem, was man in weitester Bedeutung Schönheit nennt, zur Bezeichnung dient.130 
 

In der Schönheit werden also der sinnliche Trieb und der Formtrieb miteinander ins Spiel 

gebracht und somit von ihren eigentlichen Bestimmungen befreit. Der Grund dafür findet 

sich einmal mehr in der Menschheitsidee, die durch eine höhere Vernunft bestimmt ist: 

Die Vernunft stellt aus transcendentalen Gründen die Forderung auf: es soll eine Gemeinschaft zwi-
schen Formtrieb und Stofftrieb, das heißt, ein Spieltrieb seyn, weil nur die Einheit der Realität mit 
der Form, der Zufälligkeit mit der Nothwendigkeit, des Leidens mit der Freyheit den Begriff der 
Menschheit vollendet.131 
 

In diesem Abschnitt alleine widersprechen sich die Begriffe des ‚Transzendentalen’ und 

der ‚Vollendung’, doch die Vermutung liegt nahe, dass dies zur Strategie Schillers gehört, 

denn „die angestrebte Harmonie [ist] dem Menschen niemals als Vollendung gegeben, 

sondern immer nur zur Vollendung aufgegeben“ 132. 

Die Ernsthaftigkeit von Stoff- und Formtrieb wird im weiteren Verlauf des Briefes betont: 

                                                 
127 Im Deutschen Wörterbuch der Gebrüder Grimm wird ‚Zufall’ folgendermaßen definiert: „der zufall wird 
der von der vernunft angenommenen gesetzmäszigkeit und nothwendigkeit gegenüber gestellt“ 
128 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 354 f. 
129 Benno von Wiese: Friedrich Schiller. Stuttgart: Metzler 1963. S. 492. 
130 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 355. 
131 Ebd., S. 356. 
132 Helmut Fuhrmann: Zur poetischen und philosophischen Anthropologie Schillers. S. 121. 
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Dem Stofftrieb wie dem Formtrieb ist es mit ihren Forderungen ernst, weil der eine sich, beim Er-
kennen, auf die Wirklichkeit, der andere auf die Nothwendigkeit der Dinge bezieht; weil, beim Han-
deln, der erste auf Erhaltung des Lebens, der zweite auf Bewahrung der Würde, beide also auf 
Wahrheit und Vollkommenheit gerichtet sind.133 

 
Dieser Ernst fällt im Spiel weg und es scheint, als ob sich Schiller in einem Rechtferti-

gungszwang befindet, trotzdem die Wichtigkeit des Spiels für den Menschen herauszustel-

len. Wieder kommt die Vernunft ins Spiel, die spricht: 

[…] das Schöne soll nicht bloßes Leben und nicht bloße Gestalt, sondern lebende Gestalt, d. i. 
Schönheit sein, indem sie ja dem Menschen das doppelte Gesetz der absoluten Formalität und der 
absoluten Realität diktiert. Mithin thut sie auch den Ausspruch: der Mensch soll mit der Schönheit 
nur spielen, und er soll nur mit der Schönheit spielen. 
Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung 
des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt. Dieser Satz, der in diesem Au-
genblicke vielleicht paradox erscheint, wird eine große und tiefe Bedeutung erhalten, wenn wir erst 
dahin gekommen seyn werden, ihn auf den doppelten Ernst der Pflicht und des Schicksals anzuwen-
den; er wird, ich verspreche es Ihnen, das ganze Gebäude der ästhetischen Kunst und der noch 
schwürigern Lebenskunst tragen.134 
 

Das Spiel, so kündigt Schiller an, ist somit „keine Ersatzrealität, sondern offenbart dem 

Menschen seine ureigensten Kräfte und Möglichkeiten“ 135. Der Spieltrieb wird zur „anth-

ropologische[n] Konstante“136, die offenbar eine singuläre Möglichkeit des Menschen ist. 

Um dieses Ergebnis empirisch zu sichern, bezieht sich Schiller einmal mehr auf die grie-

chische Kultur, um gleich zu Beginn des nächsten Briefes wieder die Unmöglichkeit eines 

Ausgleichs zu betonen: „Dieses Gleichgewicht bleibt aber immer nur Idee, die von der 

Wirklichkeit nie ganz erreicht werden kann.“137 

Die Schönheit soll den Menschen also in einen „mittleren Zustand“138 versetzen, in dem 

seine eigentliche Menschwerdung erst stattfinden kann. Die zwei Hauptprobleme, die bei 

dieser Vorstellung zutage treten, werden im 18. Brief beschrieben: Die Entgegensetzung 

der Triebe muss in aller Strenge anerkannt werden, damit sie nicht vermischt werden, denn 

Vereinigung ist das Ziel. Daraus folgt das zweite Problem, nämlich eine vollkommene 

Vereinigung zu schaffen. Dies ist nach Schiller demzufolge nur möglich, indem beide Zu-

stände, also der sinnliche und der vernünftige Zustand, „in einem Dritten gänzlich ver-

                                                 
133 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 357. 
134 Ebd., S. 359. 
135 Georg Mein: Die Konzeption des Schönen. Der ästhetische Diskurs zwischen Aufklärung und Romantik. 
Bielefeld: Aisthesis 1999. S. 209. 
136 Rüdiger Safranski: Friedrich Schiller. S. 417. 
137 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 360. 
138 Ebd., S. 366. 
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schwinden, und keine Spur der Theilung in dem Ganzen zurückbleibt […]“.139 Wieder 

bezieht sich die Diskussion dann auf die Gefahren einer einseitigen Interpretation. Entwe-

der wird zu stark an der Einheit der sinnlichen Eindrücke festgehalten, oder zu stark sedi-

mentiert. Die Einheit des sinnlichen Eindrucks und der erklärende Zwang des Verstandes 

stehen dem dritten Zustand im Wege. Dabei bemerkt Schiller: 

Jene bedenken aber nicht, daß die Freyheit, in welche sie mit allem Recht das Wesen der Schönheit 
setzen, nicht Gesetzlosigkeit, sondern Harmonie von Gesetzen, nicht Willkührlichkeit, sondern 
höchste innere Nothwendigkeit ist; diese bedenken nicht, daß die Bestimmtheit, welche sie mit glei-
chem Recht von der Schönheit fordern, nicht in der Ausschließung gewisser Realitäten, sondern in 
der absoluten Einschliessung aller besteht, daß sie also nicht Begrenzung, sondern Unendlichkeit 
ist.140 

 
Wieder wird deutlich, dass die Triebe in wechselseitigem Spiel und Austausch stehen müs-

sen, um eine ideale Realität schaffen zu können.  

Der Zustand der höchsten Menschheit steht in engem Zusammenhang mit einem Zustand 

der ‚Bestimmungslosigkeit’. Die Eindrücke der Sinne markieren im Menschen die alle-

rersten Bestimmungen, führen ihn jedoch somit auch an die Grenzen der Realität. Um wie-

derum in der Realität wirken zu können, muss der Mensch denken. Und so führt ihn die 

absolute Idee einer unbegrenzten Welt zurück an die Realität von der aus er handeln kann:  

Der Gedanke ist die unmittelbare Handlung dieses absoluten Vermögens, welches zwar durch die 
Sinne veranlaßt werden muß, sich zu äußern, in seiner Aeußerung selbst aber so wenig von der Sinn-
lichkeit abhängt, daß es sich vielmehr nur durch Entgegensetzung gegen dieselbe verkündigt.141 

 
Die Einsicht ist gewonnen, dass sich die beiden Grundtriebe im Menschen nicht auf den-

selben Gegenstand beziehen. Daher, so im 19. Brief, können sie sich gegenseitig aufheben 

„und der Wille behauptet eine vollkommene Freyheit zwischen beyden“142. Der Wille ver-

einigt beide Triebe in einer „Macht“143 und verhindert deren gegenseitige Rivalität, wobei 

Martin Heidegger in Bezug auf den Willen nicht recht gegeben werden kann, denn er be-

merkt diesbezüglich: „Der Wille ermächtigt entweder die Sinnlichkeit zur Macht, oder die 

Vernunft zur Macht“144. 

                                                 
139 Ebd., S. 366. 
140 Ebd., S. 367. 
141 Ebd., S. 370. 
142 Ebd., S. 371. 
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Wo hier tatsächlich der Eindruck erweckt wird, dass die Einheit der Triebe „wie ein deus 

ex macchina [hervorschnellt]“145, so gibt Schiller selbst eine geistvolle Erklärung dieses 

Eindruckes: 

Inwiefern in demselben Wesen zwei so entgegengesetzte Tendenzen zusammen bestehen können, ist 
eine Aufgabe, die zwar den Metaphysiker, aber nicht den Transcendentalphilosophen in Verlegen-
heit setzen kann. Dieser gibt sich keineswegs dafür aus, die Möglichkeit der Dinge zu erklären, son-
dern begnügt sich, die Kenntnisse festzusetzen, aus welchen die Möglichkeit der Erfahrung begrif-
fen wird. Und da nun Erfahrung eben so wenig ohne jene Entgegensetzung im Gemüthe als ohne die 
absolute Einheit desselben möglich wäre, so stellt er beide Begriffe mit vollkommener Befugniß als 
gleich nothwendige Bedingungen der Erfahrung auf, ohne sich weiter um ihre Vereinbarkeit zu be-
kümmern. Diese Inwohnung zweier Grundtriebe widerspricht übrigens auf keine Weise der absolu-
ten Einheit des Geistes, sobald man nur von beiden Trieben ihn selbst unterscheidet. Beide Triebe 
existieren und wirken zwar in ihm, aber er selbst ist weder Materie noch Form, weder Sinnlichkeit 
noch Vernunft, welches Diejenigen, die den menschlichen Geist nur da selbst handeln lassen, wo 
sein Verfahren mit der Vernunft übereinstimmt, und, wo dieses der Vernunft widerspricht, ihn bloß 
für passiv erklären, nicht immer bedacht zu haben scheinen.146 
 

Schiller stellt den Transzendentalphilosophen als Schöpfer einer Idee dar, die er aus der 

widersprüchlichen Erfahrung mit den grundverschiedenen Trieben gewonnen hat. Diese 

Idee steht, wie jede Idee, außerhalb der sinnlichen Erfahrung, wird jedoch beim Weiterfüh-

ren des Gedankens, durch den Akt der Niederschrift selbst wieder Realität, ungeachtet der 

inhärenten Widersprüche, die vom Inhalt herrühren. Und so ist mit der Aufzeichnung 

selbst ein Akt der Freiheit vollzogen. 

Die gegenseitige Aufhebung der Triebe ist auch Thema der folgenden Briefe. Hierbei gibt 

es feine Unterschiede: 

Das Gemüth ist bestimmbar, bloß insofern es überhaupt nicht bestimmt ist; es ist aber auch be-
stimmbar, insofern es nicht ausschließend bestimmt d.h. bey seiner Bestimmung nicht beschränkt 
ist. Jenes ist bloße Bestimmungslosigkeit (es ist ohne Schranken, weil es ohne Realität ist); dieses ist 
die ästhetische Bestimmbarkeit (es hat keine Schranken, weil es alle Realität vereinigt).147 
 

Die bloße Idee, die ohne sinnliche Fundierung auskommt ist demnach nicht bestimmt. Im 

ästhetischen Bereich vereinigen sich Sinn und Verstand zur schon erwähnten ‚höheren 

Vernunft’. Es ist wichtig, dass die Ideenwelt mit der sinnlichen Welt verbunden wird, d.h. 

dass der Mensch in seiner Entwicklung einen Rückschritt vornehmen muss. Heidegger 

beschreibt diesen Rückbezug auf das Sinnliche folgendermaßen: „Dieser Schritt zurück ist 

wesensnotwendig für das Werden des ästh. Zustands, als desjenigen Zustands, der das 
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Mensch-sein ausmacht“148. Dies nennt Schiller dann „erfüllte Unendlichkeit“, während die 

reine Ideenwelt als „leere Unendlichkeit“ 149 bezeichnet ist. Die Unendlichkeit ist erfüllt, 

auch wenn kein eigentlicher Nutzen aus ihr entspringt: 

In dem ästhetischen Zustand ist der Mensch also Null, insofern man auf ein einzelnes Resultat, nicht 
auf das ganze Vermögen achtet und den Mangel jeder besondern Determination in ihm in Betrach-
tung zieht. Daher muß an Denjenigen vollkommen Recht geben, welche das Schöne und die Stim-
mung, in die es unser Gemüth versetzt, in Rücksicht auf Erkenntniß und Gesinnung für völlig indif-
ferent und unfruchtbar erklären. Sie haben vollkommen Recht; denn die Schönheit gibt schlechter-
dings kein einzelnes Resultat, weder für den Verstand noch für den Willen, sie führt keinen einzel-
nen, weder intellektuellen noch moralischen Zweck aus; sie findet keine einzige Wahrheit, hilft uns 
keine einzige Pflicht erfüllen und ist, mit einem Worte, gleich ungeschickt, den Charakter zu grün-
den und den Kopf aufzuklären. Durch die ästhetische Kultur bleibt also der persönliche Werth eines 
Menschen oder seine Würde, insofern diese nur von ihm selbst abhängen kann, noch völlig unbe-
stimmt, und es ist weiter nichts erreicht, als daß es ihm nunmehr von Natur wegen möglich gemacht 
ist, aus sich selbst zu machen, was er will – daß ihm die Freiheit, zu sein, was er sein soll, vollkom-
men zurückgegeben ist.150 
 

Im ästhetischen Zustand gelten keine Werte mehr: „Die Entwicklung des neuen Begriffs 

der Schönheit löst die Kunst aus jeder Abhängigkeit von der Moral oder der Wissenschaft. 

Sie erfüllt sich nicht mehr als Vorbereitung für das Gute und Wahre, sondern untersteht 

eigenen Gesetzen, ist autonom.“151 Wobei die Autonomie nicht reiner Selbstzweck ist. Sie 

ist Selbstzweck für den Menschen, die „Befreiung des Menschen zum Sein selbst, nicht 

durch Theorie, sondern die Ermöglichung des Freiseins selbst“152, wie Heidegger bemerkt 

hat. Schiller selbst nennt die Schönheit die „zweyte Schöpferin“ des Menschen, denn end-

lich erhält der Mensch die Möglichkeit nach seinem Willen frei zu entscheiden.153 Von 

dieser Freiheit hängt auch die „Glückseligkeit“154 des Menschen ab, wie Schiller im 24. 

Brief betont. Es ist wichtig einzusehen, dass ein jeglicher anderer Zweck von der Schön-

heit abfällt; Rolf Grimminger geht deshalb fehl, wenn er den Zweck der Kunst gerade im 

Widerstand gegen die „praktischen Nötigungen des Alltags“155 zu erkennen glaubt. 
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Die Betonung der Leere des ästhetischen Zustandes erinnert stark an den Buddhismus und 

seine Lehre davon, dass grundsätzlich alles Leben Leiden ist und überwunden werden 

muss. Diesen Zusammenhang, in dem die Philosophie Schopenhauers anklingt, stellt auch 

Terry Eagleton her: 

Das Ästhetische ist eine Art kreative Sackgasse, die Suspendierung aller Bestimmtheit und allen Be-
gehrens, die wie das Nirwana überfließt von vollkommen unspezifischen Inhalten. Da es die Gren-
zen der Empfindungen ebenso wie deren Zwang vernichtet, wird es zu einer erhabenen Unendlich-
keit von Möglichkeiten. […] Doch diese Negativität ist eben darum alles, ein reines, grenzenloses 
Sein, das über alle gemeine Besonderheit hinaus ist. Insgesamt gesehen ist der ästhetische Zustand 
höchst positiv; doch er ist zugleich eine vollständige Leere, ein unendliches Nichts, eine tiefe und 
verwirrende Dunkelheit, in der alle Bestimmungen grau sind.156 
 

Dies ist eine richtige Schlussfolgerung, wird jedoch von Schiller nicht in der Art und Wei-

se beschrieben. Für Schiller bleibt der ästhetische Zustand tatsächlich ein positiver. Die 

vollkommene Leere und Bestimmungslosigkeit im ästhetischen Zustand wird gar zur 

„höchsten Realität“157 stilisiert. Und so wird er schließlich sogar zur „Bedingung der Mög-

lichkeit jeder vernünftigen Erkenntnistätigkeit, jeder praktischen Vernunftoperation über-

haupt“158, wie Antje Büssgen im Hinblick auf den 22. Brief formuliert. Rüdiger Safranski 

hierzu: „[Die ästhetische Welt] ist der Ort, wo der Mensch explizit erfährt, was er implizit 

immer schon ist: der homo ludens.“159 Und so ist der Punkt erreicht, an dem eine ästheti-

sche Bildung funktionieren kann, denn „es giebt keinen andern Weg, den sinnlichen Men-

schen vernünftig zu machen, als daß man denselben zuvor ästhetisch macht“160. Dennoch 

darf nicht übersehen werden, dass der ästhetische Zustand nicht direkt zur Sittlichkeit 

führt, sondern dem Menschen lediglich die Möglichkeit gibt, „aber über den wirklichen 

Gebrauch dieses Vermögens durchaus nichts bestimmt“161. Es bleibt also dem Willen über-

lassen, über seine sinnlich-vernünftige Macht zu verfügen: „[Es ist] also ganz in seine 

Willkühr gestellt, ob er sie bloß als Sinnenwesen, und als Naturkraft […] oder ob er sie 

zugleich als absolute Kraft, als Vernunftwesen ausführen will, und es dürfte wohl keine 

Frage seyn, welches von beyden seiner Würde mehr entspricht.“162 Der Begriff des Willens 

ist im Prinzip von Beginn an problematisch, denn es bleibt offen, ob er wirklich im Sinne 
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beider Triebe entscheidet oder bezüglich einiger Fragen Präferenzen hat. Klar ist jedoch, 

dass er die Instanz darstellt, von der aus die so genannten ‚vernünftigen’ Handlungen aus-

gehen. Zum Ende des 23. Briefes spricht Schiller beispielsweise vom ‚Krieg des Willens 

gegen die Materie’163; einmal mehr eine widersprüchliche Behauptung, denn der sinnliche 

Trieb wurde doch als unauflösbarer Teil des Willens vorgestellt. Es kündigt sich an, dass 

die endlich herbeigeführte Vereinigung im ästhetischen Zustand doch nicht so einfach war, 

denn, so heißt es im 24. Brief, „der Mensch [ist] wenigstens seiner letzten Tendenz nach, 

ein sinnliches Wesen“164. Ganz am Rande führt Schiller in diesem Zusammenhang die 

Begriffe des Edlen und des Erhabenen ein165, die noch Anlass zur Diskussion geben wer-

den. 

Es ist einmal mehr zu beobachten, dass Schiller auch bei dieser Angelegenheit immer wie-

der wissen lässt, dass die ausgeführten Ideen mit der Realität nicht übereinstimmen. Ob-

gleich zu bemerken ist, dass diese Kommentare weitaus seltener vorkommen und in ihrer 

Entschiedenheit erheblich abgeschwächt werden: „[E]r [der Zustand] ist bloß Idee, aber 

eine Idee, mit der die Erfahrung in einzelnen Zügen aufs genaueste zusammen stim-

men.“166 Dies ist fast eine Angleichung von Idee und Materie. 

Im 24. Brief werden wieder die Gefahren einer unvollständigen Triebnutzung beschrieben: 

Versucht der Mensch eine Idee ohne den Umweg über den ästhetischen Zustand zu ver-

wirklichen, so wird ein leeres Absolutes vorgefunden und die Folgen sind „Sorge und 

Furcht, beydes Wirkungen der Vernunft, nicht der Sinnlichkeit, aber einer Vernunft, die 

sich in ihrem Gegenstand vergreift, und ihren Imperativ unmittelbar auf den Stoff anwen-

det.“167 Über diese Gefahren kommt Schiller nicht hinweg, ohne einen weiteren Begriff in 

den ästhetischen Zustand einzuführen, nämlich den der Reflexion:  

Die Betrachtung (Reflexion) ist das erste liberale Verhältnis des Menschen zu dem Weltall, das ihn 
umgiebt. Wenn die Begierde ihren Gegenstand unmittelbar ergreift, so rückt die Betrachtung den ih-
rigen in die Ferne, und macht ihn eben dadurch zu ihrem wahren und unverlierbaren Eigenthum, daß 
sie ihn vor der Leidenschaft flüchtet.168 
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Erst in der Reflexion über den ästhetischen Zustand kann sich der Mensch von den Trieben 

losmachen und ihm wird seine Menschheit bewusst. Und nun wird er auch eigentlich ver-

nünftig: „Selbstbewußtsein zeichnet den Menschen als vernunftbegabtes Wesen aus.“169 In 

diesem neuen Selbstbewußtsein kann er auch alle Fremdbestimmungen von sich schütteln:  

So wie er anfängt, seine Selbstständigkeit gegen die Natur als Erscheinung zu behaupten, so behaup-
tet er auch gegen die Natur als Macht seine Würde, und mit edler Freyheit richtet er sich auf gegen 
seine Götter. Sie werfen die Gespensterlarven ab, womit sie seine Kindheit geängstigt hatte, und ü-
berraschen ihn mit seinem eigenen Bild, indem sie seine Vorstellung werden.170 
 

Er erhält uneingeschränkte Macht über sein Bewusstsein. Doch dies geschieht nicht aus 

reinen Ideen heraus, die ja in ihrer Einseitigkeit abgelehnt werden. Vielmehr ist es so, dass 

die Reflexion über die Schönheit und den ästhetischen Zustand, alles enthält, was den 

Menschen ausmacht. All dies wird dann im Individuum aufgenommen und in der Tätigkeit 

der Reflexion produktiv gemacht: 

Die Schönheit ist also zwar Gegenstand für uns, weil die Reflexion die Bedingung ist, unter der wir 
eine Empfindung von ihr haben; zugleich aber ist sie ein Zustand unsers Subjekts, weil das Gefühl 
die Bedingung ist, unter der wir eine Vorstellung von ihr haben. Sie ist also zwar Form, weil wir sie 
betrachten; zugleich aber ist sie Leben, weil wir sie fühlen. Mit einem Wort: sie ist zugleich unser 
Zustand und unsere That.171 
 

Diese Tatsache nimmt Schiller zum Beweis, dass nun letztlich doch „die Möglichkeit der 

erhabensten Menschheit bewiesen“172 worden ist: 

Und eben weil sie [die That] dieses beydes zugleich ist, so dient sie also zu einem siegenden Be-
weis, daß das Leiden die Thätigkeit, daß die Materie die Form, daß die Beschränkung die Unend-
lichkeit keineswegs ausschließe – daß mithin durch die nothwendige physische Abhängigkeit des 
Menschen seine moralische Freyheit keineswegs aufgehoben werde. Sie beweist dieses, und, ich 
muß hinzusetzen, sie allein kann es uns beweisen.173 
 

Das letzte Problem ist scheinbar gelöst in der „Veredelung der menschlichen Sinnlich-

keit“174. 

Die Reflexion über die Schönheit nennt Schiller „die ästhetische Stimmung des Ge-

müths“175. Und diese ist nur vollkommen, wenn sie sich wiederum auf ein Objekt der Er-

fahrung/Sinnlichkeit beziehen kann, d.h. im ästhetischen Spiel: „Die Realität der Dinge ist 

ihr (der Dinge) Werk; der Schein der Dinge ist des Menschen Werk, und ein Gemüth, das 

                                                 
169 Cathleen Muehleck-Müller: Schönheit und Freiheit. S. 262. 
170 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 395. 
171 Ebd., S. 396. 
172 Ebd., S. 397. 
173 Ebd., S. 397. 
174 Friedrich Voßkühler: Kunst als Mythos der Moderne. S. 85. 
175 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 398. 
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sich am Scheine weidet, ergötzt sich schon nicht mehr an dem, was es empfängt, sondern 

an dem, was es thut.“176 Der Mensch ist also letztlich fasziniert vom Spiel mit seinen eige-

nen Schöpfungen, also den Erscheinungen sinnlicher Art, die er hat bzw. die er selber 

schöpft. Und so ist die Kunst „zwar Schein, aber die an ihr gemachte ästhetische Erfahrung 

ist real“177. Abgesehen von Schillers Methoden mag auch aus dieser inhaltlichen Tatsache 

die starke Wirkung des Textes herrühren. 

Die Reflexion über die Schönheit ist eine natürliche Folge des Spieltriebes. Daraus wie-

derum folgt der „ästhetische Kunsttrieb“178, der innerhalb des ästhetischen Scheins unein-

geschränkte Macht besitzt. Sobald er diese Sphäre verlässt, verlässt er auch den ästheti-

schen Zustand, also den Zustand seiner eigentlichen Menschheit: 

Aber er besitzt dieses souveräne Recht schlechterdings auch nur in der Welt des Scheins, in dem we-
senlosen Reich der Einbildungskraft, und nur, solang er sich im Theoretischen gewissenhaft enthält, 
Existenz davon auszusagen, und so lang er im Praktischen darauf Verzicht thut, Existenz dadurch zu 
ertheilen. Sie sehen hieraus, daß der Dichter auf gleiche Weise aus seinen Grenzen tritt, wenn er sei-
nem Ideal Existenz beilegt, und wenn er eine bestimmte Existenz damit bezweckt.179 
 

Und trotzdem liefert Schiller auch hier wieder eine Vorlage zur realen Möglichkeit eines 

solchen Zustandes: 

Bey welchem einzelnen Menschen oder ganzen Volk man den aufrichtigen und selbstständigen 
Schein findet, da darf man auf Geist und Geschmack und jede damit verwandte Trefflichkeit schlie-
ßen – da wird man das Ideal das wirkliche Leben regieren, die Ehre über den Besitz, den Gedanken 
über den Genuß, den Traum der Unsterblichkeit über die Existenz triumphieren sehen.180  
 

Dessen ungeachtet vergisst er aber wieder nicht, vor den Gefahren eines falschen Scheins 

zu warnen, denn nur mit dem idealen Menschen ist auch der ästhetische Zustand möglich: 

Er wird nicht allgemein werden, so lange der Mensch noch ungebildet genug ist, um einen 
Mißbrauch davon machen zu können; und würde er allgemein, so könnte dies nur durch eine Kultur 
bewirkt werden, die zugleich jeden Mißbrauch unmöglich machte. Dem selbständigen Schein nach-
zustreben, erfordert mehr Abstraktionsvermögen, mehr Freiheit des Herzens, mehr Energie des Wil-
lens, als der Mensch nöthig hat, um sich auf die Realität einzuschränken, und er muß diese schon 
hinter sich haben, wenn er bei jenem anlangen will.181 

 
Mit diesem Wissen um die Reflexion wird im Rückblick auch deutlicher, was Schiller mit 

dem viel zitierten Satz vom 22. Brief gemeint haben könnte:  

                                                 
176 Ebd., S. 399. 
177 Schiller-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. Hg. v. Matthias Luserke-Jaqui. Stuttgart, Weimar: Metzler 
2005. S. 423. 
178 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 401. 
179 Ebd., S. 401. 
180 Ebd., S. 402. 
181 Ebd., S. 404 f. 
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Darinn also besteht das eigentliche Kunstgeheimniß des Meisters, daß er den Stoff durch die Form 
vertilgt; und je imposanter, anmaßender, verführerischer der Stoff an sich selbst ist, je eigenmächti-
ger derselbe mit seiner Wirkung sich vordrängt, oder je mehr der Betrachter geneigt ist, sich unmit-
telbar mit dem Stoff einzulassen, desto triumphierender ist die Kunst, welche jenen zurückzwingt 
und über diesen die Herrschaft behauptet.182 
 

Hier wird nämlich schon beschrieben, was Schiller erst drei Briefe später explizit in die 

Diskussion aufnimmt: die Reflexion über den Schein. Der Schein schafft Distanz zu den 

eigentlich dargestellten menschlichen Notlagen und Katastrophen, deren urgründlichen 

Triebe im ästhetischen Zustand miteinander ins Spiel gekommen sind. Erst die in Form 

gebannte Reflexion darüber kann wirkliche Kunst ermöglichen. Und so greift es zu kurz, 

zu behaupten: „Der kreative Mensch triumphiert im vollendeten Produkt seiner Anstren-

gung über die gewählte Materie und beweist derart die Unabhängigkeit von äußeren 

Zwängen.“183 In der Rückschau beinhaltet der Formtrieb nicht etwa die Bezwingung der 

Materie, sondern die gelungene spielerische Distanzierung vom Kampf der Triebe. Ulrich 

Tschierske beschreibt diesen Sachverhalt schon etwas treffender: 

Schillers kritische Anthropologie verwandelt sich daher in eine transzendentale, die nach der Natur-
grundlage des Schönen und Guten im Menschen selbst fragt und die Idee der Freiheit nicht mehr nur 
aus der Vernunft, sondern aus einem Begriff der menschlichen Natur in jenem weitesten Sinn zu 
bestimmen versucht, der alle Sphären der Existenz umfaßt und von dem auch die Vernunft immer 
nur Teil ist.184 

 

 

Durchbruch in die Wirklichkeit 
 

So oft im Verlauf der Briefe immer wieder klargestellt wird, dass die tatsächliche Realisie-

rung eines ästhetischen Staates unmöglich sei, so häufig wird auf eine solche Möglichkeit 

Bezug genommen. Lena Immer bezeichnet dies als einen „praxisnahen Ästhetikdiskurs“185. 

Dies geschieht durch die Idealisierung der griechischen Antike, aber auch durch die Dar-

stellung einer fiktiven Ur- und Frühgeschichte der Menschheit, wie im 27. Brief. Der 

Spieltrieb wird in der Anthropologie als universaler Trieb festgemacht: „[S]ie [die Gegens-

tände] gefallen ihm nicht, weil sie einem Bedürfnis begegnen, sondern weil sie einem Ge-

                                                 
182 Ebd., S. 382. 
183 Peter-André Alt: Schiller. S. 143. 
184 Tschierske: Vernunftkritik und ästhetische Subjektivität. S. 247. 
185Lena Immer: Schiller und der ‚poetische Nihilismus’. Aspekte der Ästhetizismus-Kritik Jean Pauls. In: 
Wezel-Jahrbuch 8 2005. 166-187. S. 166. 
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setze Genüge leisten, welches, obgleich noch leise, in seinem Busen spricht.“186 Und so 

beginnt der Mensch selbst sich zu schmücken und seine Bewegungen und Laute in eine 

Form zu bringen, die sich dann in Tanz und Gesang äußern. Das ist die Geburt des Mythos. 

So wird der Mensch ästhetisch und so kann auch eine ideale Gesellschaftsordnung herge-

stellt werden. Für die Forschung liegt hier das eigentliche Problem des Textes. Viele be-

ziehen diese angedeutete Möglichkeit einer gesellschaftlichen Veränderung durch Kunst 

auf Schillers Enttäuschung über das Scheitern der Französischen Revolution und unterstel-

len ihm den Anspruch, „daß die idealistische Ästhetik die Lösung historischer Probleme 

darstellen kann“187. Auch Gerhard Plumpe erkennt eine solche Funktionalisierung: 

Schiller wollte die „ästhetische Erziehung“ als Mittel der Politik einsetzen, um die Subjekte zu jener 
„Freiheit“ zu disponieren, deren Inexistenz die Revolution scheitern und in die schlechte Alternative 
quasinatürlicher Tyrannei oder barbarischer Vernunftdiktatur einmünden ließ. Das war sein Aus-
gangspunkt.188 
 

Dass die Ästhetik auch wirklich „eminent politisch“189 sein soll, bestreitet Schiller zumin-

dest direkt im Hinblick auf die Rolle des Künstlers in der Gesellschaft. Der Künstler soll 

die Probleme seiner Zeit in sich aufnehmen, darf sich aber keinesfalls in sie hineinbegeben, 

sondern muss über ihnen stehen und sie lediglich aus der Distanz betrachten und nicht be-

werten und sich nicht vereinnahmen lassen: 

Den Stoff zwar wird er von der Gegenwart nehmen, aber die Form von einer edleren Zeit, ja, jen-
seits aller Zeit, von der absoluten, unwandelbaren Einheit seines Wesens entlehnen. Hier aus dem 
reinen Aether seiner dämonischen Natur rinnt die Quelle der Schönheit herab, unangesteckt von der 
Verderbniß der Geschlechter und Zeiten, welche tief unter ihr in trüben Strudeln sich wälzen.190 
 

Eine Gefahr sieht Schiller, wenn sich „der göttliche Bildungstrieb […] unmittelbar auf die 

Gegenwart und auf das handelnde Leben“191 bezieht. Heinz-Gerd Schmitz sieht hierin den 

Beweis, dass Schiller „am Ende für die Rettung seines Glücksideals […] auf den Anspruch 

politischer Wirklichkeit verzichten“192muss. Trotzdem lässt sich eine „gesellschaftlich-

                                                 
186 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 408. 
187 Meike Aissen-Crewett: von den Schwierigkeiten der Veränderung der Realität aus dem ästhetischen Ideal. 
Zum Verhältnis von Ästhetik und Geschichte in Schillers Ästhetischer Erziehung. In: Wirkendes Wort 39 
1989. 44-63. S. 59. 
188 Gerhard Plumpe: Ästhetische Kommunikation der Moderne. Band 1. Von Kant bis Hegel. Opladen: 
Westdeutscher Verlag 1993. S. 117. 
189 Jürgen Kost: Wilhelm von Humboldt – Weimarer Klassik – Bürgerliches Bewußtsein. Kulturelle Entwür-
fe in Deutschland um 1800. Würzburg: Königshausen und Neumann 2004. S. 51. 
190 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 333 f. 
191 Ebd., S. 335. 
192 Heinz-Gerd Schmitz: Die Glücklichen und die Unglücklichen. Politische Eudämonologie, ästhetischer 
Staat und erhabene Kunst im Werke Friedrich Schillers. Würzburg: Königshausen und Neumann 1992. S. 70. 
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politische Dimension“193 nicht verleugnen, denn schließlich nimmt Schiller immer wieder 

auf real-historische Epochen Bezug. Und man kann dies nicht damit erklären, dass „die 

Kunst […] als die eigentliche Politik an die Stelle der Politik selbst [tritt]“194. Immer wie-

der bestätigt Schiller beides zugleich: die Autonomie der ästhetischen Sphäre und die prin-

zipielle Aussicht auf ihre Anwendbarkeit. Peter-André Alt formuliert diese Problematik 

folgendermaßen:  

Vom Totalitätsanspruch ihrer [Frühromantiker] Kunsttheorien bleibt Schillers Diskurs über das 
Schöne wiederum dort geschieden, wo er die Autonomiekonzeption unterläuft, indem er die Auffas-
sung bekundet, die ästhetische Erfahrung des Individuums bilde die Prämisse für den Gewinn sozia-
ler Freiheit.195 
 

Der Ausgangspunkt für den ästhetischen Staat soll also das Individuum sein. Und erst 

wenn dieses ästhetisch geworden ist, ist auch die Veränderung auf gesellschaftlicher Ebene 

möglich, wie Schiller schon im siebten Brief ausführt: 

Sind also die von mir aufgestellten Grundsätze richtig, und bestätigt die Erfahrung mein Gemälde 
der Gegenwart, so muß man jeden Versuch einer solchen Staatsveränderung so lange für unzeitig 
und jede darauf gegründete Hoffnung so lange für chimärisch erklären, bis die Trennung in dem in-
nern Menschen wieder aufgehoben und seine Natur vollständig genug entwickelt ist, um selbst die 
Künstlerin zu sein und der politischen Schöpfung der Vernunft ihre Realität zu verbürgen.196 
 

Der Mensch soll also nicht direkt und real erzogen werden, sondern ‚unterschwellig’ ge-

bildet werden, wie Walter Sokel erkennt: 

Kunst soll nicht die Ideen, sondern das Verhalten der Menschen verändern. Das kann sie aber nur als 
Selbstzweck, als autonom, und nicht als Helferin irgendwelcher Lehren. So paradox es klingen mag, 
nur zwecklos kann Kunst ihrem moralisch-politischen Zweck dienen. In ihrer botschaftslosen Auto-
nomie liegt für Schiller ihre wahre politische Relevanz.197 
 

Im 26. Brief leugnet Schiller jedoch wieder jede Anwendbarkeit der ästhetischen Reflexi-

onssphäre auf die Realität: 

Nur, soweit er aufrichtig ist (sich von allem Anspruch auf Realität ausdrücklich lossagt), und nur, 
soweit er selbständig ist (allen Beistand der Realität entbehrt), ist der Schein ästhetisch. Sobald er 
falsch ist und Realität heuchelt, und sobald er unrein und der Realität zu seiner Wirkung bedürftig 
ist, ist er nichts als ein niedriges Werkzeug zu materiellen Zwecken und kann nichts für die Freiheit 
des Geistes beweisen.198 
 

                                                 
193 Hans-Heino Ewers: Die schöne Individualität. Zur Genesis des bürgerlichen Kunstideals. Stuttgart: Metz-
ler 1978. S. 163. 
194 Friedrich Voßkühler: Kunst als Mythos der Moderne. S. 51. 
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196 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 328 f. 
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Diese Diskrepanz lässt sich nicht verleugnen und auch Schiller weist ja immer wieder 

selbst darauf hin, dass sich der Mensch als „eine besondere und eingeschränkte Species, 

nie als reine Gattung“199 zeigen kann. So wird deutlich, dass „dem Schönen in unserm 

wirklichen Dasein keine Dauer beschieden“200 ist und es nur in einer unendlichen Annähe-

rung erreicht werden kann: 

Da in der Wirklichkeit keine rein ästhetische Wirkung anzutreffen ist (denn der Mensch kann nie 
aus der Abhängigkeit der Kräfte treten), so kann die Vortrefflichkeit eines Kunstwerks bloß in seiner 
größern Annäherung zu jenem Ideale ästhetischer Reinigkeit bestehen, und bei aller Freiheit, zu der 
man es steigern mag, werden wir es doch immer in einer besondern Stimmung und mit einer eigen-
tümlichen Richtung verlassen.201 
 

So wird der Mensch niemals zu seinem idealen Zustand gelangen und so wird auch der 

ästhetische Staat, den Schiller zum Ende der Abhandlung geradezu sozialrevolutionär be-

schwört, eine Utopie bleiben. Lediglich im „unendliche[n] Prozess“202 der ästhetischen 

Reflexion ist eine Annäherung möglich und so kann an Friedrich Schlegels Athenäums-

Fragment erinnert werden: „Die romantische Poesie ist eine progressive Universalpoe-

sie.“203 Der Unterschied zwischen Schlegel und Schiller besteht jedoch darin, dass sich 

Schlegels Reflexionen zumeist auf den Bereich der Poesie beschränken, Schiller jedoch 

sich auf den Menschen in seinem realen Umfeld bezieht. Und so ließe sich mit Helmut 

Fuhrmann behaupten: 

Die Philosophie der Kunst, die Schiller in den Briefen entwirft, ist kein lebensfernes und weltent-
rücktes „Artistenevangelium“. Sie gründet sich vielmehr nicht nur auf eine geschichtsphilosophische 
Zeitdiagnose, sondern auch auf eine philosophische Anthropologie. Es ist nicht zuletzt diese doppel-
te Verankerung in der Wirklichkeit, die der ästhetischen Theorie Schillers bis heute ein alles andere 
als antiquarisches Interesse sichert. 204 
 

Dies alles kann selbstverständlich nicht davon ablenken, dass „Schiller […] das Problem 

der Verwirklichung eines Staates, die mit seinem Humanitätsideal vereinbar wäre, unlösbar 

gefunden“205 hat. Doch dieses Problem liegt in seiner Konzeption des Menschen selbst 

begründet: der Mensch ist ein unauflösbares Ganzes und kann niemals absolut verstanden 

                                                 
199Ebd., S. 364. 
200 Emil Staiger: Friedrich Schiller. S. 85. 
201 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 380. 
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204 Helmut Fuhrmann: Zur poetischen und philosophischen Anthropologie Schillers. S. 109. 
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werden, da er selbst nicht absolut konzipiert ist. Seine Fähigkeit zum Tätigsein in der Re-

flexion über das Schöne, ist jedoch eine absolute Fähigkeit des Menschen und hier liegt 

auch die unbegreifliche Kraft der Schillerschen Ästhetik. Obwohl der Text „keine direkte 

Handlungsanweisung“206 gibt und Schiller ihre Fähigkeit auf den ästhetischen Raum ein-

grenzt, zeigt er gleichsam die hypothetische Macht des Schönen und malt diese in sugges-

tiven, scheinbar real-historischen Bildern aus: Er ist bestrebt „der Kunst die ihr gebühren-

den Grenzen anzuweisen, wie ihre einzigartige und unveräußerliche Macht ans Licht zu 

bringen“207. Die absolute Idee des tätigen Menschen eröffnet diesem alle Möglichkeiten 

und so lässt sich, so Georg Mein, „mit der Ästhetik […] alles ideologisch untermauern, 

denn ihre Indifferenz gegenüber jeder einseitigen Wahrheit ist nichts weniger als die 

Summe aller Möglichkeiten des Menschseins an sich“208. Mit dieser Gefahr sieht sich 

Schillers Entwurf konfrontiert und nicht zuletzt Schiller hat diese Gefahr auch immer wie-

der eingeräumt. Seine Lösung des Problems bleibt jedoch immer in der Reflexionsebene 

verhaftet: 

Alle andere Formen der Mittheilung trennen die Gesellschaft, weil sie sich ausschließend entweder 
auf die Privatempfänglichkeit, oder auf die Privatfertigkeit der einzelnen Glieder, also auf das Un-
terscheidende zwischen Menschen und Menschen beziehen; nur die schöne Mittheilung vereinigt die 
Gesellschaft, weil sie sich auf das Gemeinsame aller bezieht.209 
 

Nur die reflexiv geformte ‚schöne Mittheilung’ kann also Wahrheit beinhalten. Dies ist vor 

allem in Hinblick auf Elias Canettis ‚Masse und Macht’ ein interessanter Gedanke. 

Auch noch im letzten Abschnitt versucht Schiller, die Möglichkeit eines ästhetischen Staa-

tes aufzuzeigen: 

Existiert aber auch ein solcher Staat des schönen Scheins, und wo ist er zu finden? Dem Bedürfniß 
nach existiert er in jeder feingestimmten Seele; der That nach möchte man ihn wohl nur, wie die rei-
ne Kirche und die reine Republik, in einigen wenigen auserlesenen Zirkeln finden, wo nicht die 
geistlose Nachahmung fremder Sitten, sondern eigene schöne Natur das Betragen lenkt, wo der 
Mensch durch die verwickeltsten Verhältnisse mit kühner Einfalt und ruhiger Unschuld geht und 
weder nöthig hat, fremde Freiheit zu kränken, um die seinige zu behaupten, noch seine Würde weg-
zuwerfen, um Anmuth zu zeigen.210 
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Doch hier ist wieder nur von dem Bedürfnis die Rede, welches ein jeder Mensch in sich 

tragen sollte und so ist und bleibt der schöne Staat „nicht definitiv und sicher, sondern äu-

ßerst vage und hypothetisch“211. 

 

 

Schiller als Pessimist? 
 

Georg Lucács schreibt über Schillers utopische Versuche: 

Es kann uns nach den bisherigen Analysen der Anschauungen Schillers nicht überraschen, daß er 
sein groß angelegtes utopisches Programm nicht erfüllen kann. Er zog aus mit der Absicht, in der 
Ästhetik ein Mittel zu finden, das geeignet ist, die bürgerliche Gesellschaft ohne die Gefahr der Re-
volution von innen heraus zu begründen. Er ist aber nicht einmal imstande, eine gedanklich klar um-
rissene Utopie aufzustellen.212  
 

In der Tat tritt Schillers Konzeption des unvollkommenen Menschen immer wieder zwi-

schen die Utopie. Andererseits widerspräche es Schillers Anliegen, eine absolute Utopie 

aufzustellen, da er damit gegen sein eigenes Gesetz verstieße, welches besagt, dass nur die 

Reflexion und die unendliche Annäherung das Absolute darstellen kann. Dennoch durch-

zieht das Werk eine gewisse Resignation, und zwar nicht nur im Hinblick auf die Gegen-

wart213, sondern im Hinblick auf den Menschen selbst, der auf ewig seinen Beschränkun-

gen unterliegen wird. Helmut Fuhrmann hierzu: „Notwendig ist die Idee, um den Men-

schen über seine jeweilige Wirklichkeit hinauszutreiben; unerreichbar jedoch bleibt sie, 

weil der Mensch ein unvollendbares Wesen ist, dessen Verhältnis zur Idee über die Annä-

herung nicht hinauskommt.“214 Im 24. Brief beschreibt Schiller den Menschen als „ver-

nunftloses“ bzw. „vernünftiges Thier“215. Und auch im 23. Brief ist er nicht überzeugt, 

dass der menschliche Wille tatsächlich über die Materie ankommen kann. Und so ist 

durchaus angemessen, Schillers Skepsis gegenüber dem Stofftrieb, dem Pessimismus eines 

Arthur Schopenhauer zu vergleichen, obwohl freilich dort der Begriff des Willens eine 

völlig andere Bedeutung hat. Auch mit der Philosophie Nietzsches vergleicht Terry Eagle-

ton Schillers Schrift: „Schillers Text ist bis an die Schwelle von Nietzsches Feier des Äs-
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thetischen als einer das Leben stärkenden Illusion in der „Geburt der Tragödie“ gelangt, 

und ein ähnlicher Pessimismus in Bezug auf das materielle Leben liegt beiden Positionen 

zugrunde.“216 Der Hinweis auf Schillers Dramen unterstützt diese Interpretationsrichtung 

zusätzlich. Selten handelt dort tatsächlich der edle Mensch. Sogar Marquis Posa wird zum 

Despot seiner Ideen, während Don Karlos sich nicht aus seinen Gefühlen herauswinden 

kann. Eine Einheit wird dort zumindest inhaltlich nicht geschaffen. 

In diesem Zusammenhang ist Schillers Konzeption des ‚Erhabenen’ interessant, die er von 

Kant entlehnt, die jedoch bei jenem noch nicht so pathetisch aufgeladen erschien, wie hier 

bei Schiller. In den Ästhetischen Briefen klingt der Ausdruck an, in der Schrift ‚Über das 

Erhabene’ wird er entwickelt. Das Schöne muss hierbei um das Erhabene ergänzt werden, 

um zu wirklicher Freiheit zu gelangen:  

Nur wenn das Erhabene mit dem Schönen sich gattet und unsre Empfänglichkeit für beides in glei-
chem Maß ausgebildet worden ist, sind wir vollendete Bürger der Natur, ohne deswegen ihre Skla-
ven zu sein und ohne unser Bürgerrecht in der intelligibeln Welt zu verscherzen.217 
 

Das Erhabene ist hierbei nicht mehr die harmonische Verquickung von Vernunft und Sinn-

lichkeit, sondern im Gegenteil, die Opposition der beiden Triebe: „Bei dem Schönen stim-

men Vernunft und Sinnlichkeit zusammen […] Beim Erhabenen hingegen stimmen Ver-

nunft und Sinnlichkeit nicht zusammen, und eben in diesem Widerspruch zwischen beiden 

liegt der Zauber, womit es unser Gemüt ergreift.“218 Das Erhabene bezieht sich so auch 

indirekt auf das Pathetische, in dessen Konzeption das Leiden des Menschen im Vorder-

grund steht. Doch durch das Erhabene scheint sich der Mensch endgültig aus den Fängen 

der physischen Welt, und somit des Leidens, befreien zu können, was ihm im ästhetischen 

Zustand ja niemals endgültig gelingen konnte. Der Mensch erfährt im erhabenen Erlebnis 

den Sieg seiner Ideen über das Sinnliche:  

Furchtlos und mit schauerlicher Lust nähert er sich jetzt diesen Schreckensbildern seiner Einbil-
dungskraft und bietet absichtlich die ganze Kraft dieses Vermögens auf, das Sinnlich-Unendliche 
darzustellen, um, wenn es bei diesem Versuche dennoch erliegt, die Überlegenheit seiner Ideen über 
das Höchste, was die Sinnlichkeit leisten kann, desto lebhafter zu empfinden219 
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Dieser Übermacht der Ideen wird jedoch, anders als in den ‚Ästhetischen Briefe’, keine 

besonders bedenkliche Rolle zugeordnet, obwohl mehrmals dessen „dämonische Frei-

heit“220 betont wird:  

Das Schöne macht sich bloß verdient um den Menschen, das Erhabene um den reinen Dämon in 
ihm; und weil es einmal unsre Bestimmung ist, auch bei allen sinnlichen Schranken uns nach dem 
Gesetzbuch reiner Geister zur richten, so muß das Erhabene zu dem Schönen hinzukommen, um die 
ästhetische Erziehung zu einem vollständigen Ganzen zu machen und die Empfindungsfähigkeit des 
menschlichen Herzens nach dem ganzen Umfang unsrer Bestimmung, und also auch über die Sin-
nenwelt hinaus, zu erweitern.221 
 

Auch Schillers Beispiel des Erhabenen, die Weltgeschichte, scheint einem kulturpessimis-

tischen Weltbild näher zu stehen als einem idealistischen: 

Nähert man sich nur der Geschichte mit großen Erwartungen von Licht und Erkenntnis – wie sehr 
findet man sich da getäuscht! Alle wohlgemeinte Versuche der Philosophie, das, was die moralische 
Welt fordert, mit dem, was die wirkliche leistet, in Übereinstimmung zu bringen, werden durch die 
Aussagen der Erfahrungen widerlegt, und so gefällig die Natur in ihrem organischen Reich sich 
nach den regulativen Grundsätzen der Beurteilung richtet oder zu richten scheint, so unbändig reißt 
sie im Reich der Freiheit den Zügel ab, woran der Spekulationsgeist sie gern gefangen führen möch-
te.222 
 

Hinsichtlich solcher Äußerungen scheint Schiller wirklich „Schopenhauer näher zu stehen 

als Kant“223 und die Kunst wird ebenfalls zu einzigen „Rückzugsposition […], wenn ihm 

nichts mehr bleibt“224. Und so bleibt die Überwindung der pessimistischen Weltauffassung 

durch die Kunst. Aber auch die kurze Abhandlung „Über das Erhabene“ bleibt letztlich 

dem Schein verhaftet: „Da aber der ganze Zauber des Erhabenen und Schönen nur in dem 

Schein und nicht in dem Inhalt liegt, so hat die Kunst alle Vorteile der Natur, ohne ihre 

Fesseln mit ihr zu teilen.“225 Und so ist es von Karl Albert doch vorschnell geurteilt, wenn 

er schreibt: „Das Erhabene befreit uns also erst wirklich. Die ästhetische Erziehung des 

Menschen muß daher durch das Erhabene vollendet werden.“226 Eine letztlich andere Lö-

sung als das Erhabene bietet nämlich das Schöne der ‚Ästhetischen Briefe’ auch nicht an.  

Die Chronologie der beiden Texte ist nicht ganz unumstritten. Es ist jedoch klar, dass beide 

um die sinnlich-vernünftige Konstitution des Menschen kreisen. Das Erhabene ist hier he-

                                                 
220 Ebd., S. 46. 
221 Ebd., S. 52. 
222 Ebd., S. 49 f. 
223Wolfgang Riedel: Die Freiheit und der Tod. Grenzphänomene idealistischer Theoriebildung beim späten 
Schiller. In: Friedrich Schiller. Der unterschätzte Theoretiker. Hg. v. Georg Bollenbeck und Lothar Ehrlich. 
Köln: Böhlau 2007. 59-72. S. 68. 
224 Carsten Zelle: Die Notstandsgesetzgebung im ästhetischen Staat. S. 183. 
225 Friedrich Schiller: Werke 21. S. 54. 
226Karl Albert: Philosophie der Kunst. Sankt Augustin: Academia-Verlag Richarz 1989. S. 57 f. 
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rangezogen worden, um eine pessimistische Tendenz in Schillers Ästhetik zu verdeutli-

chen. Für Hans-Georg Pott ist das Erhabene lediglich eine „Zwischenstufe“227, bis es in der 

Kategorie des Schönen mündet. Für Heinz-Gerd Schmitz gelangt Schillers Ästhetik im 

Erhabenen erst zur Erfüllung.228 Angesichts der Ergebnisse lassen sich allerdings Schönes 

und Erhabenes jedoch in einem Atemzug nennen.229 Das Ergebnis ist und bleibt uneindeu-

tig, was vor allem auch mit den Formen der Darstellung zu tun hat. 

 

 

Der Mensch im unabschließbaren Diskurs 
 

Rolf-Peter Janz schreibt: 

Auch wenn der utopische Gehalt der ästhetischen Versöhnung, wie Schiller sie konzipiert, offen-
sichtlich zum Selbstverständnis der Moderne nur noch wenig beitragen kann – für ihn selbst und das 
späte achtzehnte Jahrhundert war das Schöne das ausgezeichnete Medium ganzheitlicher Erfahrung, 
und das Interesse an unmittelbar und ungeteilt wahrnehmenden Sinnen ist bis heute aktuell geblie-
ben, auch wenn die Künste nicht mehr schön sind.230 
 

Er steht mit dieser Einstellung zur Modernität Schillers fast gänzlich alleine da. Gerade die 

‚Ästhetischen Briefe’ werden mit allen möglichen modernen Strömungen in Verbindung 

gebracht. Die Palette reicht vom Ästhetizismus einer absoluten Kunst231 über realpolitische 

Entwürfe232 bis hin zur Psychologie Sigmund Freuds233. Der Text scheint somit, und viel-

leicht als einer der ersten überhaupt, gerade den Nerv der Moderne getroffen zu haben.  

Mit der Unlösbarkeit des Textes geht offensichtlich eine Offenheit einher, die ihn für viele 

Interpretationsansätze brauchbar macht: sowohl das Konzept einer absoluten als auch das 

Programm einer sozialrevolutionären Kunst lassen sich hineinlegen. Der Grund mag zu-

sätzlich darin liegen, dass der Text ein Thema behandelt, welches für den Menschen eine 

                                                 
227Hans-Georg Pott: Die Schöne Freiheit. Eine Interpretation zu Schillers Schrift über die ästhetische Erzie-
hung des Menschen in einer Reihe von Briefen. München 1980. S. 109. 
228 Vgl. Heinz-Gerd Schmitz: Die Glücklichen und die Unglücklichen. 
229 Vgl. Michael Hofmann: Ästhetische Erziehung und Ästhetik des Widerstands. Kunstautonomie und En-
gagement des Kunstwerks bei Schiller, Marcuse und Peter Weiss. In: Weimarer Beiträge 37 1991, Heft 6. 
819-838. S. 75 und Cathleen Muehleck-Müller: Schönheit und Freiheit. S. 129. 
230 Rolf-Peter Janz: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. S. 612. 
231 Vgl. Jürgen Habermas: Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwölf Vorlesungen. Frankfurt: Suhr-
kamp 1985. S. 63. 
232 Vgl. Benno von Wiese: Friedrich Schiller. Stuttgart: Metzler 1963. S. 449 ff. 
233 Vgl. Walter H. Sokel: Die politische Funktion botschaftsloser Kunst. S. 266. 
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eminente Rolle spielt, nämlich den Menschen an sich. Doch Schiller versöhnt den Men-

schen nicht mit seinen Gegensätzen, sondern ist „bereit, diese Ambivalenz in ihrer Konse-

quenz zu durchdenken“234. Die Schwierigkeiten bei der Interpretation des Inhalts gehen 

dabei mit der formalen Problematik einher. Schiller findet die Konstitution des Menschen 

unentwirrbar und somit bleibt auch sein Text bis zu einem gewissen Grade rätselhaft, denn 

er nimmt die inhaltlichen Probleme in die Form der Briefe mit auf.  

Die Opposition von Stoff- und Formtrieb steht am Ausgangspunkt der Diskussion. Beide 

Triebe bedingen sich und um vernünftig und sittlich zu werden, kann der sinnliche Mensch 

nicht ohne Verstand sein, während der verständige Mensch nicht ohne die Bindung zur 

Materie auskommen kann. Beide Triebe sollen miteinander ins Spiel gebracht werden, 

damit sie die höchstmögliche Annäherung aneinander erreichen können, denn eine voll-

kommene Vereinigung ist Utopie. Doch es ist keine Utopie, mit der Schillers Entwurf en-

det. Ein letzter Absolutismus wird aber scheinbar gefunden, und zwar der Absolutismus 

der Reflexion, des Tätigseins. Die unbeständige Welt der Triebe und deren unendliche An-

näherung im Spiel kann von hier aus der Distanz betrachtet werden. Der Geist des Men-

schen wird hierbei aktiv und versucht das Beobachtete in eine Form zu bringen, sei es als 

Idee oder als Kunst im eigentlichen Sinne. Darin kommt wieder die widerstreitende Kraft 

der Triebe objektiviert zum Ausdruck und so schließt sich der Kreis zu Schillers Werk 

selbst. Die ‚Ästhetischen Briefe’ sind als Kunstwerk selbst Ergebnis der Reflexion, die 

ständig um den Menschen kreist und niemals zu einem Ergebnis kommen wollte. Trotz-

dem wurde diese Reflexion in Form gefasst. Darin liegt auch die Freiheit: der Mensch als 

tätiges Subjekt ist durch diese Formgebung befreit von Nötigungen materieller oder ideel-

ler Art, befreit vom Zwang zu verstehen. Und so wird die Frage nach der menschlichen 

Freiheit zwar nicht gelöst, die Freiheit wird aber trotzdem ermöglicht, und zwar aus-

schließlich als Ausdruck und Form in dieser ästhetischen Sphäre. Und so erhält die künst-

lerische Form ein Erkenntnispotential zugesprochen, das keiner anderen Ausdrucksform 

innewohnt. Die transzendentalphilosophische Vorgehensweise, die Schiller von Kant ent-

lehnt, wird hier mit der Kunst verknüpft, genauer: sie wird zur Kunst erhoben und somit zu 

einem Mittel menschlicher Erkenntnis. Doch sie kann in der Kunst zum absoluten Wert 

werden, denn die künstlerische Form kann von der Reflexion nicht überwunden werden. 

                                                 
234Carsten Zelle: Die Notstandsgesetzgebung im ästhetischen Staat. S. 440 f. 
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Wo bei Kant fast alle Erkenntnis subjektiv ist und die Kunst lediglich ein ‚interesseloses 

Wohlgefallen’, so wird hier der künstlerische Ausdruck, der sich in einer Form widerspie-

gelt, zur objektiven Erkenntnismöglichkeit. Die Kunst wird zur eigentlichen Wahrheit und 

die Wahrheit ist, dass es keine absolute Wahrheit gibt, außer wiederum der Reflexion, die 

in der Tätigkeit des Menschen erfahren wird. Hans-Georg Gadamer schreibt über das 

Wahrheitspotential von Kunst: 

Daß an einem Kunstwerk Wahrheit erfahren wird, die uns auf keinem anderen Wege erreichbar ist, 
macht die philosophische Bedeutung der Kunst aus, die sich gegen jedes Räsonnement behauptet. 
So ist neben der Erfahrung der Philosophie die Erfahrung der Kunst die eindringlichste Mahnung an 
das wissenschaftliche Bewußtsein, sich seine Grenzen einzugestehen.235 
 

Nicht nur, dass die Wissenschaft ihre Grenzen hat, darüber hinaus ist es auch die Wissen-

schaft, die sich grundsätzlich ästhetischer Muster zur Darstellung bedient. Und gerade das 

diskursive Verstehen, das hier seinen Anfang nimmt, wird noch entscheidenden Einfluss 

auf die moderne Wissenschaft nehmen, bis es dann daraus wieder eleminiert wird. Schiller 

zufolge ist es allein der ästhetische Diskurs und dessen damit einhergehende Fixierung, der 

noch zur Wahrheitsfindung beitragen kann. 

Eine Verwirklichung der Ideen Schillers ist nach dieser Ausführung nirgends möglich als 

in der künstlerischen Reflexion. Doch auch der ästhetische Staat, zu dem die Menschheit 

sich ausbilden könnte und der bis zum Ende suggestiv beschworen wird, scheint zum 

Scheitern verurteilt. Zu pessimistisch blickt Schiller sowohl auf die Welt der Erfahrung als 

auch auf das Wesen des Menschen selbst. Freiheit und somit seine eigentliche Mensch-

werdung kann dieser nur in der unabhängigen und unendlichen Sphäre der künstlerischen 

Aktivität erlangen. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
235Hans-Georg Gadamer: Gesammelte Werke. Band 1: Wahrheit und Methode. Gründzüge einer philosophi-
schen Hermeneutik. Tübingen: Mohr 1990. S. 2. 
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Die frühromantische Kunstanschauung 
 

Die Kopernikanische Wende in der Philosophie Immanuel Kants ist sowohl für Schiller als 

auch für die frühromantische Kunstanschauung grundlegend. Die Welt wird bei Kant nicht 

erkannt, wie sie ist, sondern wie sie erscheint. Erst durch die „ordnende Kraft unseres 

Geistes [wird sie] geformt und gegliedert“236. Jedoch existiert bei Kant noch ein ‚Ding an 

sich’, welches unerkennbar hinter den Erscheinungen steht. Dieses ‚Ding an sich’ wird bei 

Johann Gottlieb Fichte zugunsten des ‚absoluten Ich’ eleminiert. Die damit einhergehende 

Verlegung der Schöpferkraft in das Subjekt ist für die Frühromantiker von ganz zentraler 

Bedeutung. 

 

 

Johann Gottlieb Fichte und die Frühromantik 
 

Fichte geht in seiner ‚Grundlage der gesamten Wissenschaftslehre’ davon aus, dass in der 

Wissenschaft alle Grundsätze, von welchen ausgegangen wird, nicht bewiesen sind, daß sie 

vielmehr auf Voraussetzungen und Annahmen beruhen.237 Er sucht nach einem Grundsatz, 

der nicht auf solchen Vorgaben beruht und sich somit auch nicht in Widersprüche bezüg-

lich einer Begründung verstricken kann. Dieser Satz muss sich für ihn aus der Reflexion 

des Subjekts ergeben; diese Reflexion ist für ihn eine Handlung des Geistes, die sogenann-

te ‚Tathandlung’, die erst zu einem Selbstbewusstsein führt, von wo aus die Welt begrün-

det werden kann.238 Die Reflexion soll soweit führen, dass ein absoluter Grundsatz übrig 

bleibt: 

So wie dieser Satz zugestanden wird, muß zugleich dasjenige, was wir der ganzen Wissenschaftsleh-
re zum Grunde legen wollen, als Tathandlung zugestanden sein: und es muß aus der Reflexion sich 
ergeben, daß es als solche, zugleich mit jenem Satze, zugestanden sei. – Irgendeine Tatsache des 
empirischen Bewußtseins wird aufgestellt; und es wird eine empirische Bestimmung nach der an-
dern von ihr abgesondert, so lange, bis dasjenige, was sich schlechthin selbst nicht wegdenken und 
wovon sich weiter nichts absondern läßt, rein zurückbleibt.239 
 

                                                 
236 Lothar Pikulik: Frühromantik. Epoche – Werke – Wirkung. München: Beck 2000. S. 34. 
237 Vgl. Johann Gottlieb Fichte: Wissenschaftslehre. S. 11 f. 
238 Vgl. ebd.,S. 69. 
239 Ebd., S. 12. 



 
 

58 

Die Suche nach diesem absoluten Grundsatz wird von Beginn an im reflektierenden Be-

wusstsein des ‚Ich’ manifest: „Es ist demnach Erklärungsgrund aller Tatsachen des empiri-

schen Bewußtseins, daß vor allem Setzen im Ich vorher das Ich selbst gesetzt sei.“240 Das 

Subjekt wird nicht mehr als ein empirisches verstanden.241 Das Subjekt ist eine reflektie-

rende und im Reflektieren handelnde Größe, durch welche sowohl das Ich als auch dessen 

Handlung gesetzt werden: 

Das Ich ist, und es setzt sein Sein, vermöge seines bloßen Seins. – Es ist zugleich das Handelnde, 
und das Produkt der Handlung; das Tätige, und das, was durch die Tätigkeit hervorgebracht wird; 
Handlung, und Tat sind Eins und ebendasselbe; und daher ist das: Ich bin Ausdruck einer Tathand-
lung; aber auch der einzigen möglichen, wie sich aus der ganzen Wissenschaftslehre ergeben 
muß.242 
 

Das Subjekt ist fundiert im Selbstbewußtsein und setzt sich selbst sowie auch seine Um-

welt (Entgegensetzung des ‚Nicht-Ich’243). Der gesuchte Grundsatz findet sich also einzig 

im vorstellenden Subjekt. Dieses Subjekt kann jedoch nicht mehr als festes Element ver-

standen werden. Im beständigen Setzen und Entgegensetzen ist dieses Ich „keine Tatsache, 

kein Ding, sondern ein Ereignis“ 244. Diese Ereignishaftigkeit deutet schon auf die Philoso-

phie Arthur Schopenhauers voraus, der seinen ewig-strebenden Willen zwar nicht in einem 

‚absoluten Ich’ fundiert, wohl aber in der Körperlichkeit des Subjekts, welche ja die unmit-

telbarste Objektivation des Willens darstellt. Bei Fichte sind Objektivationen noch nicht 

notwendig. Anders als Schopenhauer muss er zugunsten seines absoluten Grundsatzes auf 

ein ‚Ding an sich’ verzichten: „[D]iejenige Philosophie [ist] dogmatisch, die dem Ich an 

sich etwas gleich und entgegensetzt; und dieses geschieht in dem höher seinsollenden Beg-

riffe des Dinges (Ens), der zugleich völlig willkürlich als der schlechthin höchste aufge-

stellt wird.“245 Auch das ‚Ding an sich’ ist also eine einengende Voraussetzung, welche die 

Freiheit des Ichs einschränkt. Wird das ‚Ding an sich’ an diesem Punkt nicht im Sinne 

Kants, sondern schon vorausschauend im Sinne Schopenhauers verstanden, könnte vor-

sichtig behauptet werden, dass Fichte das ‚Ding an sich’ in das Subjekt verlegt. Das ewige 

Spiel von Setzen und Entgegensetzen wird zur Grundlage des menschlichen Daseins. Zu-

mindest kann behauptet werden: „Das Subjekt, das tätige und erkennende Ich, ist das 
                                                 
240 Ebd., S. 15. 
241 Vgl. Lothar Pikulik: Frühromantik. S. 36. 
242 Johann Gottlieb Fichte: Wissenschaftslehre. S. 16. 
243 Vgl. ebd., S. 24 f. 
244 Rüdiger Safranski: Romantik. Eine deutsche Affäre. München: Hanser 2007. S. 75. 
245 Johann Gottlieb Fichte: Wissenschaftslehre. S. 40. 
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Zugrundeliegende. Es gibt nichts, was über den Absolutismus dieses Ichs hinausführt, aber 

alles führt in ihn hinein.“246 

 

Fichtes Fundierung des ‚Ich’ in der ‚Tathandlung’ der Reflexion wird vor allem in der Äs-

thetik Friedrich Schlegels und Novalis’ zu einem entscheidenden Moment. Die Poesie wird 

zu einer „progressive[n] Universalpoesie“247, die alles umfassen soll, jedoch niemals einen 

Zielpunkt erreichen kann:  

Und doch kann auch sie am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstellenden, frei von 
allem realen und idealen Interesse auf den Flügeln der poetischen Reflexion in der Mitte schweben, 
diese Reflexion immer wieder potenzieren und wie in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfa-
chen.248 
 

Das ist die romantische Idee von Ironie, das Schweben zwischen den Gegensätzen.  

Doch schon früh wird den Romantikern klar, dass Fichtes allsetzendes Ich der Substanz 

entbehrt. Novalis schreibt in seinen Fichte-Studien:  

Hat Fichte nicht zu willkührlich alles ins Ich hineingelegt? mit welchem Befugniß?   
Kann ein Ich sich als Ich setzen, ohne ein anderes Ich oder Nichtich - / Wie sind Ich und Nichtich 
gegensetzbar /“249 
 

Novalis moniert hier, dass der Rückzug auf ein ‚absolutes Ich’ ebenso eine Annahme dar-

stellt, wie die von Fichte zu Beginn kritisierten Voraussetzungen jeder Wissenschaft. Auch 

für ein ‚absolutes Ich’ existiere keine Grundlage. Lothar Pikulik bemerkt zu Novalis’ Kri-

tik: „Im Innern der Welt sollte nicht die Leere einer Fiktion, sondern die Substanz eines 

realen Seinsgrundes gefunden werden.“250 Und so reflektiert Novalis auch über die Ver-

schiebung des ‚Ding an sich’ in die Setzung des Subjekts: 

Der Begriff ist so gut ein Ding, als die Anschauung. Kein Ding ist aber an sich erkennbar – ergo –  
[…] Das Erkenntnißvermögen ist auch nicht, als Ding an sich, erkennbar.251 
 

Auch Schlegel bezweifelt ein Ich, welches nur aus sich selbst heraus existieren kann: 

Eine andere Quelle von Mißverständnissen, die sich bei Fichte auch gleich beim ersten Schritte fin-
det und nachher seinen Gang immer gehemmt hat, ist das Machen des Ichs, entgegengesetzt unserm 
Finden des Ichs als ein Stück von uns selbst, und ein Teil oder eine Ableitung des Ur-Ichs. […] So 

                                                 
246 Rüdiger Safranski: Romantik. S. 78 f. 
247 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe 2. S. 182. 
248 Ebd.,. S. 182. 
249 Novalis: Schriften 2. S. 107.  
250 Lothar Pikulik: Frühromantik. S. 38. 
251 Novalis: Schriften 2. S. 262 
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wie wir uns selbst unbegreiflich sind, uns nur als ein Stück von uns selbst erscheinen, können wir 
unmöglich ein Werk von uns selbst sein.252 
 

Dies bedeutet nicht, dass Schlegel und Novalis sich von der Idee des tätigen Geistes verab-

schieden. Dennoch erkennen sie, dass in einem ‚absoluten Ich’, das nur noch reflexiv um 

sich selbst kreist, die Substanz entzogen ist. Denn in diesem Sinne bleibt „nur die hybride 

Fiktion von Existenz noch übrig“253. Ein wirklicher Seinsgrund kann nicht mehr gefunden 

werden: „Mit der Selbstbespiegelung kommt der Sinn für das, was außerhalb des Selbst ist, 

abhanden.“254 Dies führt zwangsläufig dazu, dass sich der absolute Idealismus „als ein ver-

borgener und unheimlicher Nihilismus“255 enthüllt. Doch noch ist der Weg in den Nihilis-

mus nicht ganz freigegeben. Die Frühromantiker bleiben zumindest der fichteanischen Idee 

eines tätigen Ich treu und betten diese ein in die neue Vorstellung eines subjektiven ‚Ding 

an sich’. Das Innenleben des Menschen mit seiner ungründlichen Tiefe rückt in den Mit-

telpunkt, wie es im berühmten Blüthenstaub-Fragment des Novalis heißt: 

Wer sucht, wird zweifeln. Das Genie sagt aber so dreist und sicher, was es in sich vorgehn sieht weil 
es nicht in seiner Darstellung und also auch die Darstellung nicht [in] ihm befangen ist, sondern sei-
ne Betrachtung und das Betrachtete frey zusammenstimmen, zu Einem Wercke frey sich zu vereini-
gen scheinen. 
Durch das Weltall: ist denn das Weltall nicht in uns? Die Tiefen unsers Geistes kennen wir nicht. – 
Nach Innen geht der geheimnißvolle Weg. In uns, oder nirgends ist die Ewigkeit mit ihren Welten, 
die Vergangenheit und die Zukunft.256 

 
Das romantische Genie, d.h. der schöpferische Mensch ist fähig die unbekannten und ge-

heimnisvollen Abgründe seines Daseins zum Ausdruck zu bringen und somit eine univer-

sale Darstellung zu erreichen, die jedoch niemals eines reflektorischen Moments entbehren 

kann. Dies bedeutet im Gegenzug, dass das Unerklärliche, nach dem sich die Romantiker 

so sehr sehnen, unerklärlich bleibt. Dies ist in ihrer eigenen Konzeption bereits angelegt: 

Romantische Poesie […] läßt sich von ihrer Theorie – von dem, was über sie spricht – aber deshalb 
nicht erschöpfen, es bleibt deshalb ein von der theoretischen Reflexion nicht erfaßbarer Rest übrig, 
weil jede theoretische Artikulation ihrerseits ein Moment jener Poesie selber zu sein hat. Ihr kann 
nie zum bloßen Gegenstand werden, woran sie selber teilnimmt. Jede reflexive oder selbstreflexive 
Anstrengung läßt sich durch eine weitere überbieten.257 
 

                                                 
252Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe seiner Werke. Band 12: Philosophische Vorlesungen (1800-1807). 
Mit Einleitung und Kommentar herausgegegben von Jean-Jacques Anstett. München, Paderborn, Wien, Zü-
rich: Schöningh 1964. S. 343. 
253 Werner Hamacher: Entferntes Verstehen. Frankfurt: Suhrkamp 1998. S. 217. 
254 Lothar Pikulik: Frühromantik. S. 54. 
255 Ebd., S. 54. 
256 Novalis: Schriften 2. S. 418. 
257 Werner Hamacher: Entferntes Verstehen. S. 199. 
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Werner Hamacher bezeichnet diesen Zug der Frühromantik als „ästhetische Ontologie“ 258. 

Die ästhetische Fiktion oder die menschliche Fiktionsbedürftigkeit wird zum Seinsgrund. 

Im Athenäumsfragment 256 wird das Ästhetische zum ‚ewigen transzendentalen Faktum’, 

ist die ‚Sache selbst’.259 Die Reflexion erschöpft sich für die Frühromantiker also nicht in 

einem ‚absoluten Ich’, sondern reicht tiefer in die unbewussten Tiefen der menschlichen 

Existenz.260 Die idealistische Subjektphilosophie wird also sozusagen depotenziert, wie 

Christian Iber erkennt.261 Das Subjekt wird zwar noch immer verabsolutiert, jedoch nicht 

mehr nur aufgrund seiner Selbstsetzung, sondern aufgrund seiner schöpferischen Tätigkeit, 

die sich aus den nicht zugänglichen Tiefen der Existenz speist und die in sich, sozusagen 

als ‚Tathandlung’, widersprüchlich sein muss. Dieser Umschlag von der Idee eines ‚abso-

luten Ich’ in die Sphären des Unbekannten mündet für die Frühromantik wieder in einer 

gewissen Art von Gläubigkeit. 

In Friedrich Schlegels ‚Gespräch über die Poesie’ treten das reflektorische Moment und 

das Ursprungsdenken in aller Deutlichkeit zusammen: 

Die Vernunft ist nur eine und in allen dieselbe: wie aber jeder Mensch seine eigne Natur hat und 
seine eigne Liebe, so trägt auch jeder seine eigne Poesie in sich. Die muß ihm bleiben und soll ihm 
bleiben, so gewiß er der ist, der er ist, so gewiß nur irgend etwas Ursprüngliches in ihm war; und 
keine Kritik kann und darf ihm sein eigenstes Wesen, seine innerste Kraft rauben, um ihn zu einem 
allgemeinen Bilde ohne Geist und ohne Sinn zu läutern und zu reinigen, wie die Toren sich bemü-
hen, die nicht wissen was sie wollen. Aber lehren soll ihn die hohe Wissenschaft echter Kritk, wie er 
sich selbst bilden muß in sich selbst, und vor allem soll sie ihn lehren, auch jede andre selbständige 
Gestalt der Poesie in ihrer klassischen Kraft und Fülle zu fassen, daß die Blüte und der Kern fremder 
Geister Nahrung und Same werde für seine eigene Fantasie.262 
 

Die Poesie wird also zur „unsichtbaren Urkraft der Menschheit“263. An diesem Punkt fällt 

es nicht schwer, den Bogen zum Mythos zu schlagen. Und Friedrich Schlegel tut dies 

selbst im Fortlauf des Gesprächs. Im Abschnitt ‚Rede über die Mythologie’ heißt es: 

Ich gehe gleich zum Ziel. Es fehlt, behaupte ich, unserer Poesie an einem Mittelpunkt, wie es die 
Mythologie für die der Alten war, und alles Wesentliche, worin die moderne Dichtkunst der antiken 
nachsteht, läßt sich in die Worte zusammenfassen: Wir haben keine Mythologie. Aber setze ich hin-

                                                 
258 Ebd., S. 203. 
259 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe 2. S. 209 
260 Vgl. Lothar Pikulik: Frühromantik. S. 46 f. 
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zu, wir sind nahe daran eine zu erhalten, oder vielmehr es wird Zeit, daß wir ernsthaft dazu mitwir-
ken sollen, eine hervorzubringen. 
Denn auf dem ganz entgegengesetzten Wege wird sie uns kommen, wie die alte ehemalige, überall 
die erste Blüte der jugendlichen Fantasie, sich unmittelbar anschließend und anbildend an das 
Nächste, Lebendigste der sinnlichen Welt. Die neue Mythologie muß im Gegenteil aus der tiefsten 
Tiefe des Geistes herausgebildet werden; es muß das künstlichste aller Kunstwerke sein, denn es soll 
alle andern umfassen, ein neues Bette und Gefäß für den alten ewigen Urquell der Poesie und selbst 
das unendliche Gedicht, welches die Keime aller andern Gedichte verhüllt.264 
 

Die alte Mythologie ist aus dem Empirismus entstanden. Die neue hingegen soll sich aus 

dem poetischen Geist des Subjekts entwickeln. Während der alte Mythos sich quasi orga-

nisch aus den Lebenverhältnissen entwickelt hat, so soll die neue Mythologie im schöpferi-

schen Subjekt wurzeln. Der neue Mythos soll dann den Ausgleich schaffen zwischen dem 

Ideellen und dem Reellen265, um den Menschen als freies Wesen zu behaupten. Dies gelingt 

ausschließlich in der Poesie: 

Auch ich trage schon lange das Ideal eines solchen Realismus in mir, und wenn es bisher nicht zur 
Mitteilung gekommen ist, so war es nur, weil ich das Organ dazu noch suche. Doch weiß ich, daß 
ichs nur in der Poesie finden kann, denn in Gestalt der Philosophie oder gar eines Systems wird der 
Realismus nie wieder auftreten können.266 
 

Alle alten Welterklärungsmodelle werden abgelegt. Nur noch in der Poesie ist die neue 

Mythologie zu verwirklichen, eine Mythologie, die sich beständig entwickelt.267 

Der Rückbezug auf eine neue Mythologie, so Lothar Pikulik, „verwandelt den transzen-

dentalen Ansatz wieder in einen transzendenten“268, auch wenn diese neue Glaubensform 

auf ständiger Reflexion beruht. Doch die Konzentration auf die Reflexion tritt mit der Zeit 

immer weiter in den Hintergrund und wird gegen Ende der Romantik kompensiert durch 

die Rückkehr zu Mythos, Religion und Utopien.269 Dies klingt schon in der Frühromantik 

an. Beispielhaft soll hier auf die ‚Hymnen an die Nacht’ des Novalis hingewiesen werden.  

Novalis kehrt in den ‚Hymnen’ in eine klar religiöse Sphäre zurück, jedoch nicht ohne die-

se poetisch umzugestalten. Die Nacht wird zum Symbol des Unbewussten, dem neuen 

Sehnsuchtsbild der frühen Romantik. Dabei ist sie „keine bloße Metapher, sondern eine 

sakrale Realität, ein Mythos“270: 
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Des Himmels Fernen füllten mit leuchtenden Welten sich. Ins tiefre Heiligtum, in des Gemüts hö-
hern Raum zog mit ihren Mächten die Seele der Welt - zu walten dort bis zum Anbruch der tagen-
den Weltherrlichkeit. Nicht mehr war das Licht der Götter Aufenthalt und himmlisches Zeichen - 
den Schleyer der Nacht warfen sie über sich. Die Nacht ward der Offenbarungen mächtiger Schoos - 
in ihn kehrten die Götter zurück - schlummerten ein, um in neuen herrlichern Gestalten auszugehn 
über die veränderte Welt.271 
 

Die Nacht wird zum Ort der neuen Offenbarung, zum Ort eines neuen Mythos. Im Aus-

blick auf diesen Mythos vermischen sich religiöse Elemente, etwa die Passion Christi, mit 

Visionen einer Geliebten, mit einem Blick auf die Biographie Novalis’ unschwer als die 

verstorbene Geliebte Sophie von Kühn zu erkennen. Auf der anderen Seite klingen auch 

immer wieder Elemente einer Todessehnsucht an, die zwar erschütternd wirkt, jedoch von 

Novalis nicht negativ verstanden wird, sondern vielmehr als Erlösung: 

Ich fühle des Todes  
Verjüngende Flut,  
Zu Balsam und Äther  
Verwandelt mein Blut -  
Ich lebe bei Tage  
Voll Glauben und Mut  
Und sterbe die Nächte  
In heiliger Glut.272 

 
Die Nacht und der Tod werden zum Prinzip des Lebens. Die Nacht muss durchschritten 

werden, um zu einem höheren Leben gelangen zu können. Auch hier klingen schon pessi-

mistische Töne an, die dann bei Schopenhauer zum Durchbruch kommen. 

 

Friedrich Schiller versucht in seiner ‚Ästhetischen Erziehung’ die tief im Menschen ange-

legten Widersprüche nach außen hin in der reflexiven Tätigkeit des Formschaffens aufzu-

lösen und damit zu einer neuen Moral und gar zu einer neuen Staatsform zu gelangen. 

Auch die Frühromantiker beziehen sich vor allem auf die Reflexionstätigkeit, die sie von 

Johann Gottlieb Fichte übernommen haben. Dennoch binden sie ihr Konzept der Poesie 

nicht mehr an die bis dato gültigen Begriffe von Moral und schon gar nicht mehr an eine 

Realität zurück. Aus der Reflexion versuchen sie, zu einem neuen Mythos zu gelangen. 

Die Substanzlosigkeit eines ‚absoluten Ich’ wird dabei überwunden, indem die unterbe-

wußten Regionen der menschlichen Existenz beschworen werden, die zum Ausdruck drän-

gen. Nicht mehr ein didaktisches Ziel steht (wenn auch nur utopisch) hinter der Kunst, 
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sondern eine Überwindung alles Weltlichen. Dies führt ebenfalls in utopische Entwürfe, 

die jedoch nicht mehr nach Erfüllung streben, sondern als direkt metaphysische Erlösung 

betrachtet werden. Die Skepsis gegenüber der Wirklichkeit steigert sich in den frühroman-

tischen Texten und löst sich vollkommen auf in der Reflexionsebene. Diese reflektiert 

nicht mehr, wie bei Schiller, die Problematik ‚Mensch’ an sich, sondern konzentriert sich 

auf die unerklärlichen produktiven Tiefenschichten des Menschen. Doch nicht nur das: die 

Frühromantik will aus diesen unbekannten und in sich widersprüchlichen Schichten einen 

neuen Mythos gebären.  

In den ‚Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders’ (1796) und in den 

‚Phantasien über die Kunst’ (1799) von Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck 

kommt dieses neue und modernistische Konzept einer mythischen Kunst zu einem frühen 

künstlerischen und zu einem durchaus kritischen Ausdruck. Die Bildenden Künstler wer-

den hier einer idealen Vergangenheit zugeordnet, in der sie noch im Einklang mit dem Re-

ligiösen ihre Kunst schöpfen können. Die Kunst ist die Vermittlungsinstanz zum Göttli-

chen. Dennoch werden auch die Gefahren der Kunst dargestellt. Der Künstler darf sich 

weder selbst als Schöpfer-Gott stilisieren, noch darf er für sich alleine wirken, denn sonst 

ist der Untergang sein Schicksal, wie an einigen Beispielen aufgezeigt wird. Demut steht 

also hier in enger Verbindung zum Kunstschaffen.  

Die Musik gehört dem modernen Zeitalter an, in dem das Verhältnis von Individuum, Me-

taphysik und Gesellschaft völlig gestört ist. Dennoch wird der Drang zum Ausdruck da-

durch nicht zurückgenommen, im Gegenteil: gerade in diesem Bruch stellt die Kunst das 

Allheilmittel dar. Dies wird vor allem im Zusammenhang mit den Geschichten um Joseph 

Berglinger deutlich. In den ‚Herzensergießungen’ ist es dessen Lebensgeschichte, in den 

‚Phantasien’ sind es dessen musikalische Aufsätze, die in diesem Zusammenhang Auf-

merksamkeit verdienen. Zunächst soll hier Berglingers Musikästhetik anhand seiner Auf-

sätze skizziert werden. Im Anschluss soll versucht werden, seine Biographie nachzuzeich-

nen und sie exemplarisch für seine Musikanschauung zu deuten. 
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Wilhelm Heinrich Wackenroder 
 

Die musikästhetischen Aufsätze Joseph Berglingers  
 

Schon im Zusammenhang mit der Malerei wird die Sonderstellung der Musik in Wacken-

roders Werk angedeutet. Im Gegensatz zur Musik schafft die bildende Kunst „ihre Werke 

nicht einfach aus sich selber heraus, sondern unterstellt sich den Ansprüchen der Religi-

on“273. Wie am Renaissance-Künstler Raffael exemplarisch aufgezeigt, hat die bildende 

Kunst auch Einfluß auf die Lebenswirklichkeit der Künstler. Die Musik dagegen wird im 

Aufsatz ‚Die Farben’ als eine Art ‚sympathetische Zugabe’ gesehen: 

Aber immer ist es mir vorgekommen, als wenn die Musik für sich in einer abgeschlossenen Welt le-
ben könnte, nicht aber so die Mahlerey: zu jeder schönen Darstellung mit Farben giebt es gewiß ein 
verbrüdertes Tonstück, das mit dem Gemälde gemeinschaftlich nur eine Seele hat. Wenn dann die 
Melodie erklingt, so zucken gewiß noch neue Lebensstrahlen in dem Bilde auf, eine gewaltigere 
Kunst spricht uns aus der Leinwand an, und Ton und Linie und Farbe dringen ineinander und vermi-
schen sich mit inbrünstiger Freundschaft in eins.274 
 

Die Sprache der Musik ist unbegreiflich und dazu fähig, den „toten Stillstand“275 mancher 

bildenden Kunstwerke aufzuheben. Durch die Musik scheint sich eine direkte Verbindung 

zur Weltenseele herzustellen: 

Die Musik ist der letzte Geisterhauch, das feinste Element, aus dem die verborgensten Seelenträume 
wie aus einem unsichtbaren Bache ihre Nahrung ziehn; sie spielt um den Menschen, will nichts und 
alles, sie ist ein Organ, feiner als die Sprache, vielleicht zarter als seine Gedanken; der Geist kann 
sie nicht mehr als Mittel, als Organ brauchen, sondern sie ist Sache selbst, darum lebt sie und 
schwingt sich in ihren eignen Zauberkreisen.276 
 

Abgehoben von der menschlichen Sphäre genügt sie sich einerseits im ästhetischen Schein, 

andererseits umfasst sie die gesamte Schöpfung, sie ‚will nichts und alles’. 

Der Ursprung der Musik liegt in einem vorkulturellen Zustand: 

Der Schall oder Ton war ursprünglich ein grober Stoff, in welchem die wilden Nationen ihre un-
förmlichsten Affecten auszudrücken strebten, indem sie, wenn ihr Inneres erschüttert war, auch die 
umgebenden Lüfte mit Geschrey und Trommelschlag erschütterten, gleichsam um die äußere Welt 
mit ihrer inneren Gemütsempörung in’s Gleichgewicht zu setzen. 277 
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Die Menschen versuchten mit ihr, in ein seelisches Gleichgewicht mit ihrer Umwelt zu 

kommen und um somit ihr Dasein zu rechtfertigen. Einmal mehr wird hier die Geburt des 

Mythos und der Kunst beschworen Mit der fortschreitenden Entwicklung des menschli-

chen Geistes wurde aus den Tönen ein „kunstreiches System“278 entwickelt. Doch dies ist 

keine Errungenschaft des menschlichen Geistes, sondern eine Art kultische Eingebung: 

[…] dies konnte aber nicht anders geschehen, als daß zuvor mehrere weise Männer in die Orakel-
höhlen der verborgensten Wissenschaft hinunterstiegen, wo die allzeugende Natur selbst ihnen die 
Urgesetze des Tons enthüllte. Aus diesen geheimnißreichen Grüften brachten sie die neue Lehre, in 
tiefsinnigen Zahlen geschrieben, an’s Tageslicht und setzten hiernach eine feste, weisheitvolle Ord-
nung von vielfachen einzelnen Tönen zusammen, welche die reiche Quelle ist, aus der die Meister 
die mannigfaltigsten Tonarten schöpfen. 
Die sinnliche Kraft, welche der Ton von seinem Ursprunge her in sich führt, hat sich durch dieses 
gelehrte System eine verfeinerte Mannigfaltigkeit erworben.279 
 

Das tonale System ist hier keine menschliche Erfindung. Die Quelle der Eingebung wird 

genannt: die Rede ist von der ‚allzeugenden Natur’. Wo die Natur jedoch bei den bilden-

den Künstlern noch eindeutig göttlich konnotiert war, ist das hier nicht mehr explizit der 

Fall. Dem Ton an sich wird „das Dunkle und Unbeschreibliche“280 zugeordnet, d.h. eine 

kultische Potenz primitiver Völker. Durch das Eintreten ins Systematische gelingt es dieser 

Potenz, sich mit dem menschlichen Bereich zu vereinen: 

Es hat sich zwischen den einzelnen mathematischen Tonverhältnissen und den einzelnen Fibern des 
menschlichen Herzens eine unerklärliche Sympathie offenbart, wodurch die Tonkunst ein reichhal-
tiges und bildsames Maschinenwerk zur Abschilderung menschlicher Empfindungen geworden 
ist.281 
 

Carl Dahlhaus sieht die „Schwierigkeit, zwischen dem expressiven und dem mathemati-

schen Moment der Musik zu vermitteln“282. Doch diese Trennung ist zu einfach gezogen. 

Dem expressiven Moment gehört nicht nur der menschliche Ausdruck, sondern auch der 

Ton an sich an. Und der mathematische Bereich beinhaltet sowohl das System als auch 

dessen kultisch-metaphysische Herkunft. Dieser Dualismus erinnert an Schillers Unter-

scheidung von Stoff und Form. Das Tonal-Primitive und das Systematisch-Metaphysische 

führen sympathetisch vereint zu einer Musik, die den gesamten Bereich des menschlichen 

Ursprungs beinhaltet und ihn im innersten Kern zur Darstellung bringen kann, jedoch im-

mer im metaphysischen Gewand. „Demnach hat keine andre Kunst einen Grundstoff, der 
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schon an sich mit so himmlischem Geiste geschwängert wäre, als die Musik.“283 Die Sym-

pathie der verschiedenen Bereiche ist nicht vernünftig erklärbar: 

Wenn nun die Vernünftler fragen: wo denn eigentlich der Mittelpunkt dieser Kunst zu entdecken 
sey, wo ihr eigentlicher Sinn und ihre Seele verborgen liege, die alle ihre verschiedenartigen Er-
scheinungen zusammenhalte, - so kann ich es ihnen nicht erklären oder beweisen. Wer das, was sich 
nur von innen heraus fühlen läßt, mit der Wünschelruthe des untersuchenden Verstandes entdecken 
will, der wird ewig nur Gedanken über das Gefühl und nicht das Gefühl selber entdecken. Eine ewi-
ge feindselige Kluft ist zwischen dem fühlenden Herzen und den Untersuchungen des Forschens be-
festigt, und jenes ist ein selbständiges, verschlossenes, göttliches Wesen, das von der Vernunft nicht 
aufgeschlossen und gelöst werden kann.284  
 

Wieder liegt die Betonung auf dem ‚Gefühl’. Dem Geheimnis der Musik ist also nur mit-

tels der Empfindung auf die Spur zu kommen. Herbert Schulte glaubt, dieses Geheimnis 

aufgeschlüsselt zu haben: 

[…] so liegt bei Wackenroder die Leistung seines systemähnlichen ästhetischen Ansatzes gerade in 
der Verbindung von Schöpfungsordnung und Tonordnung im Medium der Empfindung. Deren „un-
erklärliche Sympathie“ ist dann nicht mehr ganz so unerklärlich, ihr entspricht, was wir heute eher 
Empathie nennen würden: einfühlsame Empfindung.285 
 

Doch dieser Begriff der ‚einfühlsamen Empfindung’ erklärt ebenso wenig wie der originä-

re Begriff der ‚Sympathie’. Enrico Fubini behält somit Recht, wenn er schreibt: „Das mu-

sikalische Werk ist schlechterdings unaussprechlich und in Worten nicht sagbar.“286 Die 

Erklärung ist, dass es eben keine eindeutige Erklärung geben kann. Gegen Ende des Auf-

satzes heißt es: 

Ja, jeden Augenblick schwankt unser Herz bey denselben Tönen, ob die tönende Seele kühn alle Ei-
telkeiten der Welt verachtet und mit edlem Stolz zum Himmel hinaufstrebt – oder ob sie alle Him-
mel und Götter verachtet und mit frechem Streben nur einer einzigen irdischen Seligkeit entgegen-
dringt. Und eben diese frevelhafte Unschuld, diese furchtbare, orakelmäßig zweideutige Dunkelheit 
macht die Tonkunst recht eigentlich zu einer Gottheit für menschliche Herzen.287 
 

Die Musik unterwirft sich nicht mehr eindeutig einem System wie der Religion. Sie bein-

haltet ebenso das Menschlich-Primitive des Tones. Diese Zweideutigkeit ist nicht lösbar. 

Doch durch sie löst sich die Musik aus einem strengen Referenzrahmen und vermischt den 

metaphysischen mit dem menschlichen Bereich. Sie ermöglicht es dem Menschen in 

höchstem Maße, sich sowohl dem menschlichen Urgrund des Seins, als auch dem Schöpfer 

sympathetisch verbunden zu fühlen. Dadurch, dass sie innerhalb dessen keinen fixen Be-
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zugspunkt mehr hat und doch all dies beinhaltet, wird sie selbst zu einer ‚Gottheit’ erho-

ben. Und so wird es auch im Aufsatz ‚Die Wunder der Tonkunst’ ausgeführt: 

Die Musik aber halte ich für die wunderbarste dieser Erfindungen, weil sie menschliche Gefühle auf 
eine übermenschliche Art schildert, weil sie uns alle Bewegungen unsers Gemüths unkörperlich, in 
goldne Wolken luftiger Harmonieen eingekleidet, über unserm Haupte zeigt, - weil sie eine Sprache 
redet, die wir im ordentlichen Leben nicht kennen, die wir gelernt haben, wir wissen nicht wo und 
wie, und die man allein für die Sprache der Engel halten möchte.288 
 

Menschliches und Göttliches werden in der unerklärlichen Sphäre der Musik geheimnis-

voll verbunden. Diese Sphäre bildet eine „abgesonderte Welt für sich selbst“289. Barbara 

Naumann erfasst diese ‚abgesonderte Welt’ folgendermaßen:  

Musik verkörpert durch ihren nicht-referentiellen Charakter die Weltchiffre, deren stets Rätselhaftes, 
zum Ausdruck wie zum Verstehen und zu hermeneutischer Aktivität Drängendes, sie beständig 
transportiert und „bedeutet“, ohne seiner je inne zu werden.290 
 

Die Musik hat weder im menschlichen noch im göttlichen Bereich einen fixen Punkt. Doch 

gerade darin erfasst sie das Geheimnis des Lebens, nämlich die sich ständig umkreisende 

Zweideutigkeit. 

Im Aufsatz ‚Symphonien’ wird deutlich, wie Musik beschaffen sein muss, damit sie zum 

höchsten Ausdruck gelangt. Eine besondere Stellung erhält hier die Instrumentalmusik im 

Gegensatz zur Vokalmusik zugeordnet: 

Diese Kunst [der Vokalmusik] scheint mir aber bey allem diesem immer nur eine bedingte Kunst zu 
seyn; sie ist und bleibt erhöhte Deklamation und Rede, jede menschliche Sprache, jeder Ausdruck 
der Empfindung sollte Musik in einem mindern Grade seyn. 
In der Instrumentalmusik aber ist die Kunst unabhängig und frey, sie schreibt sich nur selbst ihre 
Gesetze vor, sie phantasirt spielend und ohne Zweck, und doch erfüllt und erreicht sie den höchsten, 
sie folgt ganz ihren dunkeln Trieben und drückt das Tiefste, das Wunderbarste mit ihren Tändeleyen 
aus.291 
 

Durch die Bindung an das Wort kann sich die Vokalmusik nicht frei entfalten. Der Instru-

mentalmusik hingegen kann das gelingen, denn sie ist nicht an die menschliche Sprache 

gebunden, also nicht in der irdisch-vernünftigen Sphäre verhaftet. Alles „Materielle [ist] 

von [ihr] abgefallen“292. Sie ist somit im Grunde zweck-los, doch gerade dadurch schafft 

sie es, den ‚höchsten Zweck’, also ihre eigentlich metaphysische Bestimmung, zu erfüllen. 

Diese metaphysische Bestimmung besteht darin, den Menschen als nicht-vernünftiges We-
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sen mit dem unerklärlichen Geheimnis seines Daseins zu umfangen und zu vereinigen. In 

den Symphonien kommt dann die Instrumentalmusik zu ihrer höchsten Form. Sie bildet ein 

Drama ohne Worte, das weitaus ausdrucksstärker ist als ein dichterisches: 

Diese Symphonien können ein so buntes, mannigfaltiges, verworrenes und schön entwickeltes Dra-
ma darstellen, wie es uns der Dichter nimmermehr geben kann; denn sie enthüllen in räthselhafter 
Sprache das Räthselhafteste, sie hängen von keinen Gesetzen der Wahrscheinlichkeit ab, sie brau-
chen sich an keine Geschichte und an keinen Charakter zu schließen, sie bleiben in ihrer rein poeti-
schen Welt. Dadurch vermeiden sie alle Mittel, uns hinzureißen, uns zu entzücken, die Sache ist 
vom Anfange bis zu Ende ihr Gegenstand: der Zweck selbst ist in jedem Momente gegenwärtig und 
beginnt und endigt das Kunstwerk. 
Und dennoch schwimmen in den Tönen so oft so individuell-anschauliche Bilder, so daß uns diese 
Kunst, möcht’ ich sagen, durch Auge und Ohr zu gleicher Zeit gefangennimmt.293 
 

Die Musik richtet sich nicht an die menschliche Vernunft, sondern ausschließlich an die 

Sinne und die Empfindung. Das kalkulierte Erzeugen von Affekten ist also nicht das Ziel 

der Musik. Ihr Anspruch ist es, das ‚Absolute’ unmittelbar darzustellen, und zwar in jedem 

Augenblick und ohne es explizit erwähnen zu müssen. So kann diese Musik absolut ge-

nannt werden, weil sie sich dem irdischen Bereich nicht mehr unterzuordnen hat. Herbert 

Schulte deutet das Absolute in der Musik etwas zu eng: 

Die Frühromantik kulminiert musikästhetisch in der Idee einer absoluten Musik. Absolut ist diese 
Musik zunächst einmal, weil sie ihren Sinn nicht länger aus dem Bezug auf einen Text oder ein Pro-
gramm herleitet, sei es, daß sie als Instrumentalmusik eines Textes nicht bedarf, sei es, daß sie sich 
als Vokalmusik aus der Unterordnung unter einen Text befreit und sich kompositorisch instrumenta-
len Verfahrensweisen annähert. Absolut ist diese Musik tendentiell aber auch insofern, als für ihren 
Verlauf von außen an sie herangetragene traditionelle Formschemata immer mehr an Bedeutung ver-
lieren.294  
 

Doch in anderer Hinsicht ist die Form durchaus bedeutsam. Denn gerade die Form ist es ja, 

die vom Absoluten gesetzt wird. Und letztlich ist sie das einzige, das die Musik in diesem 

Zustand noch tragen kann. Ohne sie könnte die Musik nicht zum Ausdruck gelangen. 

Die Welt der Musik ist von der Realität abgesetzt und direkt mit einer metaphysischen 

Macht verbunden: „Denn die Tonkunst ist gewiß das letzte Geheimnis des Glaubens, die 

Mystik, die durchaus geoffenbarte Religion.“295 Ihr Verhältnis zur Religion ist jedoch sehr 

verschieden von dem der anderen Künste: 

Ich glaube aber wohl, daß die vernunftreiche Muse der Dichtkunst und vorzüglich die stille und 
ernste Muse der Mahlerey ihre dritte Schwester für die allerdreisteste und verwegenste im Lobe Got-
tes achten mögen, weil sie in einer fremden, unübersetzbaren Sprache, mit lautem Schalle, mit hefti-
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ger Bewegung und mit harmonischer Vereinigung einer ganzen Schaar lebendiger Wesen von den 
Dingen des Himmels zu sprechen wagt.296 
 

Durch ihre Fähigkeit, das Absolute ohne eine vermittelnde Instanz wie der Sprache, direkt 

zu erfassen und darzustellen, haftet der Musik eine Art von Anmaßung an. Die Macht der 

Musik scheint die der Religion zu übertreffen. Die Kirchenmusik hat hier eine Sonderstel-

lung inne, denn sie ist noch direkt mit ihr verwoben. Doch die Tendenz der Musik weist 

eindeutig in eine Richtung: 

Sie ist nicht mehr die Sprache der Natur, Gottes, oder der Emotionen. Ihre Macht beruht ganz auf ih-
rer Eigengesetzlichkeit und Universalität; sie verkörpert die unendlichen Möglichkeiten von Kunst 
und aller ästhetischen Verhältnisse. Daß Musik ihre Rolle als Zeichen eines Anderen nicht mehr 
fortsetzt, erhellt ebenfalls aus den Fragen, die an sie gestellt werden und die allein mit dem bloßen 
Medium „an sich“ ihre Antwort erhalten.297 
 

In ihrer Form ist die Musik universal gültig. Sogar die Religion kann sie somit hinter sich 

lassen, denn auch sie muss sich der Musik unterordnen. Auch Jost Schneider sieht das so: 

„Als eine ‚Dienerin der Religion’, die heilige Gesinnungen einflößt, kann eine solche 

Kunst nicht mehr fungieren […].“298 Und somit steht die Kunst auch „nicht mehr im 

Dienst einer moraldidaktischen Besserung, Erziehung und Aufklärung“299, wie Martin Bol-

lacher richtig erkennt. Elmar Hertrich spricht gar von einer „Gleichgültigkeit gegen Gut 

und Böse“300, welche in den Aufsätzen und auch besonders in der Berglinger-Geschichte 

hervortritt. Die Musik jedoch als grundsätzlich dämonische Macht zu bezeichnen, wie Ro-

se Kahnt es tut, ist falsch.301 

Die Musik enthebt den Menschen aus der irdischen Sphäre mit bestehenden Regeln, Lei-

den und Vergänglichkeit und entführt ihn in einen wertneutralen und beständigen Bereich: 

Ach! dieser unaufhörliche, eintönige Wechsel der Tausende von Tagen und Nächten, - daß das gan-
ze Leben des Menschen und das ganze Leben des gesamten Weltkörpers nichts ist als so ein unauf-
hörliches, seltsames Brettspiel solcher weißen und schwarzen Felder, wobey am Ende keiner ge-
winnt als der leidige Tod, - das könnte einem in manchen Stunden den Kopf verrücken. – Aber man 
muß durch den Wust von Trümmern, worauf unser Leben zerbröckelt wird, mit muthigem Arm hin-
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durchgreifen und sich an der Kunst, der Großen, Beständigen, die über alles hinweg bis in die Ewig-
keit hinausreicht, mächtiglich festhalten, - die uns vom Himmel herab die leuchtende Hand bietet, 
daß wir über dem wüsten Abgrunde in kühner Stellung schweben, zwischen Himmel und Erde!302 
 

Die Kunst erscheint als Retterin und Überwinderin des Lebens. Diese Macht, das profane 

Leben überwinden zu können, rechtfertigt ihre eigene Existenz und somit das Leben selbst. 

Der Mensch lebt im Zwiespalt zwischen dieser Rechtfertigung und der realen Welt: 

[…] o, so schließ’ ich mein Auge zu vor all’ dem Kriege der Welt, – und ziehe mich still in das 
Land der Musik als in das Land des Glaubens zurück, wo alle unsre Zweifel und unsre Leiden sich 
in ein tönendes Meer verlieren, - wo wir alles Gekrächze der Menschen vergessen, wo kein Wort- 
und Sprachengeschnatter, kein Gewirr von Buchstaben und monströser Hieroglyphenschrift uns 
schwindlig macht, sondern alle Angst unsers Herzens durch leise Berührung auf einmal geheilt wird. 
– Und wie? Werden hier Fragen uns beantwortet? Werden Geheimnisse uns offenbart? – Ach nein! 
aber statt aller Antwort und Offenbarung werden uns luftige, schöne Wolkengestalten gezeigt, deren 
Anblick uns beruhigt, wir wissen nicht wie, - mit kühner Sicherheit wandeln wir durch das unbe-
kannte Land hindurch, - wir begrüßen und umarmen fremde Geisterwesen, die wir nicht kennen, als 
Freunde, und alle die Unbegreiflichkeiten, die unser Gemüth bestürmen und die die Krankheit des 
Menschengeschlechtes sind, verschwinden vor unsern Sinnen, und unser Geist wird gesund durch 
das Anschaun von Wundern, die noch weit unbegreiflicher und erhabener sind. Dann ist dem Men-
schen, als möchte er sagen: „Das ist’s, was ich meyne! Nun hab’ ich’s gefunden! Nun bin ich heiter 
und froh!“303 
 

Hier wird dieser Zwiespalt der Kunst noch deutlicher. Einerseits gesundet der Mensch am 

Kontakt mit dem Unendlichen. Andererseits schließt er wortwörtlich die Augen vor dem 

Leiden in der Welt und lässt sich vom schönen Schein der Kunst blenden, entfremdet sich 

von ihr. Dem Künstler wird hierbei natürlich eine besondere Rolle zugeordnet, denn er ist 

der eigentliche Vermittler beider Sphären. Im ‚Brief Joseph Berglingers’ erscheint der 

Künstler in einer durchaus gefährlichen Situation: 

Die Kunst ist eine verführerische, verbotene Frucht; wer einmal ihren innersten, süßesten Saft ge-
schmeckt hat, der ist unwiederbringlich verloren für die thätige, lebendige Welt. Immer enger 
kriecht er in seinen selbsteignen Genuß hinein, und seine Hand verliert ganz die Kraft, sich einem 
Nebenmenschen wirkend entgegenzustrecken. – Die Kunst ist ein täuschender, trüglicher Aberglau-
be; wir meynen, in ihr die letzte, innerste Menschheit selbst vor uns zu haben, und doch schiebt sie 
uns immer nur ein schönes Werk des Menschen unter, worin alle die eigensüchtigen, sich selber ge-
nügenden Gedanken und Empfindungen abgesetzt sind, die in der thätigen Welt unfruchtbar und 
unwirksam bleiben. Und ich Blöder achte dies Werk höher als den Menschen selber, den Gott ge-
macht hat.304 
 

Im Genuß der Musik verliert der Künstler den Kontakt zu seiner sozialen Umwelt und der 

Kunst fühlt er sich unterworfen, wie „ein törichter, eitler Götzendiener“305. Der Künstler 

erhebt die Musik an Gottes Stelle, obwohl sie ja als vermittelnde Instanz dienen soll. Diese 
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Überbewertung der Kunst führt zu einer schwer überwindbaren Kluft zwischen dem Leid 

der Menschen und der illusionären Kraft der Musik. Für Berglinger zumindest ist es ein 

Leben in Extremen: „Was hilft’s aber, wenn ich mitten in diesen entsetzlichen Zweifeln an 

der Kunst und an mir selber krank liege – und es erhebt sich eine herrliche Musik, - ha! da 

flüchten alle diese Gedanken im Tumulte davon […].“306 Berglinger scheint an seiner Mitt-

lerrolle zu scheitern. In ‚Unmusikalische Toleranz’ wird deutlich, dass ein wahrer Künstler 

dazu fähig sein muss, diese Kluft zu überwinden: 

Es ist nicht zu ändern, daß die Welt sich nicht widersprechen sollte, so wie es auch alle Gefühle in 
uns thun: du vermagst nie ein übereinstimmendes Concert aus den disharmonirenden Tönen zu bil-
den. Groß und edel ist der Mensch, wenn er den Widerspruch in jedem Augenblicke fühlt und doch 
durch ihn in keinem Augenblicke beleidigt wird: wenn er gern und willig alles in seinem Busen auf-
nimmt und sich doch seiner Kräfte nicht überhebt, dann wird er sich und die Eintracht in seinem Bu-
sen niemals verletzen; er wird es gern dulden, daß die äußere musikalische Welt mit allen ihren 
verworrenen Tönen in seine harmonische Fülle hineinschreye, ihm wird immer das Gefühl gegen-
wärtig bleiben, daß es nothwendig so seyn müsse und darum auch so gewißlich gut sey.307 
 

Interessant sind hier die Andeutungen, die auf eine Destruktion der Harmonie hinweisen 

und den Weg in Richtung Dissonanz vorzeichnen. 

Im „Wunderbaren morgenländischen Märchen von einem nackten Heiligen“ wird der 

Zwiespalt noch einmal exemplarisch aufgezeigt. Der nackte Heilige ist ein von Grund auf 

göttliches Wesen, das sich „in eine menschliche Gestalt verirrt hat und sich nun nicht nach 

Menschenweise zu gebärden weiß“308. Das Treiben der Welt, das er als unaufhaltsames 

Rad der Zeit wahrnimmt, verhindert einen normalen menschlichen Ausdruck:  

Der Heilige will durch sein wahnwitziges Treiben mit der leidenden Welt ins Gleichgewicht kom-
men. Ihn peinigt das Wissen, dass die Menschheit in endlosen Qualen umgetrieben wird. Die Emp-
findung des allgemeinen Leidens läßt ihm keine Ruhe, so daß er von dem allgmeinen Umtrieb mit-
gerissen wird und die Leiden der Menschen durch sein Mitleiden noch vermehrt.309 
 

Doch der Heilige fühlt auch „eine verzehrende Sehnsucht nach unbekannten schönen Din-

gen“310, die dann durch das Eintreten der Musik erfüllt wird:  

Mit dem ersten Tone der Musik und des Gesanges war dem nackten Heiligen das sausende Rad der 
Zeit verschwunden. Es waren die ersten Töne, die in diese Einöde fielen; die unbekannte Sehnsucht 
war gestillt, der Zauber gelöst, der verirrte Genius aus seiner irdischen Hülle befreyt. Die Gestalt 
des Heiligen war verschwunden, eine engelschöne Geisterbildung, aus leichtem Dufte gewebt, 
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schwebte aus der Höhle, streckte die schlanken Arme sehnsuchtsvoll zum Himmel empor und hob 
sich nach den Tönen der Musik in tanzender Bewegung von dem Boden in die Höhe.311 
 

Aus der Gestalt des Heiligen wird eine „helle Luftgestalt“312. Die Musik erlöst ihn aus dem 

irdischen Leiden, „allerdings um den Preis der Selbstaufgabe“313, wie Marianne Frey be-

merkt. Doch der Bezug, den sie zum Menschen herstellt, wirkt etwas unpassend: „Die 

Kunst wird so zu einem Mittel des Heils, ohne das der Mensch nicht mehr auskommt. Sie 

wird es dadurch, daß sie dem Menschen die Ganzheit verleiht, durch die er erst zum Be-

greifen des Himmlischen gelangt.“314 Sie lässt hier außer acht, dass es sich nicht um einen 

Menschen im herkömmlichen Sinne handelt, sondern um einen „höhern Genius“315. Und 

so glauben die vorüberziehenden Karawanen auch den „Genius der Liebe und der Mu-

sik“316 zu erblicken, nicht einen Menschen. Das Bild des schwebenden Genius als Abstrak-

tum lässt sich jedoch wiederum auf die Künstlerexistenz übertragen, die von diesem Geni-

us behaucht eine Verbindung zwischen der menschlichen und der göttlichen Sphäre her-

stellen soll. Die komplette Selbstaufgabe, wie sie beim nackten Heiligen geschieht, ist 

beim Künstler nicht denkbar, denn er kann keine Ganzheit erlangen, sondern befindet sich 

in einer zwiegespaltenen Mittelstellung, die er selbst nicht zu überwinden fähig ist, die 

seine Kunst jedoch aushält. 

 

 

Das Leben Joseph Berglingers 
 

Die musikästhetischen Aufsätze finden eine reale Erfüllung in der Biographie des Kir-

chenmusikers. Schon der junge Joseph Berglinger fühlt sich in der irdischen Sphäre nicht 

wohl. Von seinem Vater, der als Arzt in direktem Kontakt mit den Leiden der Menschheit 

steht, wird er gleich zu Beginn abgegrenzt: 

[…] aber ihn hatte der Himmel nun einmal so eingerichtet, daß er immer nach etwas noch Höherem 
trachtete; es genügte ihm nicht die bloße Gesundheit der Seele, und daß sie ihre ordentlichen Ge-
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schäfte auf Erden, als arbeiten und Gutes thun, verrichtete; - er wollte, daß sie auch in üppigem Ü-
bermuthe dahertanzen, und zum Himmel, als zu ihrem Ursprunge, hinaufjauchzen sollte.317 
 

Vor allem konzentriert sich der junge Berglinger auf die Musik und verliert sich zeitweilig 

in ihr und ihren „dämmernden Irrgängen poetischer Empfindung“318. In sich gekehrt gibt er 

sich ganz dem Gefühl hin, das im Kunstgenuss Besitz von ihm ergreift. Auch eine über-

hebliche Neigung wird schon zu Beginn deutlich: 

Ja bey manchen Stellen der Musik endlich schien ein besonderer Lichtstrahl in seine Seele zu fallen; 
es war ihm, als wenn er dabey auf einmal weit klüger würde und mit helleren Augen und einer ge-
wissen erhabenen und ruhigen Wehmuth auf die ganze wimmelnde Welt herabsähe.319 

 
Die Musik macht ihn zum Genius metaphysischer Räume, in denen das irdische Leben in 

keiner Weise Berücksichtigung findet; die Musik ist auch hier eine absolute und entgren-

zende Macht und zurecht ist die Musik für Gerhard Fricke mit dem „Gefühl stärkster Le-

benserhöhung“320 verwoben:  

Aus dem frommen Gefühlssturm der Begeisterung ist der dionysische Rausch des von allen Bezü-
gen gelösten „reinen“ Gefühls geworden, das, entfesselt durch die Magie der Kunst, im idealisch-
illusionären Raum der ästhetischen Erregung und Entrückung sich selber genießt.321 
 

Für Roman Nahrebecky bewirkt die Musik ‚Wunder’: „Sie erhebt Joseph in ungeahnte 

Regionen, erschließt ihm neue Welten, eröffnet ihm neue Visionen und macht ihn zu ei-

nem reineren und edleren Menschen.“322 Doch im Gegensatz zum Nackten Heiligen, ist es 

Berglingers Schicksal, nicht völlig in die ätherische Sphäre zu entschweben, sondern an 

seine Existenz als Mensch gebunden zu sein. Immer wieder wird er aus dem „poetischen 

Taumel“323 ins „prosaische Leben“324 zurückgeholt, das mit Besinnung und Leiden ver-

knüpft ist. Maria Tatar beurteilt diese Zerrissenheit richtig: „Berglinger […] finds art and 

life incompatible. Music lifts his soul into ethereal regions and allows it to soar freely; the 

demands of everyday life clip its wings and thrust it back to the ,Schlamm der Erde’“325. 
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Dieser Zwiespalt durchzieht sein ganzes Leben: „Diese bittere Mißhelligkeit zwischen sei-

nem angebornen ätherischen Enthusiasmus und dem irdischen Anteil an dem Leben eines 

jeden Menschen, der jeden täglich aus seinen Schwärmereyen mit Gewalt herabziehet, 

quälte ihn sein ganzes Leben hindurch.“326 Den irdischen Anteil seines Daseins erfährt er 

vor allem in seiner Familie, „deren ganzes Leben und Weben sich nur um die kümmerliche 

Befriedigung der nothwendigsten physischen Bedürfnisse drehte“327. Doch Berglinger 

fühlt sich zu Höherem berufen. In einem Gebet wird dies deutlich: 

„Lieber Gott! ist denn das die Welt, wie sie ist? und ist es denn Dein Wille, daß ich mich so unter 
das Gedränge des Haufens mischen und an dem gemeinen Elend Antheil nehmen soll? Und doch 
sieht es so aus, und mein Vater predigt es immer, daß es die Pflicht und Bestimmung des Menschen 
sey, sich darunter zu mischen, und Rath und Almosen zu geben, und ekelhafte Wunden zu verbin-
den, und häßliche Krankheiten zu heilen! Und doch ruft mir wieder eine innere Stimme ganz laut zu: 
Nein! nein! du bist zu einem höheren, edleren Ziel geboren!“328 
 

Die christliche Nächstenliebe mit all ihren Werten wird hier von Berglinger als eine Last 

empfunden, von der zu lösen er sich erdreistet. Er schließt die Augen vor der Welt mit ih-

ren „widrigen Bilder[n]“329 und „sein Geist schwärmt[e] wieder ungestört in den Lüften 

umher“330. Die negativen Gefühle werden zugunsten der positiven ausgeklammert.  

Das Erhebungsgefühl, das er durch den Musikgenuss empfindet, verleitet ihn zur Annah-

me, Gott habe ihn auf die Welt gesetzt, um Musiker zu werden.331 Er möchte „ohne Aufhö-

ren in diesem schönen poetischen Taumel bleiben“332. Der Gottesbegriff ist hier also mit 

dem Kunstenthusiasmus des Künstlers aufgefüllt. Zwangsläufig endet das in der Selbst-

überhebung des Künstlertums. Das wird besonders in den letzten beiden Strophen von 

Berglingers Gebet zur Heiligen Cäcilia deutlich:  

Möchte ich einst mit lautem Schalle / In des Tempels voller Halle / Ein erhabnes Gloria / Dir und al-
len Heil’gen weihen, / Tausend Christen zu erfreuen: / Heilige Cäcilia! // Öffne mir der Menschen 
Geister, / Daß ich ihrer Seelen Meister / Durch die Kraft der Töne sey; / Daß mein Geist die Welt 
durchklinge, / Sympathetisch sie durchdringe, / Sie berausch’ in Phantasey!333 
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John Ellis schreibt zu Berglingers Wunsch, ein Künstler zu sein: „His desire to be an in-

termediary is clouded by egocentricity.“334 Nicht mehr nur um Gottes Willen möchte 

Berglinger Musiker sein, sondern um seiner eigenen Gefühle Willen, wie Andreas Kuhl-

mann sehr richtig bemerkt: „In der Verzückung durchs purifizierte Gefühl konvergieren 

narzißstische Befangenheit und Anbetung des Göttlichen.“335 Patrick Thewalt spricht gar 

von „Hybris und Größenwahn“336. Und nicht ganz zu unrecht sieht Max Becker in 

Berglingers Gebet den Wunsch nach einem „Mittel psychischer Machtausübung“337. 

Berglingers ganzes Denken ist aufgefüllt mit seinem Kunstenthusiasmus, der hier klar tota-

litäre Züge trägt. Weder ist eine tiefere Verwurzelung im menschlichen Dasein enthalten, 

noch ein tatsächlicher Gottesbezug, denn dieser wird durch die subjektive Empfindung 

ersetzt. 

Im zweiten Hauptstück hat Berglinger offensichtlich den Sprung vom Kunstenthusiasten 

zum Berufsmusiker geschafft. Doch er „gerät bei [diesem] Versuch, in die Kunst zu ent-

fliehen, erst so richtig hinein in die Widersprüche der Welt“338. Berglinger erkennt zu-

nächst, dass seine himmlische und entgrenzende Musik an eine irdische Form gebunden 

ist: 

Daß alle Melodieen (hatten sie auch die heterogensten und oft die wunderbarsten Empfindungen in 
mir erzeugt), alle sich nun auf einem einzigen, zwingenden mathematischen Gesetze gründeten! Daß 
ich, statt frey zu fliegen, erst lernen mußte, in dem unbehülflichen Gerüst und Käfig der Kunst-
grammatik herumzuklettern! Wie ich mich quälen mußte, erst mit dem gemeinen wissenschaftlichen 
Maschinen-Verstande ein regelrechtes Ding herauszubringen, eh’ ich dran denken konnte, mein Ge-
fühl mit den Tönen zu handhaben! – Es war eine mühselige Mechanik. – Doch wenn auch! Ich hatte 
noch jugendliche Spannkraft und hoffte und hoffte auf die herrliche Zukunft! Und nun? – Die präch-
tige Zukunft ist eine jämmerliche Gegenwart geworden.339 
 

Dies ist die erste Ernüchterung für Berglinger. Im künstlerischen Schaffen ist die Form 

unabdingbar, Kunstenthusiasmus alleine genügt nicht: 
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Die Entdeckung, daß „eine mühselige Mechanik“ hinter einem Kunstwerk steht, ist für Berglinger 
deshalb so bestürzend, weil dadurch die Kunst, die für ihn etwas Himmlisches ist, an ein irdisches 
Fundament gebunden, durch das Gesetz der Form von der Materie abhängig gemacht wird.340  
 

Zusätzlich wird seine Illusion durchbrochen, mit der Musik die Gesamtheit der Menschen 

bewegen zu können, denn die Gesellschaft hat kein Verständnis für seine Musik: 

Die Empfindung und der Sinn für Kunst sind aus der Mode gekommen und unanständig geworden; - 
bey einem Kunstwerk zu empfinden wäre grade ebenso fremd und lächerlich, als in einer Gesell-
schaft auf einmal in Versen und Reimen zu reden, wenn man sich sonst im ganzen Leben mit ver-
nünftiger und gemeinverständlicher Prosa behilft. Und für diese Seelen arbeit’ ich meinen Geist ab! 
Für diese erhitz’ ich mich, es so zu machen, daß man dabey was soll empfinden können! Das ist die 
hohe Bestimmung, wozu ich geboren zu seyn glaubte!341 
 

Dieser Ernüchterung folgt dann gleich die nächste, diejenige nämlich über die „Subordina-

tion der Kunst unter den Willen des Hofes“342. Nicht nur, dass Berglinger für seine Kunst 

kein Verständnis erwarten kann, er muss seinen Enthusiasmus einmal mehr einer Form 

unterordnen, nämlich der gesellschaftlichen: „Ich sammle und erhebe meine ganze Seele, 

um ein großes Werk zustande zu bringen; - und hundert empfindungslose und leere Köpfe 

reden mit ein und verlangen dieses und jenes.“343 Berglingers Desillusionierung geht so-

weit, dass er zu einem „simplen Schweizerhirten ins Gebirge“344 flüchten möchte, um dort 

mit ihm alte Melodien zu spielen, die sich noch unabhängig von den Zwängen und Normen 

bewegen können. Berglinger verzweifelt an den äußeren Konditionen: 

Er fühlte sich verlassen und einsam unter dem Gesumme so vieler unharmonischen Seelen um ihn 
her; - seine Kunst ward tief entwürdigt dadurch, daß sie auf keinen einzigen, soviel er wußte, einen 
lebhaften Eindruck machte, da sie ihm doch nur dazu gemacht schien, das menschliche Herz zu rüh-
ren.345 
 

Berglinger ist abhängig von seiner Umwelt, d.h. er macht sich abhängig von ihr. Er erwar-

tet eine Wirkung seiner Musik und gibt sich nicht damit zufrieden, nur einige wenige zu 

erreichen.346 Er braucht Verständnis von außen, denn ihm fehlt die Sicherheit der bilden-

den Künstler, die die göttliche Inspiration unreflektiert in ihr Leben eingeflochten haben 

und erst dadurch zu erhabenen Künstlern wurden. Doch diese „ideale Sphäre bleibt ihm in 

                                                 
340 Marianne Frey: Der Künstler und sein Werk. S. 26. 
341 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke. S. 140. 
342 Ebd., S. 141. 
343 Ebd., S. 141. 
344 Ebd., S. 142. 
345 Ebd., S. 142. 
346 Vgl. ebd., S. 140 f. 
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der realen Welt versagt“347. Nach und nach gelangt auch Berglinger zu dieser Erkenntnis: 

„Er geriet auf die Idee, ein Künstler müsse nur für sich allein, zu seiner eigenen Herzens-

erhebung, und für einen oder ein paar Menschen, die ihn verstehen, Künstler seyn.“348 

Berglinger begreift nunmehr die Musik als autonome Kraft, die keinerlei gesellschaftliche 

oder moralische Wirksamkeit in sich trägt: „Though aware of the sacred nature of art, 

Berglinger is disturbed by the fact that his art has no function, no utilitarian value in socie-

ty […].“ 349 Seine Zweifel an der Kunst werden stärker, vor allem auch im Angesicht seiner 

Familie, die zusehends verwahrlost. Walter Dimter erkennt darin die Gefahren einer auto-

nomen Musik: „Ein Tatbestand, der aufs deutlichste den Auseinanderfall von Ethik und 

Ästhetik im Geltungsbereich absoluter Kunst anzeigt […].350 Trotzdem bleibt Berglinger 

unbeirrt und erinnert sich immer wieder an den „idealischen Enthusiasmus seiner Knaben-

zeit“351. Und gerade als Berglinger einen ersten wahren Erfolg seiner Kompositionen ver-

buchen kann, der „auf die Herzen der Zuhörer etwas gewirkt hatte“352, erhält er die Nach-

richt vom todkranken Vater, die ihn wiederum ins Elend stürzt. „[…] [D]iesen sah er end-

lich vor seinen Augen elendiglich sterben: - ach! es war entsetzlich, wie sein armes Herz 

durch und durch verwundet und zerstochen ward.“353 Unter diesen Eindrücken beginnt er 

mit der Komposition einer Passionsmusik. Dies geschieht in einem krankheitsähnlichen 

Rauscherlebnis: 

Endlich riß er sich mit Gewalt auf und streckte mit dem heißesten Verlangen die Arme zum Himmel 
empor; er füllte seinen Geist mit der höchsten Poesie, mit lautem, jauchzendem Gesange an und 
schrieb in einer wunderbaren Begeisterung, aber immer unter heftigen Gemütsbewegungen, eine 
Passionsmusik nieder, die mit ihren durchdringenden und alle Schmerzen des Leidens in sich fas-
senden Melodieen ewig ein Meisterstück bleiben wird. Seine Seele war wie ein Kranker, der in ei-
nem wunderbaren Paroxismus größere Stärke als ein Gesunder zeigte.354 
 

                                                 
347 Ching-Sun Kwon: Studie zur Idee des Gesamtkunstwerks in der Frühromantik. Zur Utopie einer Musikan-
schauung von Wackenroder bis Schopenhauer. Frankfurt: Lang 2003. S. 23. 
348 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke. S. 142. 
349 Jack Zipes: Wilhelm Heinrich Wackenroder. In Defense of his romanticism. In: Germanic Review 44, 
1969. 147-258. S. 253. 
350 Walter Dimter: Sollten musikalische Verhältnisse der Quell aller Lust und Unlust seyn? 
Anmerkungen zur frühromantischen Musik-Utopie, besonders bei Wackenroder (Tieck). In: Ideologie und 
Utopie in der deutschen Literatur der Neuzeit. Hg. v. Bernhard Spies. Würzburg: Königshausen und Neu-
mann 1995. 68-87. S. 81. 
351 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke. S. 142. 
352 Ebd., S. 143. 
353 Ebd., S. 143. 
354 Ebd., S. 143 f. 
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Nachdem er das Oratorium aufgeführt hat, erliegt er schon bald einer Nervenschwäche. Für 

Jack Zipes ist es der Abstand zwischen Berglinger und der Gesellschaft, an dem Berglinger 

krankt.355 Gerhard Fricke ist ähnlicher Auffassung: „Zwischen Wackenroders Erleben der 

Kunst und der Wirklichkeit besteht eine wesensgemäße Todfeindschaft, die sich ständig 

verschärft. Von diesem wachsenden Zwiespalt buchstäblich zerrissen, geht Berglinger 

zugrunde.“356 Für Friedrich Strack wiederum kann er „seine Isolation überwinden, - aller-

dings um den Preis der Selbstaufgabe“357. Bei Alexandra Kertz-Welzel dagegen geht es 

gerade nicht mehr darum, diesen Abstand zu überwinden, sondern er soll in das Werk in-

tegriert und „so zum unverzichtbaren Gegenstand und zur wesentlichen Voraussetzung der 

Kunst“358 werden. Und so ist Berglingers letztes Werk auch für John Ellis „a rare example 

of the true artistic spirit in the modern age”359. Erst der Schmerz über den Tod des Vaters 

und die Verwahrlosung der Schwestern befähigen Berglinger, „ein ewig gültiges Meister-

stück“360 zu schaffen. Die Gefühle, die ihn im Moment der Komposition bewegen, sind im 

tiefsten Innern leidvoll erfahren und in dieser Nähe und Realität in höchstem Maße authen-

tisch. Das Leid geht in diesem Passionswerk nicht mehr in den „subjektiven Wahrnehmun-

gen des Genusses unter“361. Alexandra Kertz-Welzel zufolge ist der Auslöser der Inspirati-

on ein subjektiver, der sich jedoch objektivierend auf das Kunstwerk auswirkt: 

Sein Inneres wird nicht mehr von subjektiven Emotionen bestimmt, sondern von einer inneren Fülle 
poetischer Vorstellungen, die ihm ein Werk erlauben, das jenseits seiner eigenen künstlerischen 
Grenzen liegt. Zwar komponiert er trotz allem göttlichen „Enthusiasmus“ im Zustand tiefer emotio-
naler Erregung. Diese Gefühle sind aber nicht subjektiver Natur, sondern objektiver. Berglinger 
wird von der Existentialität des Daseins und den tiefen Schmerzen des irdischen Lebens erfüllt, die 
die Individualität überschreiten. Es sind „objektive“ Gefühle, die alles Menschliche in sich fassen. 
Er stellt das Leiden und die Schmerzen an sich dar, nicht mehr seine persönlichen. […] Berglinger 
gelingt es zum ersten Mal, sein Ich aus der Komposition herauszunehmen und die Allgemeinheit 
und Existentialität der Emotionen und des Daseins künstlerisch auszudrücken.362 
 

Berglingers gesammelte Erfahrungen mit dem Leid der Welt entladen sich in diesem letz-

ten Werk und gelten somit universell und ewig: absolut; es ist ‚alle Schmerzen des Leidens 
                                                 
355 Vgl. Jack Zipes: Wilhelm Heinrich Wackenroder. S. 253. 
356 Gerhard Fricke: Wackenroders Religion der Kunst. S. 203. 
357 Friedrich Strack: Die „göttliche“ Kunst und ihre Sprache. Zum Kunst- und Religionsbegriff bei Wacken-
roder, Tieck und Novalis. In: Romantik in Deutschland. Ein interdisziplinäres Symposion. Hg. v. Richard 
Brinkmann. Stuttgart: Metzler 1978. 369-391. S. 373. 
358 Alexandra Kertz-Welzel: Die Transzendenz der Gefühle. Beziehungen zwischen Musik und Gefühl bei 
Wackenroder/Tieck und die Musikästhetik der Romantik. Sankt Ingbert: Roehrig 2001. S. 110. 
359 John Ellis: Joseph Berglinger in perspective. S. 87. 
360 Walter Dimter: Sollten musikalische Verhältnisse der Quell aller Lust und Unlust seyn?. S. 83. 
361 Alexandra Kertz-Welzel: Die Transzendenz der Gefühle. S. 94 f. 
362 Ebd.,. S. 109. 
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in sich fassend’. Für Walter Dimter entpuppt sich die „Schaffung absoluter Kunst […] als 

eine Krankheit zum Tode“363. In der Tat ist die Vorstellung der künstlerischen Inspiration 

durch Krankheit hier neu und zukunftsweisend. 

 

 

Die Kunst als Ambivalenz des Lebens selbst 
 

Sowohl in den ‚Herzensergießungen’ als auch in den ‚Phantasien über die Kunst’ wird 

deutlich, dass wahre Kunst weit über den sichtbaren und rationalen Bereich hinausgeht. 

Mit dem Verstand ist der Kunst nicht nahe zu kommen, sondern lediglich über das ‚Ge-

fühl’. Im Bereich der bildenden Künste vereint sich dieses Gefühl noch in idealer Weise 

mit dem tatsächlichen Leben der Künstler. Hier wird „die Vision einer harmonischen Ver-

gangenheit“364 ausgemalt, die gleichsam als Flucht vor den bestehenden aufgeklärten Ver-

hältnissen gesehen werden kann. Die Musik und ihr Stand in der modernen Welt werden 

hingegen problematisiert. Im Zusammenhang mit der Musik werden zwei Dinge deutlich: 

Die Musik ist einerseits mehr als jede andere Kunst dazu prädestiniert, einen Kontakt zur 

metaphysischen Macht herzustellen; die Musik wird eine absolute Kunst und somit „als 

ganzheitliche Offenbarung erfahren“365. Sie tritt an die Stelle der Religion als metaphysi-

sche Instanz; in der Konsequenz fühlt sich der Künstler als Schöpfer selbst. Doch anderer-

seits kann für den Menschen diese Erhebung niemals vollständig sein, denn der Mensch 

kann kein absolutes Wesen sein; er ist immer mit der Materie verbunden. Und so ist er 

auch darauf angewiesen, die Bezugspunkte seiner Kunst in der Welt zu suchen; er beginnt, 

über seine Kunst zu reflektieren. Das führt zwangsweise zu einem schmerzvollen Zwie-

spalt, der an Berglinger exemplarisch aufgezeigt wird. Diesen Zwiespalt möchte Martin 

Bollacher in ein System bringen: 

Das ästhetische Novum der klosterbrüderlichen Herzensergießungen […] mündet infolge der Wa-
ckenroderschen Gegenüberstellung von frommem Mittelalter und gottloser Neuzeit in die bestimm-
teste Antinomie von Gefühl und Verstand, Poesie und Prosa, Kunst-Religion und profanem Leben, 
goldener Vergangenheit und seelenloser Gegenwart.366 

                                                 
363 Walter Dimter: Sollten musikalische Verhältnisse der Quell aller Lust und Unlust seyn?. S. 83. 
364 Heinz Lippuner: Wackenroder, Tieck und die bildende Kunst. S. 118. 
365 Alexandra Kertz-Welzel: Die Transzendenz der Gefühle. S. 76. 
366 Martin Bollacher: Wackenroders Kunst-Religion. S. 387 f. 
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Diese eindeutige Gegenüberstellung der Textelemente wird den Werken jedoch keinesfalls 

gerecht. Denn in der Reflexion wird das Konzept einer absoluten Kunst sowohl affirmiert 

als auch zurückgenommen. Es wird affirmiert, weil es überindividuelle und universale 

Gültigkeit hat und es wird zurückgenommen, da es so universal schlichtweg nicht mehr 

darstellbar ist und über die menschliche Sphäre zu weit hinausreicht. Für das Dazwischen 

schaffen Wackenroder und Tieck einen Raum, welcher den Gegensatz zulässt und ihn 

nicht entscheidet: Die absolute Kunst „will nichts und alles“367, wie es in den ‚Phantasien 

über die Kunst’ heißt. Die Größe, die beides beinhaltet, ist die Kunst als Form. Die Form 

wird zur Stellvertreterin der Transzendenz, des Mythos. Doch auch die Form wird im Prin-

zip wieder überwunden, denn die Kunst ist unsagbar, also mit dem Verstand nicht zu be-

schreiben und nicht zu systematisieren. Auch Berglingers letztes ewiges und absolutes 

Meisterwerk wird wieder zurückgenommen, denn sein Künstler geht darüber zugrunde. 

Aber im Hinblick auf das geschaffene Werk steht der Künstler außen vor. Nur das Kunst-

werk kann den Abstand überwinden, und zwar in einer autonom gewordenen Form, die 

letztlich ebenso unerklärlich ist, wie das Leben selbst.  

Und schließlich ist auch die Form der ‚Herzensergießungen’ und der ‚Phantasien über die 

Kunst’ selbst eine Form, die durch ihren Inhalt hinterfragt wird. Die Kommunizierbarkeit 

der Welt selbst wird behauptet und immer wieder in Frage gestellt. Barbara Naumann be-

schreibt diese kreisende Bewegung treffend: 

Obwohl die Gültigkeit und Tragfähigkeit poetischer Sprache in Zweifel gezogen wird, vollzieht sich 
ausschließlich in ihr das ganze Erzählen, die gesamte Reflexionsleistung des Erzählers. […] Im sel-
ben Maße, wie die Texte Wackenroders und Tiecks das spekulative Ausdrucksparadigma theoretisch 
zu entfalten suchen, liefern die Texte auf der Ebene des Handlungszusammenhangs und der Figu-
renkonstellationen ihre eigenen Aporien mit.368 
 

Diese Auffassung von Kunst ist eine modernistische und reicht schon weit in die Philoso-

phie Nietzsches hinein: 

Wackenroder hinterfragt bereits am Beginn der romantischen Epoche ihre Konstituenten und ent-
larvt, zumindest vorübergehend, den ästhetischen Himmel als ein nacktes Nichts. Das rückt die gro-
ßen metaphysischen Entwürfe der Romantik in die Nähe eines Nihilismus, den nicht erst Nietzsche 
entdeckt.369 
 

                                                 
367 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Werke. S. 192. 
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Sowohl die Realität als auch eine absolute Kunst weisen hierbei den Weg in einen Pessi-

mismus, der keine positive Wertung alles Humanen zulässt. Doch beschreibt Martin Bolla-

cher das Werk wiederum als „beeindruckendes Beispiel ,frühromantischer Selbstkritik’“370. 

Doch auch diese Selbstkritik wird wieder zurückgenommen und so kann auch Jost Schnei-

der in den Werken „eine spannungsarme Beschwörung der ungestörten Harmonie“ erken-

nen, „in die sich dem ewigen Geiste alles auflöst“371. Beide Seiten der Interpretation müs-

sen Beachtung finden, aber vor allem darf nicht erwartet werden, eine eindeutige und end-

gültige Lösung zu finden. Denn nur die absolute Kunst wird über die Reflexion gestellt. 

Eine absolute Kunst ist aber wiederum nicht mehr darstellbar und so bleibt erneut nur die 

Reflexion als unendliche Annäherung erhalten.  

 

 

 

Arthur Schopenhauer – Die Welt als Wille und Vorste llung 
 

Bei Arthur Schopenhauer tritt der Pessimismus, der in Idealismus und Frühromantik schon 

anklingt, endgültig in den Fokus. Er entwickelt sich sowohl aus Fichtes Idee eines ‚absolu-

ten Ich’, das sich beständig selbst neu setzt als auch aus dem frühromantischen Streben 

nach den ursprünglichen Schichten des menschlichen Daseins. Beide Elemente finden bei 

Schopenhauer zusammen, zugleich jedoch auch viele andere, vor allem fernöstliche Quel-

len. Die Absolutsetzung des Individuums wird dabei überwunden; auch Schopenhauer hat 

dessen Substanzlosigkeit erkannt. Ins Zentrum tritt die Größe des Willens. Dieses ewig-

strebende Moment steht wieder unerreichbar und unheimlich hinter den Erscheinungen. 

Dennoch wird es als erste Objektivation des Willens in der Leiblichkeit des Subjekts mani-

fest. Die menschliche Substanz besteht also noch immer aus einem Tätigsein des Subjekts, 

welches in den Erscheinungen reflektiert werden kann. Doch dieses Tätigsein ist nicht 

mehr frei, sondern immer an den Willen gebunden, der unveränderlich ist. Dies führt ein-

                                                 
370 Martin Bollacher: Wackenroders Kunst-Religion. S. 120. 
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mal mehr zu Überlegungen bezüglich der menschlichen Erkenntnisfähigkeit und der Äs-

thetik von Form. 

 

 

Die Welt als Vorstellung 
 

Schopenhauers Hauptwerk beginnt folgendermaßen: 

„Die Welt ist meine Vorstellung:“ – dies ist eine Wahrheit, welche in Beziehung auf jedes lebende 
und erkennende Wesen gilt; wiewohl der Mensch allein sie in das reflektirte abstrakte Bewußtsein 
bringen kann: und thut er dies wirklich; so ist die philosophische Besonnenheit bei ihm eingetreten. 
[…] Wenn irgend eine Wahrheit a priori ausgesprochen werden kann, so ist es diese: denn sie ist die 
Aussage derjenigen Form aller möglichen und erdenklichen Erfahrung, welche allgemeiner, als an-
dern, als Zeit, Raum und Kausalität ist […].372 

 
Schopenhauer reflektiert hier über die Möglichkeiten der menschlichen Erkenntnis. Diese 

ist maßgeblich geleitet vom ‚Satz vom Grunde’, d.h. der Frage nach dem Existenzgrund 

von Objekten und Subjekten der Wahrnehmung, sprich der Grund jedweder Existenz. 

Hierbei ist anzumerken, dass die „wesentlichen Formen aller Objekte (Zeit, Raum und 

Kausalität) […] ganz ohne Erkenntnis der Objekte gefunden werden“373 können. Die dar-

gelegten Erklärungen fragen nicht nach dem Sinn oder der Herkunft des Lebens, sondern 

nach dessen Konsistenz, denn dem ‚Satz vom Grunde’ zufolge ist das Seiende bereits der 

Grund aller Erfahrungsmöglichkeit: 

Der Satz vom Grund erklärt Verbindungen der Erscheinungen, nicht diese selbst: daher kann Philo-
sophie nicht darauf ausgehn, eine causa efficiens oder eine causa finalis der ganzen Welt zu suchen. 
Die gegenwärtige wenigstens sucht keineswegs, woher oder wozu die Welt dasei; sondern bloß, was 
die Welt ist. Das Warum aber ist hier dem Was untergeordnet: denn es gehört schon zur Welt, da es 
allein durch die Form ihrer Erscheinung, den Satz vom Grund, entsteht und nur insofern Bedeutung 
und Gültigkeit hat.374 
 

Schopenhauer hat diese Überlegungen in seiner Abhandlung ‚Über die vierfache Wurzel 

des Satzes vom zureichenden Grunde’ ausgeführt, die jedoch hier keine Beachtung finden 

kann. 

                                                 
372 Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung. Erster Band. Vier Bücher, nebst einem Anhan-
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Schopenhauer zufolge kann die Welt erst entstehen, wenn der ‚Satz vom Grunde’ greift, 

d.h. erst wenn ein reflektierendes Bewusstsein existiert, welches die Frage nach der Exis-

tenz stellt: 

Erst indem der Verstand von der Wirkung auf die Ursache übergeht, steht die Welt da, als Anschau-
ung im Raume ausgebreitet, der Gestalt nach wechselnd, der Materie nach durch alle Zeit beharrend: 
denn er vereinigt Raum und Zeit in der Vorstellung Materie, d.i. Wirksamkeit.375 
 

Voraussetzung aller Vorstellung ist das Subjekt, dessen Existenz somit außerhalb des ‚Sat-

zes vom Grunde’ liegen muss.376 Schon hier wird deutlich, dass eine „Erklärung durch den 

‚Satz vom Grunde’ niemals das An-sich einer Vorstellung, sondern immer nur Relationen 

zwischen einzelnen Vorstellungen ermitteln kann“377. Die Vorstellung bleibt dem Subjekt 

vorbehalten. Das Subjekt wird also zum „Träger der Welt“378, „wenn […] die empirischen 

Anschauungen als Produkt der Bedingungen des vorstellenden Bewußtseins begründet 

sind“379, d.h. indem das Subjekt seine empirischen Anschauungen gemäß dem ‚Satz vom 

Grunde’ reflektiert, kann es erst seine Vorstellung der wahrgenommenen Objekte, der Welt 

usw. entwickeln. Dies bedeutet jedoch nicht, dass der Mensch in seiner Wahrnehmung 

beständig oder zuverlässig ist: „Die ganze Welt der Objekte ist und bleibt Vorstellung, und 

eben deswegen durchaus und in alle Ewigkeit durch das Subjekt bedingt: d.h. sie hat 

transscendentale Idealität.“380 In § 7 betont Schopenhauer, gestützt auf Kant, einmal mehr, 

dass es keine ewige Wahrheit geben kann, „sondern nur eine relative und bedingte, allein 

in der Erscheinung geltende […]“381. 

Der Begriff des Leibes nimmt bei Schopenhauer eine herausragende Stellung ein. Denn im 

Leib sieht er das unmittelbarste Objekt der Vorstellung: 

Der Leib ist uns also hier unmittelbares Objekt, d.h. diejenige Vorstellung, welche den Ausgangs-
punkt der Erkenntniß des Subjekts macht, indem sie selbst, mit ihren unmittelbar erkannten Verän-
derungen, der Anwendung des Gesetzes der Kausalität vorhergeht und so zu dieser die ersten Data 
liefert.382 
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376 Vgl. ebd., S. 44. 
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Die sinnliche Empfindung, „das unmittelbare Bewußtseyn der Veränderungen des Lei-

bes“383 ist hier zentral. Danach greift der ‚Satz vom Grunde’ und somit ist der Leib Vor-

stellung des Subjekts. Diese Art der kausalen bzw. anschaulichen oder intuitiven Erkennt-

nis nennt Schopenhauer ‚Verstand’, welchen auch Tiere haben: „Aus dem Gesagten ergiebt 

sich, daß alle Thiere Verstand haben, selbst die unvollkommensten: denn sie alle erkennen 

Objekte, und diese Erkenntniß bestimmt als Motiv ihre Bewegungen.“384 Was nun letztlich 

den Unterschied zwischen Mensch und Tier ausmacht, ist die Fähigkeit des Menschen zu 

Abstraktion auf begrifflicher Ebene: 

Der Hauptunterschied zwischen allen unsern Vorstellungen ist der des Intuitiven und Abstrakten. 
Letzteres macht nur eine Klasse von Vorstellungen aus, die Begriffe: und diese sind auf der Erde al-
lein das Eigenthum des Menschen, dessen ihn von allen Thieren unterscheidende Fähigkeit zu den-
selben von jeher Vernunft genannt worden ist.385 
 

Verstand gilt also als Erkenntnis von Kausalität oder anschauliche Erkenntnis, die dem 

‚Satz vom Grunde’ unterworfen ist, während Vernunft die Fähigkeit abstrakter Erkenntnis 

in Begriffen bezeichnet. Beide Größen haben ihre Gefahren: 

Das durch die Vernunft richtig Erkannte ist Wahrheit, nämlich ein abstraktes Urtheil mit zureichen-
dem Grunde […]: das durch den Verstand richtig Erkannte ist Realität, nämlich richtiger Uebergang 
von der Wirkung im unmittelbaren Objekt auf deren Ursache. Der Wahrheit steht der Irrthum als 
Trug der Vernunft, der Realität der Schein als Trug des Verstandes gegenüber.386 

 
Die abstrakte Erkenntnis erhält dabei eine durchaus bedenkliche Rolle zugeordnet, denn sie 

scheint sich, fixiert in Begriffen, zu dauerhafter Täuschung emanzipieren zu können: 

Aber mit der abstrakten Erkenntniß, mit der Vernunft, ist im Theoretischen der Zweifel und Irrthum, 
im Praktischen die Sorge und die Reue eingetreten. Wenn in der anschaulichen Vorstellung der 
Schein auf Augenblicke die Wirklichkeit entstellt, so kann in der abstrakten der Irrthum Jahrtausen-
de herrschen, auf ganze Völker sein eisernes Joch werfen, die edelsten Regungen der Menschheit er-
sticken und selbst Den, welchen zu täuschen er nicht vermag, durch seine Sklaven, seine Getäusch-
ten, in Fesseln legen lassen. Er ist der Feind, gegen welchen die weisesten Geister aller Zeiten den 
ungleichen Kampf unterhielten, und nur was sie ihm abgewannen, ist Eigenthum der Menschheit 
geworden.387 
 

Trotzdem ist die abstrakte Erkenntnis unbedingt vonnöten, um einen Fortschritt der 

Menschheit zu gewähren, denn in ihr alleine liegt auch die Möglichkeit einer von der Kau-

salität befreiten Reflexion.388 In der Reflexion kann der Mensch über seine leiblichen 
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Grenzen hinausreichen und im „weiten Reiche der Möglichkeit“389 verweilen und sich in 

der Distanz zu seinen anschaulichen Vorstellungen vor den konkreten Erfahrungen schüt-

zen und somit auch überlegtere Urteile bilden: 

Im ersten [im Leben der anschaulichen Vorstellung] ist er allen Stürmen der Wirklichkeit und dem 
Einfluß der Gegenwart Preis gegeben, muß streben, leiden, sterben, wie das Thier. Sein Leben in 
abstracto aber, wie es vor seinem vernünftigen Besinnen steht, ist die stille Abspiegelung des ersten 
und der Welt worin er lebt, ist jener eben erwähnte verkleinerte Grundriß. Hier im Gebiet der ruhi-
gen Ueberlegung erscheint ihm kalt, farblos und für den Augenblick fremd, was ihn dort ganz be-
sitzt und heftig bewegt: hier ist er bloßer Zuschauer und Beobachter.390 
 

Und so kann in der Abstraktion auch begrifflich fixiert werden, was als Handlungsanlei-

tung dienen könnte:  

[D]er bloße Verstand [reicht] nicht hin zur Konstruktion von Maschinen und Gebäuden: vielmehr 
muß hier die Vernunft eintreten, an die Stelle der Anschauungen abstrakte Begriffe setzen, solche 
zur Richtschnur des Wirkensnehmen, und waren sie richtig, so wird der Erfolg eintreffen.391 
 

Dies bedeutet jedoch nicht, dass die Begriffe deshalb einen Wahrheitswert besitzen, denn 

auch sie sind Vorstellung oder, mit Schopenhauer, „Vorstellungen von Vorstellungen zu 

nennen“392.  

Das Streben nach abstrakter Erkenntnis nennt Schopenhauer Wissenschaft. Dennoch betont 

er auch immer wieder, dass „die Wahrheit aller durch Schlüsse abgeleiteter Sätze […] im-

mer nur bedingt [ist] und zuletzt abhängig von irgend einer, die nicht auf Schlüssen, son-

dern auf Anschauung beruht.“393 Denn nur durch die leibliche Erfahrung bildet sich eine 

Anschauung, aus ihr eine Vorstellung und erst dann ein Begriff. 

 

 

Der Wille und dessen Objektivationen 
 
 
Im ersten Buch wird die erkenntniskritische Ausrichtung der Philosophie Schopenhauers 

deutlich. Im zweiten Buch versucht Schopenhauer das Leben ontologisch zu begründen, 

jedoch nicht ohne auf transzendentalphilosophische Elemente zu verzichten. Hierbei ist 
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wieder die Leiblichkeit eine entscheidende Größe, die mit dem Begriff des ‚Willens’ korre-

liert: 

Dem Subjekt des Erkennens, welches durch seine Identität mit dem Leibe als Individuum auftritt, ist 
dieser Leib auf zwei ganz verschiedene Weisen gegeben: ein Mal als Vorstellung in verständiger 
Anschauung, als Objekt unter Objekten, und den Gesetzen dieser unterworfen; sodann aber auch 
zugleich auf eine ganz andere Weise, nämlich als jenes Jedem unmittelbar Bekannte, welches das 
Wort Wille bezeichnet. Jeder wahre Akt seines Willens ist sofort und unausbleiblich auch eine Be-
wegung seines Leibes: er kann den Akt nicht wirklich wollen, ohne zugleich wahrzunehmen, daß er 
als Bewegung des Leibes erscheint. Der Willensakt und die Aktion des Leibes sind nicht zwei ob-
jektiv erkannte verschiedene Zustände, die das Band der Kausalität verknüpft, stehn nicht im 
Verhältniß der Ursache und Wirkung; sondern sie sind Eines und das Selbe, nur auf zwei gänzlich 
verschiedene Weisen gegeben: ein Mal ganz unmittelbar und ein Mal in der Anschauung für den 
Verstand. Die Aktion des Leibes ist nichts Anderes, als der objektivirte, d.h. in die Anschauung ge-
tretene Akt des Willens.394 
 

Der Wille ist somit, gleich dem Subjekt, nicht dem ‚Satz vom Grunde’ unterworfen. Den-

noch wird auch hier nicht nach der Herkunft des Willens gefragt. Er wird als Urstoff a pri-

ori angenommen. Dabei ist nicht zu trennen zwischen Wille und Vorstellung, denn der 

Wille ist Grund aller Vorstellung. Ohne Subjekt gab es keine Objekte; ohne Willen kann es 

keine Vorstellung geben. Der Wille allein bestimmt die Existenz der Welt: 

In der Reflexion allein ist Wollen und Thun verschieden: in der Wirklichkeit sind sie Eins. Jeder 
wahre, ächte, unmittelbare Akt des Willens ist sofort und unmittelbar auch erscheinender Akt des 
Leibes: und diesem entsprechend ist andererseits jede Einwirkung auf den Leib sofort und unmittel-
bar auch Einwirkung auf den Willen: sie heißt als solche Schmerz, wenn sie dem Willen zuwider; 
Wohlbehagen, Wollust, wenn sie ihm gemäß ist.395 

 
So wird deutlich: „Nur aufgrund der Reflexionsform erscheinen Wille und Leib ge-

trennt.“396 Alle Konsequenz, die sich in der Vorstellung zeigt, etwa in der Vorstellung von 

individuellem Schmerz oder Wohlbehagen, ist in Wirklichkeit im Zusammenhang mit dem 

Willen bewirkt. Schopenhauer beschränkt sich in seiner Willensphilosophie nicht nur auf 

den menschlichen Leib. Der Wille erscheint als universales Prinzip allen Lebens: 

Wir werden demzufolge die nunmehr zur Deutlichkeit erhobene doppelte, auf zwei völlig heteroge-
ne Weisen gegebene Erkenntniß, welche wir vom Wesen und Wirken unsers eigenen Leibes haben, 
weiterhin als einen Schlüssel zum Wesen jeder Erscheinung in der Natur gebrauchen und alle Ob-
jekte, die nicht unser eigener Leib, daher nicht auf doppelte Weise, sondern allein als Vorstellungen 
unserm Bewußtseyn gegeben sind, eben nach Analogie jenes Leibes beurtheilen und daher anneh-
men, daß, wie sie einerseits, ganz so wie er, Vorstellung und darin mit ihm gleichartig sind, auch 
andererseits, wenn man ihr Daseyn als Vorstellung des Subjekts bei Seite setzt, das dann noch übrig 
Bleibende, seinem innern Wesen nach, das selbe seyn muß, als was wir an uns Wille nennen.397 
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Das bedeutet, dass alle Vorstellungen, seien sie anschaulicher oder abstrakter Art, immer 

im Willen gründen. Wahrnehmbar ist der Wille allerdings immer nur in der Anschauung 

oder in der Vorstellung. Denn sobald der Wille wahrgenommen wird, kommt der ‚Satz 

vom Grunde’ zum tragen und die Vorstellung des Willens entsteht. Schopenhauer nennt 

dies die „Objektität des Willens“ 398. Ralf-Erik Dode beschreibt dies treffend: 

In der Selbstreflexion erkennt das Individuum seinen eigenen Leib als die notwendige Bedingung 
jeder reflexiven Erkenntnis der Welt. Denn durch den Leib ist jeder Mensch mit der äußeren Welt 
verbunden, so daß deren Affektationen überhaupt erst als sinnliche Wahrnehmung konstituiert wer-
den können.399 
 

Dass somit kein Kausalnexus zwischen Willensakt und Leibesaktion besteht, hat Wolfgang 

Korfmacher richtig erkannt.400 Leibesaktionen sind lediglich objektivierte Willensakte und 

stehen somit in keinem Begründungszusammenhang, sondern sind ihrem Wesen nach ein 

und dasselbe. Dies gilt auf jeder Stufe der Willensobjektivation: „Alles, was ist, ist nur in 

der Erscheinung verschieden, dem inneren Wesen nach aber Wille. […] Die Verschieden-

heit von blindwirkender Naturkraft und überlegtem menschlichen Handeln betrifft nur ihr 

Erscheinen, nicht ihr Wesen.“401 

Die Einsicht in diese Tatsache geschieht durch Reflexion: 

[…] diese Alle nur in der Erscheinung für verschieden, ihrem Innern Wesen nach aber als das Selbe 
zu erkennen, als jenes ihm unmittelbar so intim und besser als alles Andere Bekannte, was da, wo es 
am deutlichsten hervortritt, Wille heißt. Diese Anwendung der Reflexion ist es allein, welche uns 
nicht mehr bei der Erscheinung stehn bleiben läßt, sondern hinüberführt zum Ding an sich.402  
 

Das ‚Ding an sich’ ist hierbei, angelehnt an Kant, zu verstehen als die absolute Realität der 

Dinge, d.h. als Erkenntnis unabhängig von aller Erfahrungsmöglichkeit und ist somit auch 

nicht an den ‚Satz vom Grunde’ gebunden. Walter Schulz schreibt hierzu: 

Schopenhauer fragt nach dem Ding an sich. Dieser Begriff bezeichnet bei ihm das innerste Wesen 
alles Seienden, das – ganz anders als bei Kant – durchaus erfaßbar ist. Als dieses Ding an sich dekla-
riert Schopenhauer den blinden und dranghaften Willen. Dieser Wille ist mir primär zugänglich in 
der Selbsterfahrung, genauer: der Erfahrung meiner selbst als Leib.403 
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Dennoch kann der Wille nicht als ‚fassbar’ deklariert werden, denn mit dem Bewusstsein 

setzt auch die Reflexion ein und der Wille erscheint nur noch in der Objektität. Vielmehr 

ist es die menschliche Fähigkeit zur abstrakten Reflexion, die das ‚Ding an sich’ aus der 

Distanz begreifen kann, wie Ralf-Erik Dode zu erkennen glaubt: „Erst auf der Stufe des 

menschlichen Intellekts gelangt der Wille zur Selbstreflexion. Er erscheint als das erken-

nende Individuum, das über sein Selbst, den Willen, reflektieren kann.“404 An diesem 

Punkt schlägt Schopenhauer dann die Brücke zu Platons Ideenlehre: 

Demgemäß wird Folgendes, was sich hier jedem Schüler des Plato schon von selbst aufgedrungen 
hat, im nächsten Buch der Gegenstand einer ausführlichen Betrachtung seyn, nämlich daß jene ver-
schiedenen Stufen der Objektivation des Willens, welche, in zahllosen Individuen ausgedrückt, als 
die unerreichten Musterbilder dieser, oder als die ewigen Formen der Dinge dastehn, nicht selbst in 
Zeit und Raum, das Medium der Individuen, eintretend; sondern fest stehend, keinem Wechsel un-
terworfen, immer seiend, nie geworden; während jene entstehn und vergehn, immer werden und nie 
sind; daß, sage ich, diese Stufen der Objektivation des Willens nichts Anderes als Plato's Ideen 
sind.405 
 

Chung-Sun Kwon bemerkt hierzu richtig: „Die Ideen sind die unmittelbare entsprechende 

Objektivation des Willens, während das einzelne Ding in der Welt die mittelbare Objekti-

vation des Willens ist.“406 Dennoch wäre es falsch, die Ideen als „ein mittleres Reich zwi-

schen Wille und Materie“407 zu begreifen. Denn auch in der Abstraktion ist es allein der 

Wille, der das Gesamte durchdringt. Vielmehr wird der betrachtete Gegenstand in der abs-

trakten Reflexion, „in der vom Wollen befreiten Erkenntnis zum bloßen Repräsentanten 

seine Art“408. 

Das Wesen des Willens ist im Grunde rastlos: 

Denn da jeder Körper als Erscheinung eines Willens angesehn werden muß, Wille aber nothwendig 
als ein Streben sich darstellt; so kann der ursprüngliche Zustand jedes zur Kugel geballten Weltkör-
pers nicht Ruhe seyn, sondern Bewegung, Streben vorwärts in den unendlichen Raum, ohne Rast 
und Ziel.409 

 
Zudem entbehrt er jeden Ziels. Das Ziel entpuppt sich als das Wollen selbst: 

Das Selbe zeigt sich endlich auch in den menschlichen Bestrebungen und Wünschen, welche ihre 
Erfüllung immer als letztes Ziel des Wollens uns vorgaukeln; sobald sie aber erreicht sind, sich nicht 
mehr ähnlich sehn und daher bald vergessen, antiquirt und eigentlich immer, wenn gleich nicht ein-
geständlich, als verschwundene Täuschungen bei Seite gelegt werden; glücklich genug, wenn noch 
etwas zu wünschen und zu streben übrig blieb, damit das Spiel des steten Ueberganges vom Wunsch 
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zur Befriedigung und von dieser zum neuen Wunsch, dessen rascher Gang Glück, der langsame Lei-
den heißt, unterhalten werde, und nicht in jenes Stocken gerathe, das sich als furchtbare, lebenser-
starrende Langeweile, mattes Sehnen ohne bestimmtes Objekt, ertödtender languor zeigt.410 
 

Walter Schulz hierzu: „Ich kann mir zwar klarmachen, warum ich dies und nicht jenes will, 

ich kann aber nicht fragen, warum ich überhaupt will. Auf das Ganze gesehen: das Leben 

aller Wesen ist ein Tretrad, in dem man sich bewegt, ohne vorwärts zu kommen.“411 Im 

dritten Buch schreibt Schopenhauer: 

Alles Wollen entspringt aus Bedürfniß, also aus Mangel, also aus Leiden. Diesem macht die Erfül-
lung ein Ende; jedoch gegen einen Wunsch, der erfüllt wird, bleiben wenigstens zehn versagt: fer-
ner, das Begehren dauert lange, die Forderungen gehn ins Unendliche; die Erfüllung ist kurz und 
kärglich bemessen. Sogar aber ist die endliche Befriedigung selbst nur scheinbar: der erfüllte 
Wunsch macht gleich einem neuen Platz: jener ist ein erkannter, dieser ein noch unerkannter 
Irrthum. Dauernde, nicht mehr weichende Befriedigung kann kein erlangtes Objekt des Wollens ge-
ben: sondern es gleicht immer nur dem Almosen, das dem Bettler zugeworfen, sein Leben heute 
fristet, um seine Quaal auf Morgen zu verlängern. – Darum nun, solange unser Bewußtseyn von un-
serm Willen erfüllt ist, solange wir dem Drange der Wünsche, mit seinem steten Hoffen und Fürch-
ten, hingegeben sind, solange wir Subjekt des Wollens sind, wird uns nimmermehr dauerndes 
Glück, noch Ruhe.412 
 

Außerdem wird klar, dass das beständige Streben des Willens auf den verschiedenen Ob-

jektivationsebenen die Entzweiung des Willens immer deutlicher macht, da das Wesen des 

Willens einer immer höheren Objektivation und letztlich der Idee entgegenstrebt: 

So sehn wir in der Natur überall Streit, Kampf und Wechsel des Sieges, und werden eben darin wei-
terhin die dem Willen wesentliche Entzweiung mit sich selbst deutlicher erkennen. Jede Stufe der 
Objektivation des Willens macht der andern die Materie, den Raum, die Zeit streitig. Beständig muß 
die beharrende Materie die Form wechseln, indem, am Leitfaden der Kausalität, mechanische, phy-
sische, chemische, organische Erscheinungen, sich gierig zum Hervortreten drängend, einander die 
Materie entreißen, da jede ihre Idee offenbaren will. Durch die gesammte Natur läßt sich dieser 
Streit verfolgen, ja, sie besteht eben wieder nur durch ihn: […] ist doch dieser Streit selbst nur die 
Offenbarung der dem Willen wesentlichen Entzweiung mit sich selbst.413 
 

Und so sind die Objektivationen des Willens, die sich dem Subjekt als Vorstellungen dar-

stellen und die sein Weltverständnis konstituieren, tatsächlich direkt durch den Willen be-

stimmt. Und so ist auch die menschliche Erkenntnisfähigkeit vom Willen geleitet. Daher 

kann auch Michael Pauen nicht recht gegeben werden, wenn er schreibt: „Fundamental 

wird der Schopenhauersche Pessimismus nicht zuletzt dadurch, dass er auch die menschli-

che Erkenntnistätigkeit erfaßt; keinesfalls – so Schopenhauer – sei diese imstande ein zu-
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treffendes Bild der Wirklichkeit zu vermitteln.“414 Die Wirklichkeit, wie sie vom Subjekt 

wahrgenommen wird, kann immer nur Vorstellung sein und somit Objektivation des Wil-

lens. Eine Wirklichkeit im herkömmlichen Sinne existiert nicht, außer im ‚Ding an sich’, 

das jedoch keinerlei Objektivation zulässt. Das ‚Ding an sich’ unterscheidet sich jedoch 

von der Ziel- und Rastlosigkeit des von Objektivationen befreiten Willens: 

Dennoch ist, unserer ganzen bisherigen Darstellung zufolge, der Wille selbst, als Ding an sich, kei-
neswegs begriffen in jener Vielheit, jenem Wechsel. Die Verschiedenheit der (Platonischen) Ideen, 
d.i. Abstufungen der Objektivation, die Menge der Individuen, in welchen jede von diesen sich dar-
stellt, der Kampf der Formen um die Materie: dies Alles trifft nicht ihn, sondern ist nur die Art und 
Weise seiner Objektivation, und hat nur durch diese eine mittelbare Relation zu ihm, vermöge wel-
cher es zum Ausdruck seines Wesens für die Vorstellung gehört.415 
 

Der Wille allein, ohne dass er von einem Subjekt erkannt und in Objektivationen gespalten 

ist, verliert seine agonale Disposition. Im Gegenteil: befreit von seinen Objektivation ist 

der Wille als ‚Ding an sich’ in seinem unendlichen Streben, das einzige was bleibt, denn 

die Erscheinungen vergehen:  

Wie eine Zauberlaterne viele und mannigfaltige Bilder zeigt, es aber nur eine und dieselbe Flamme 
ist, welche ihnen allen die Sichtbarkeit ertheilt, so ist in allen mannigfaltigen Erscheinungen, welche 
neben einander die Welt füllen, oder nach einander als Begebenheiten sich verdrängen, doch nur der 
eine Wille das Erscheinende, dessen Sichtbarkeit, Objektität das Alles ist, und der unbewegt bleibt 
mitten in jenem Wechsel: er allein ist das Ding an sich: alles Objekt aber ist Erscheinung, Phäno-
men, in Kants Sprache zu reden.416 
 

Die „Erkenntniß der Einheit des Willens, als Dinges an sich, in der unendlichen Verschie-

denheit und Mannigfaltigkeit der Erscheinungen“417 nennt Schopenhauer, mit Kant, den 

‚intelligiblen Charakter’. Dieser fällt 

mit der Idee, oder noch eigentlicher mit dem ursprünglichen Willensakt, der sich in ihr offenbart, 
zusammen: insofern ist also nicht nur der empirische Charakter jedes Menschen, sondern auch der 
jeder Thierspecies, ja jeder Pflanzenspecies und sogar jeder ursprünglichen Kraft der unorganischen 
Natur, als Erscheinung eines intelligibeln Charakters, d.h. eines außerzeitlichen untheilbaren Wil-
lensaktes anzusehn.418 
 

Die Idee, d.h. die durch Reflexion erlangte Erkenntnis des ‚Ding an sich’, korreliert also 

mit dem reinen Willen, nicht mit dessen Objektivationen. Der ‚reine Wille’ ist auf diesem 

Grad der Abstraktion a priori bestimmt und bedarf keiner sinnlich-empirischen Begrün-

dung mehr. Der ursprüngliche Willensakt in der Idee äußert sich beispielsweise in der Me-
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tamorphose einer Pflanze: „Schon die Pflanze aber drückt die Idee, deren Erscheinung sie 

ist, nicht mit einem Male und durch eine einfache Aeußerung aus, sondern in einer Succes-

sion von Entwickelungen ihrer Organe, in der Zeit.“419 Dieses Prinzip des Organismus ist 

das Grundprinzip des Willens: „Demzufolge erkennen wir nun jene verschiedenen Theile 

und Funktionen des Organismus wechselseitig als Mittel und Zweck von einander, den 

Organismus selbst aber als den letzten Zweck aller.“ 420 Und dieses Prinzip ist somit auch 

Grundprinzip des Lebens: 

Folglich ist sowohl das Auseinandertreten der an sich einfachen Idee in die Vielheit der Theile und 
der Zustände des Organismus einerseits, als die Wiederherstellung ihrer Einheit durch die nothwen-
dige Verknüpfung jener Theile und Funktionen, dadurch daß sie Ursach und Wirkung, also Mittel 
und Zweck, von einander sind, andererseits, nicht dem erscheinenden Willen als solchem, dem Din-
ge an sich, sondern nur seiner Erscheinung in Raum, Zeit und Kausalität (lauter Gestalten des Satzes 
vom Grunde, der Form der Erscheinung) eigenthümlich und wesentlich. Sie gehören der Welt als 
Vorstellung, nicht der Welt als Wille an: sie gehören zur Art und Weise, wie der Wille Objekt, d.i. 
Vorstellung wird, auf dieser Stufe seiner Objektität.421 
 

So wird der Wille auch zum Grundprinzip der Erkenntnis. Im dritten Buch betont Scho-

penhauer dies noch einmal explizit: 

Dem Dienste des Willens bleibt nun die Erkenntniß in der Regel immer unterworfen, wie sie ja zu 
diesem Dienste hervorgegangen, ja dem Willen gleichsam so entsprossen ist, wie der Kopf dem 
Rumpf. Bei den Thieren ist diese Dienstbarkeit der Erkenntniß unter dem Willen gar nie aufzuhe-
ben. Bei den Menschen tritt solche Aufhebung nur als Ausnahme ein, wie wir sogleich näher be-
trachten werden.422 
 

Die abstrakte Erkenntnis bleibt immer dem Willen unterworfen. Die Möglichkeit einer 

Aufhebung des Willens kann durch die intuitive Erkenntnis geschehen.423 In dieser Er-

kenntnisform „reißt sich das Subjekt des Erkennens von der auf der Subjekt-Objekt Relati-

on basierenden Erkenntnis los und wird zum reinen willenlosen Subjekt des Erkennens, 

dessen notwendiges Korrelat die Idee ist“424. Diese Art der Ideenschau geschieht jenseits 

eines vorstellenden Subjekts und jenseits einer Beeinflussung durch den Willen im Zustand 

der Kontemplation: 

[…] so, daß es ist, als ob der Gegenstand allein da wäre, ohne jemanden, der ihn wahrnimmt, und 
man also nicht mehr den Anschauenden von der Anschauung trennen kann, sondern Beide Eines 
geworden sind, indem das ganze Bewußtsein von einem einzigen anschaulichen Bilde gänzlich ge-
füllt und eingenommen ist; wenn also solchermaaßen das Objekt aus aller Relation zu etwas außer 
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ihm, das Subjekt aus aller Relation zum Willen getreten ist: dann ist, was also erkannt wird, nicht 
mehr das einzelne Ding als solches; sondern es ist die Idee, die ewige Form, die unmittelbare Objek-
tität des Willens auf dieser Stufe: und eben dadurch ist zugleich der in dieser Anschauung Begriffe-
ne nicht mehr Individuum: denn das Individuum hat sich eben in solche Anschauung verloren: son-
dern er ist reines, willenloses, schmerzloses, zeitloses Subjekt der Erkenntniß.425 
 

Das ‚reine Subjekt der Erkenntnis’ steht außerhalb aller Vorstellungsbezüge des ‚Satzes 

vom Grunde’ und außerhalb des Willenseinflusses und somit auch außerhalb seiner eige-

nen Individualität: 

[…] that liberation is, first and foremost, liberation (freedom) from individuality. […] What ac-
counts for individuality in the human being is embodment: it is the body […] that “roots” the human 
being in the world – the world subject to the principle of sufficient reason (hence the world of necis-
sity), the world governed by the principium individuationis (hence the world of temporally and spa-
tially distinct objects), and finally the world manifesting the will to life in conflict with itself (hence 
the world of suffering and misery).426 
 

Die Idee existiert in der intuitiven Anschauung ohne Einflussnahme des Willens, der vor-

her noch Grund aller Existenz war. Die Idee würde somit zum Nichts. Hier gestaltet sich 

die Ästhetik Schopenhauers als etwas schwierig. Einerseits konstituiert er die Ideen als 

unmittelbarste Objektivationen des Willens, andererseits spricht er von einer möglichen 

willenlosen Erkenntnis der Ideen, die doch immer auf den Willen Bezug nehmen. Die Fra-

ge hierbei ist, was überhaupt noch erkannt werden kann, wenn den Ideen der Wille entzo-

gen ist. Und so ist es eigentlich klar, dass der Wille in der ästhetischen Kontemplation 

niemals vollständig verschwinden kann. In diesem Sinne schlussfolgert John E. Atwell: 

„So, again, as long as there is knowledge, there is will. And if will should ever vanish or 

disappear, in every form and in every way, there would be no knowledge at all.”427 Und so 

ist es lediglich die Objektivation des Willens, die den Menschen zum Individuum macht, 

die verloren geht. Nur das individuelle Wollen verschwindet, niemals der Wille selbst: 

Sobald irgend eine Beziehung eben jener also rein angeschauten Objekte zu unserm Willen, zu unse-
rer Person, wieder ins Bewußtsein tritt, hat der Zauber ein Ende: wir fallen zurück in die Erkenntniß, 
welche der Satz vom Grunde beherrscht, erkennen nun nicht mehr die Idee, sondern das einzelne 
Ding, das Glied einer Kette, zu der auch wir gehören, und wir sind allem unserm Jammer wieder 
hingegeben.428 
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Trotzdem bleibt das willenlose Subjekt eine komplizierte Größe, denn schließlich durch-

dringt der Wille alles Leben, das sich auch in jeder Form der Objektivation zeigt und somit 

auch in der Ideenschau. Dieser Widerspruch kann hier noch nicht gelöst werden. 

Die kurzzeitige Befreiung vom Willen ist möglich in der ästhetischen Betrachtung, der 

‚reinen Kontemplation der ewigen Ideen’: 

Welche Erkenntnißart nun aber betrachtet jenes außer und unabhängig von aller Relation bestehen-
de, allein eigentlich Wesentliche der Welt, den wahren Gehalt ihrer Erscheinungen, das keinem 
Wechsel Unterworfene und daher für alle Zeit mit gleicher Wahrheit Erkannte, mit Einem Wort, die 
Ideen, welche die unmittelbare und adäquate Objektität des Dinges an sich, des Willens, sind? – Es 
ist die Kunst, das Werk des Genius. Sie wiederholt die durch reine Kontemplation aufgefaßten ewi-
gen Ideen, das Wesentliche und Bleibende aller Erscheinungen der Welt, und je nachdem der Stoff 
ist, in welchem sie wiederholt, ist sie bildende Kunst, Poesie oder Musik. Ihr einziger Ursprung ist 
die Erkenntniß der Ideen; ihr einziges Ziel Mittheilung dieser Erkenntniß.429 
 

Hierbei ist der Genius reines Subjekt der Erkenntnis: „Kunst ist vom Genie geleistete Er-

kenntnis des Seienden in seinen Grundformen (Ideen).“430 Diese Fähigkeit, die Ideen direkt 

zu schauen, ist prinzipiell in allen Menschen angelegt, sowohl in der aktiven als auch in 

der passiven Kunsterfahrung431: „Jeder Mensch verfügt in unterschiedlicher Weise über die 

Kraft zur ästhetischen Kontemplation.“432 Doch der Genius hat die Fähigkeit, „was in 

schwankender Erscheinung schwebt, zu befestigen in dauernden Gedanken“433, er kann 

also prinzipiell ein Abbild der unendlichen Ideen in Kunst fixieren. Dies bringt den Genius 

zwangsläufig an den Rand des Wahnsinns, wie Lucian Krukowski bemerkt: 

Schopenhauer’s artist struggles to produce images of timelessness in time; and the special time of 
creativity, accordingly, is a hybrid of the two. As a consequence of living this time, the artist fails as 
both an empirical and an ideal existent – both as actor within the world, and as its pure knowing sub-
ject. The failure, of course, is not a philosophical one, for creative madness is redeemed by its sym-
bolic capacity to render the will transparent to the reality that lies beyond it.434 
 

Bei Schopenhauer regiert also „[a] nondiscrusive mode of aesthetic expression of nonrep-

resentational knowledge“435. Dieses Problem ergibt sich hauptsächlich aus der Verbindung 

von Transzendentalphilosophie und Ontologie. Steht bei Schiller und den Frühromantikern 
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auch formal eine transzendentalkritische Darstellung im Vordergrund, so soll bei Schopen-

hauer der in vielfältigen Objektivationen begriffene Wille als geschlossene Form repräsen-

tiert werden. 

Doch es ist nicht nur diese Tatsache, die zur Verbindung von Genie und Wahnsinn bei-

trägt. Auch die Tatsache, dass der Genius in der reinen Schau der Ideen und der darauf 

folgenden Einsicht in das Wesen des Willens und in die Vorstellungen, die derselbe produ-

ziert, zur Erkenntnis gelangt ist, dass das Leben tatsächlich nichts weiter als blindes Stre-

ben darstellt, führt ihn an die Grenze zum Wahnsinn: 

The genius, through his extraordinary insight into the fact that life (including his own life) is essen-
tailly suffering, reaches the point at which the great question of life stands out most vividly – 
whether to affirm life or deny it – and he chooses to affirm life, knowing full well what his choice 
involves.436 
 

Schopenhauer benutzt dafür ein Bild aus Platons Höhlengleichnis: 

Platon drückt es, im oben angeführten Mythos von der finstern Höhle […], dadurch aus, daß er sagt: 
Diejenigen, welche außerhalb der Höhle das wahre Sonnenlicht und die wirklich seienden Dinge 
(die Ideen) geschaut haben, können nachmals in der Höhle, weil ihre Augen der Dunkelheit ent-
wöhnt sind, nicht mehr sehen, die Schattenbilder da unten nicht mehr recht erkennen, und werden 
deshalb, bei ihren Mißgriffen, von den Anderen verspottet, die nie aus der Höhle und von diesen 
Schattenbildern fortkamen.437 
 

Die Ebene der Ideenschau ist unvereinbar mit dem Vorstellungsbereich. Dem Genius ge-

lingt ein Einblick in das wahre Wesen des Lebens und der Menschheitssituation. Dieses 

Wissen zu transportieren und anschaulich zu machen mag ihm gelingen, doch weiß er 

zugleich, dass er nichts daran ändern kann. Schopenhauer bemerkt, dass „ein Dichter den 

Menschen tief und gründlich […], die Menschen aber sehr schlecht“438 kenne. Und so 

bleibt die eigentliche Leistung des Genius verkannt. In ihm alleine bündelt sich die tiefe 

Erkenntnis des Wesens der Welt. Lucian Krukowski sieht diese Bündelung im ästhetischen 

Akt selbst begründet: 

In this theory, then, it is the conflicted genius that gains philosophical unity – an ideological if not 
psychological redemption – by being, qua artist, a model of the dualistic equilibrium through which 
Schopenhauer measures the world. It is the artistic act – creativity not artwork – that straddles the 
worlds of will and idea.439 
 

Dieser Ansicht ist durchaus zuzustimmen. Auch wenn diese Einsicht in das Wesen der 

Welt in Kunst fixiert wird, so beinhaltet sie, zumindest formal, doch nicht den Einblick in 
                                                 
436 John E. Atwell: Art as liberation. S. 93. 
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das wahre Wesen der Welt, das letztlich doch immer vom Willen bestimmt bleiben muss. 

Daher ist es in der Kunst im Grunde keine Verneinung des Willens, wie zumeist von der 

Resignation des vierten Buches auf die Kunst übertragen wird, sondern im Gegenteil „eine 

positive Erkenntnis des Seienden“440, die sich in der Kunst äußert. 

In der Kunst also wird die Erkenntnis der Idee zur Anschauung gebracht. Durch die hohe 

Objektität des Willens im Kunstwerk, wird das beständige Streben des Willens im Betrach-

ter kurzzeitig unterdrückt: 

Dennoch aber wird die Quelle des ästhetischen Genusses bald mehr in der Auffassung der erkannten 
Idee liegen, bald mehr in der Seeligkeit und Geistesruhe des von allem Wollen und dadurch von al-
ler Individualität und der aus ihr hervorgehenden Pein befreiten reinen Erkennens […].441 
 

Hierbei ist noch einmal zu betonen, dass die reine Erkenntnis nicht den Willen als ‚Ding an 

sich’ unterdrückt, sondern das individuelle Wollen, d.h. den Willen der Objektivationen. 

Die ästhetische Kontemplation ist zwar offensichtlich fähig „den Willen aus dem Bewußt-

sein und zugleich das Bewußtsein des Leidens“442 für kurze Zeit zu verdrängen. Von einer 

kompletten „Verneinung des Willens“443 zu sprechen, ist jedoch nicht ganz richtig, denn 

im Prinzip wird über eine kreative Art, den Willen darzustellen oder zu reflektieren, der 

Wille wiederum objektiviert und somit eher bejaht als verneint. Der Wille wird also nicht 

„zum Schweigen“444 gebracht. Einmal mehr muss betont werden, dass die besagte Willen-

losigkeit lediglich „liberation (freedom) from individuality“445 bedeutet. Wolfgang Korf-

macher bemerkt dazu folgendes: 

Kunst ist in Schopenhauers System nicht Luxus, sondern erfüllt zwei wesentliche Funktionen. Sie ist 
Medium der Erkenntnis und – damit zusammenhängend – Weg zur Erlösung. Ihr Zweck ist Mittei-
lung der Ideen und Befreiung vom Zwang des Wollens.446 
 

Eine Erkenntnis der Ideen hängt jedoch nicht zwangsläufig mit der Erlösung vom Willen 

zusammen. Doch dieser Punkt ist, wie oben aufgezeigt, in Bezug auf Schopenhauers Äs-

thetik ein wenig verzwickt.  

Über die Schönheit schreibt Schopenhauer: 
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Da nun einerseits jedes vorhandene Ding rein objektiv und außer aller Relation betrachtet werden 
kann; da ferner auch andererseits in jedem Dinge der Wille, auf irgend einer Stufe seiner Objektität, 
erscheint, und dasselbe sonach Ausdruck einer Idee ist; so ist auch jedes Ding schön.447 
 

Neben der passiven Kontemplation schöner Dinge steht die Erhabenheit und mit ihr die 

Aktivität des Subjekts. Dies definiert Schopenhauer ähnlich wie Kant und Schiller: 

Was also das Gefühl des Erhabenen von dem des Schönen unterscheidet, ist dieses: beim Schönen 
hat das reine Erkennen ohne Kampf die Oberhand gewonnen, indem die Schönheit des Objekts, d.h. 
dessen die Erkenntniß seiner Idee erleichternde Beschaffenheit, den Willen und die seinem Dienste 
fröhnende Erkenntniß der Relationen, ohne Widerstand und daher unmerklich aus dem Bewußtseyn 
entfernte und dasselbe als reines Subjekt des Erkennens übrig ließ, so daß selbst keine Erinnerung an 
den Willen nachbleibt: hingegen bei dem Erhabenen ist jener Zustand des reinen Erkennens allererst 
gewonnen durch ein bewußtes und gewaltsames Losreißen von den als ungünstig erkannten Bezie-
hungen des selben Objekts zum Willen, durch ein freies, von Bewußtseyn begleitetes Erheben über 
den Willen und die auf ihn sich beziehende Erkenntniß.448 
 

Sowohl Schönes als auch Erhabenes sind an die Ideen gebunden. Das Schöne jedoch er-

scheint nach Terry Eagleton als „eine Art psychischer Abwehrmechanismus, vermittels 

dessen der von einem Übermaß an Schmerz bedrohte Geist die Ursachen seiner Qual in 

eine harmlose Illusion verwandelt“449, während das Erhabene als gewaltsame Auflehnung 

gegen den Willen erscheint, die jedoch wie das Schöne in Kontemplation münden soll, wie 

Bart Vandenabeele beobachtet: „[…] in the case of the sublime, the violent elevation above 

that which threatens the will and ist interest shall result – just as in the beautiful – in the 

quiet contemplation of that which can be joyfully apprehended despite ist hostile and peri-

lous character.“450 Vandenabeele schreibt weiter, dass eine Erhabenheit wie bei Schiller 

nicht möglich sein kann: „the elevation above the will never suceeds completely. No room 

for happiness and harmony in the sublime.“451 Doch auch bei Schiller hat sich gezeigt, dass 

ein komplette Ausklammerung der sinnlichen Komponente nicht möglich ist. 

 

In der Einteilung der Kunstgattungen verfährt Schopenhauer bezüglich der Objektitätsstu-

fen des Willens: 

Ein jedes Kunstwerk ist also Wiederholung der vom Künstler intuitiv erkannten Ideen; und entspre-
chend dem Stufenreich der Ideen teilt Schopenhauer die Künste ein: die Stellung der einzelnen 
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Künste entspricht der Stellung der Ideen, und die Schönheit eines Kunstwerks wächst, je klarer und 
deutlicher es die Ideen zum Ausdruck bringt.452 
 

Auf den niederen Stufen seiner Einteilung finden sich Architektur und Gartenkunst, das sie 

zumeist „nützlichen Zwecken“453 untergeordnet sind und nicht dazu dienen, eine reine  

Ideenschau zu ermöglichen. Dem folgen Malerei und Skulptur. Hier ist die „objektive Seite 

der Freude am Schönen […] durchaus überwiegend und die subjektive in den Hintergrund 

getreten“454. Die Idee des Angeschauten steht also im Mittelpunkt der Betrachtung. Ob-

wohl Schopenhauer die Kategorie des Begriffs gering schätzt, so stehen Poesie und Trau-

erspiel an zweiter Stelle hinter der Musik: 

[…] wenn daher in der Poesie das unmittelbar durch Worte Mitgetheilte nur abstrakte Begriffe sind; 
so ist doch offenbar die Absicht, in den Repräsentanten dieser Begriffe den Hörer die Ideen des Le-
bens anschauen zu lassen, welches nur durch Beihülfe seiner eigenen Phantasie geschehn kann.455 
 

Und so darf sich der Dichter auch nicht vereinnahmen lassen durch Zwecke, die nicht dem 

Ausdruck der Ideen entsprechen: Niemand darf „dem Dichter vorschreiben, daß er edel 

und erhaben, moralisch, fromm, christlich, oder Dies oder Das seyn soll, noch weniger ihm 

vorwerfen, daß er Dies und nicht jenes sei. Er ist der Spiegel der Menschheit, und bringt 

ihr was sie fühlt und treibt zum Bewußtseyn“456. Was die Menschheit im tiefsten Innern 

bewegt, repräsentiert das Trauerspiel auf einer hohen Ebene der Abstraktion. Es bringt das 

Leiden der Menschheit am Widerstreit des Willens mit sich selbst in der höchsten Objekti-

vation zum Ausdruck.457 In der Katharsis erlangt der tragische Held dann die reine Ein-

sicht: 

In diesem Individuo tritt er gewaltig, in jenem schwächer hervor, hier mehr, dort minder zur Besin-
nung gebracht und gemildert durch das Licht der Erkenntniß, bis endlich, in Einzelnen, diese Er-
kenntniß, geläutert und gesteigert durch das Leiden selbst, den Punkt erreicht, wo die Erscheinung, 
der Schleier der Maja, sie nicht mehr täuscht, die Form der Erscheinung, das principium individuati-
onis, von ihr durchschaut wird, der auf diesem beruhende Egoismus eben damit erstirbt, wodurch 
nunmehr die vorhin so gewaltigen Motive ihre Macht verlieren, und statt ihrer die vollkommene Er-
kenntniß des Wesens der Welt, als Quietiv des Willens wirkend, die Resignation herbeiführt, das 
Aufgeben, nicht bloß des Lebens, sondern des ganzen Willens zum Leben selbst.458 
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Hier ist die Verneinung des Willens ein bewusster Akt, was wiederum bestätigt, dass eine 

reine willenlose Erkenntnis der Ideen nicht möglich ist. Zudem wird schon deutlich auf die 

Ethik verwiesen, die im vierten Buch entwickelt wird. 

Die Musik hat in der Rangfolge der Künste eine besondere Stellung inne. Im Gegensatz zu 

allen anderen Künsten ist die Musik im Prinzip keine Objektivation des Willens mehr: 

[…] so ist die Musik, da sie die Ideen übergeht, auch von der erscheinenden Welt ganz unabhängig, 
ignorirt sie schlechthin, könnte gewissermaaßen, auch wenn die Welt gar nicht wäre, doch bestehn: 
was von den andern Künsten sich nicht sagen läßt. Die Musik ist nämlich eine so unmittelbare Ob-
jektivation und Abbild des ganzen Willens, wie die Welt selbst es ist, ja wie die Ideen es sind, deren 
vervielfältigte Erscheinung die Welt der einzelnen Dinge ausmacht. Die Musik ist also keineswegs, 
gleich den andern Künsten, das Abbild der Ideen, sondern Abbild des Willens selbst, dessen Objekti-
tät auch die Ideen sind: deshalb eben ist die Wirkung der Musik so sehr viel mächtiger und eindring-
licher, als die der andern Künste: denn diese reden nur vom Schatten, sie aber vom Wesen.459 
 

Die Kunst ist also „von aller sinnlichen Gegenständlichkeit“460 frei und bewegt sich gerade 

nicht mehr im Bereich von Ideen oder objektivierten Willenserscheinungen, wie Chung-

Sun Kwon das beobachtet haben will.461 Somit spricht die Musik auch immer schon in 

direkter Weise die Wahrheit über das Wesen der Welt aus, allerdings in einer „Nicht-

Begrifflichkeit“462: „Die Wahrheit der Musik wird zwar gefühlt, aber nicht gewußt.“463 

Terry Eagleton beschreibt dies ganz trefflich: 

Von allen Künsten ist die Musik die direkteste Präsentation des Willens. Sie ist in der Tat der hörbar 
gemachte Wille, eine zarte, fast ungreifbare Aufzeichnung des Innenlebens des Begehrens, das in 
einem nicht-begrifflichen Diskus geoffenbarte reine Wesen der Welt. Jede wahre Philosophie ist da-
her nichts weiter als eine Übersetzung dessen, was sich in der Musik ausspricht, in begriffliche For-
men, eine rationale Ausführung dessen, was die Musik intuitiv erreicht.464 
 

Schopenhauer versucht, dies an der Form von Musik zu begründen, beispielsweise an der 

Melodie, die in ihrer zeitlichen Sukzession und ihren teils harmonischen teils dissonanten 

Zusammenklängen „das vielgestaltete Streben des Willens“ ausdrücken soll und entdeckt 

in ihr „die Aufdeckung aller tiefsten Geheimnisse des menschlichen Wollens und Empfin-

dens“ 465. Tatsächlich aber bereitet es Probleme, diese Sonderstellung der Musik zu erklä-

ren, z.B. in Bezug auf die Rolle des Komponisten. Zurecht fragt Dale Jacquette: “If music 

does not have yet to understand the composer’s role, and how it is that the composer of 
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noniteratively imitative music has direct access to Will.” 466 Diese und andere Widersprüch-

lichkeiten zeigen für Gerhard Plumpe “in besonderer Deutlichkeit das Desinteresse, das 

Schopenhauer ästhetischen Fragen im engeren Sinn entgegenbrachte.“467 Tatsächlich bleibt 

der direkte Bezug zur Kunst an der Oberfläche. Vielmehr steht immer die anthropologische 

und ontologische Fragestellung im Vordergrund. Dies bestätigt sich gegen Ende des dritten 

Buches:  

[…] dieses Alles beruht darauf, daß, wie sich uns weiterhin zeigen wird, das Ansich des Lebens, der 
Wille, das Daseyn selbst, ein stetes Leiden und theils jämmerlich, theils schrecklich ist; dasselbe 
hingegen als Vorstellung allein, rein angeschaut, oder durch die Kunst wiederholt, frei von Quaal, 
ein bedeutsames Schauspiel gewährt.468 
 

Weiterhin wird noch einmal betont, dass die Kunst nicht dauerhaft von der Gewalt des 

Willens erlösen kann. Der Genius kommt nicht über den Willen hinweg, er spielt lediglich 

mit seinen Objektivationen: 

Jene reine, wahre und tiefe Erkenntniß des Wesens der Welt wird ihm nun Zweck an sich: er bleibt 
bei ihr stehn. Daher wird sie ihm nicht, wie wir es im folgenden Buche bei dem zur Resignation ge-
langten Heiligen sehn werden, Quietiv des Willens, erlöst ihn nicht auf immer, sondern nur auf Au-
genblicke vom Leben, und ist ihm so noch nicht der Weg aus demselben, sondern nur einstweilen 
ein Trost in demselben; bis seine dadurch gesteigerte Kraft, endlich des Spieles müde, den Ernst er-
greift.469 
 

 

 

Die Verneinung des Willens zum Leben  
 

Die Kunst ist also ein Weg, dem (individuellen) Willen zu entsagen. Im vierten Buch sei-

nes Hauptwerks nennt Schopenhauer noch einen zweiten Weg „sich der Diktatur des Wil-

lens selbst zu entziehen“470: die Askese, d.h. die Verneinung des Willens durch die Ein-

sicht, dass alles Leben in der Welt dasselbe Leiden ist wie das eigene. Die reine Erkenntnis 

des Willens und somit auch die Selbsterkenntnis sind dabei Voraussetzung sowohl für des-

sen Bejahung als auch für dessen Verneinung: 

Auf dem bezeichneten Standpunkt endlich würden wohl viele Menschen stehn, wenn ihre Erkennt-
niß mit ihrem Wollen gleichen Schritt hielte, d.h. wenn sie im Stande wären, frei von jedem Wahn, 
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sich selbst klar und deutlich zu werden. Denn dieses ist, für die Erkenntniß, der Standpunkt der 
gänzlichen Bejahung des Willens zum Leben. Der Wille bejaht sich selbst, besagt: indem in seiner 
Objektität, d.i. der Welt und dem Leben, sein eigenes Wesen Ihm als Vorstellung vollständig und 
deutlich gegeben wird, hemmt diese Erkenntniß sein Wollen keineswegs; sondern eben dieses so er-
kannte Leben wird auch als solches von ihm gewollt, wie bis dahin ohne Erkenntniß, als blinder 
Drang, so jetzt mit Erkenntniß, bewußt und besonnen. – Das Gegentheil hievon, die Verneinung des 
Willens zum Leben, zeigt sich, wenn auf jene Erkenntniß das Wollen endet, indem sodann nicht 
mehr die erkannten einzelnen Erscheinungen als Motive des Wollens wirken, sondern die ganze, 
durch Auffassung der Ideen erwachsene Erkenntniß des Wesens der Welt, die den Willen spiegelt, 
zum Quietiv des Willens wird und so der Wille frei sich selbst aufhebt.471 
 

Gemäß dem immer strebenden Charakter des Willens zielt auch dessen Bejahung ins Un-

endliche und macht den Menschen zum Egoisten. Deutlicher als in den vorigen Büchern 

zeigt sich hier jedoch, dass dieses unendliche Streben und damit die sich agonal äußernde 

Entzweiung des Willens für dem Menschen unerträglich ist: 

Was alle Lebenden beschäftigt und in Bewegung erhält, ist das Streben nach Daseyn. Mit dem Da-
seyn aber, wenn es ihnen gesichert ist, wissen sie nichts anzufangen: daher ist das Zweite, was sie in 
Bewegung setzt, das Streben, die Last des Daseyns los zu werden, es unfühlbar zu machen, »die Zeit 
zu tödten«, d.h. der Langenweile zu entgehn.472 
 
Zwischen Wollen und Erreichen fließt nun durchaus jedes Menschenleben fort. Der Wunsch ist, sei-
ner Natur nach, Schmerz: die Erreichung gebiert schnell Sättigung: das Ziel war nur scheinbar: der 
Besitz nimmt den Reiz weg: unter einer neuen Gestalt stellt sich der Wunsch, das Bedürfniß wieder 
ein: wo nicht, so folgt Oede, Leere, Langeweile, gegen welche der Kampf eben so quälend ist, wie 
gegen die Noth.473 

 
In diesem Zusammenhang ist auch auf das großartige Bild des Schiffers in seinem Kahn 

auf dem tobenden Meer hinzuweisen, das später auch Nietzsche übernehmen wird.474 Und 

somit wird auch jeder wirkliche Fortschritt der Menschheit negiert. Schopenhauer bezwei-

felt, dass die reine Einsicht in diesen Zustand, vom Menschen wirklich voll und ganz be-

jaht werden kann: „[…] aber vielleicht wird nie ein Mensch, am Ende seines Lebens, wenn 

er besonnen und zugleich aufrichtig ist, wünschen, es nochmals durchzumachen, sondern, 

eher als das, viel lieber gänzliches Nichtseyn erwählen.“475 Hier deutet sich schon Nietz-

sches ‚ewige Wiederkehr’ an. Doch die Verneinung des Willens ist für Schopenhauer noch 

unausweichlich: 

Wahres Heil, Erlösung vom Leben und Leiden, ist ohne gänzliche Verneinung des Willens nicht zu 
denken. Bis dahin ist Jeder nichts Anderes, als dieser Wille selbst, dessen Erscheinung eine hin-
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schwindende Existenz, ein immer nichtiges, stets vereiteltes Streben und die dargestellte Welt voll 
Leiden ist, welcher Alle unwiderruflich auf gleiche Weise angehören.476 
 

An diesem Punkt entwickelt Schopenhauer seine Ethik. Sie unterscheidet sich ganz we-

sentlich von traditionellen Ansatzpunkten: Statt einer Moral, die „gebietend“477 auftritt, 

fundiert er seine Regeln auf Mitleid, d.h. der Einsicht, dass alles Leiden in der Welt gleich 

ist und dass somit das eigene Leiden sich nicht vom Leiden anderer unterscheidet: „Sich, 

sein Selbst, seinen Willen erkennt er [der Mitleidende] in jedem Wesen, folglich auch in 

dem Leidenden.“478 Katharina Eisenlohr erkennt: „Das Gegenteil des Egoismus, der kras-

sesten Form der Bejahung des Lebens, ist die unmittelbare Erkenntnis, die intuitive Erfah-

rung, dass das eigene Leiden identisch ist mit dem Leiden anderer […].“479 Mit dieser Ein-

sicht ändert sich gleichsam die gesamte Einstellung des Menschen zu seiner Umwelt: „Der 

Egoist fühlt sich von fremden und feindlichen Erscheinungen umgeben, und alle seine 

Hoffnung ruht auf dem eigenen Wohl. Der Gute lebt in einer Welt befreundeter Erschei-

nungen: das Wohl einer jeden derselben ist sein eigenes.“480 Dies führt unaufhaltbar zur 

Negation der eigenen Individualität, denn alles Leben und somit das Leiden entspringt aus 

dem einen Willen, der in seiner Übermacht nicht aufgehoben werden kann. Doch der indi-

viduelle Wille, d.h. der eigene Leib, kann negiert werden. Ulrich Pothast dazu: „Der Sinn 

der Ethik Schopenhauers besteht darin nachzuweisen, wie im menschlichen Subjekt eine 

Veränderung entsteht – das Prinzip der Vereinzelung (‚principium individuationis’) wird 

als bloßer Schein durchschaut und die metaphysische Identität allen Lebens erkannt 

[…].“ 481 Die Folge davon können Schopenhauer zufolge nur Resignation und Askese sein, 

eine völlige Entsagung der Welt. Diese Entsagung „betrifft nur den einzelnen und seine 

Einstellung zur Welt“482. Die Vermutung dass die Erlösung vom Willen durch die Askese 

dauerhaft sei und diejenige durch die Kunst nur für Augenblicke geschehen kann, hält sich 

in der Forschung hartnäckig.483 Dabei bestätigt Schopenhauer selbst, dass auch die Askese 

keine dauerhafte Erlösung versprechen kann, denn auch sie muss „durch steten Kampf 
                                                 
476 Ebd., S. 511. 
477 Walter Schulz: Schopenhauer und Nietzsche. S. 30. 
478 Arthur Schopenhauer: Welt als Wille und Vorstellung. S. 481. 
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103 

immer aufs Neue errungen werden“484. Der Wille lässt sich also auch hier nicht vollständig 

unterdrücken. Dennoch weist Schopenhauer im letzten Paragraph auch auf das Nichts hin, 

das mit der völligen Abwesenheit des Willens einhergeht: 

Kein Wille: keine Vorstellung, keine Welt. Vor uns bleibt allerdings nur das Nichts. Aber Das, was 
sich gegen dieses Zerfließen ins Nichts sträubt, unsere Natur, ist ja eben nur der Wille zum Leben, 
der wir selbst sind, wie er unsere Welt ist. Daß wir so sehr das Nichts verabscheuen, ist nichts wei-
ter, als ein anderer Ausdruck davon, daß wir so sehr das Leben wollen, und nichts sind, als dieser 
Wille, und nichts kennen, als eben ihn.485 

 

 

Erlösung in der Resignation 
 

Schopenhauer beginnt sein Hauptwerk transzendentalphilosophisch fundiert. Die Welt, so 

schreibt er, ist immer nur in der Vorstellung des Subjekts vorhanden. Eine Vorstellung 

entsteht dann, wenn das reflektierende Bewusstsein des Menschen die Frage nach der Exis-

tenz stellt. Sein Leib ist die erste Vorstellung, die er haben kann. Doch nicht nur der Leib 

dient zur Bildung von Vorstellungen, denn Vorstellungen können sowohl anschaulich als 

auch abstrakt sein, d.h. in der geistigen Reflexion gebildet.  

Im zweiten Buch wird dann der zweite zentrale Begriff eingeführt: der Wille. Der Wille ist 

Grund aller Vorstellung. Sein Wesen ist unendliches Streben und Ziellosigkeit. Er kann 

niemals direkt erkannt werden, sondern nur in seinen Objektivationen bzw. Ideen. Die ers-

te Objektivation für den Menschen ist sein eigener Leib: der Leib wird ihm zur Bedingung 

jeder Erkenntnis. Je weiter die Selbstreflexion gelangt, desto höher wird die Objektivation 

des Willens, bis sie zum ‚Ding an sich’ gelangt. Das ‚Ding an sich’ ist die von aller Erfah-

rung unabhängige Erkenntnis und die absolute Realität des Willens. Hier verliert der Wille 

zwar nicht seine Grundcharakteristika, dennoch schützt die Distanz der Reflexion das Sub-

jekt vor den Auswirkungen des entzweiten Willens in dessen Objektivationen. 

In der Kunst wird diese reine Ideenschau des ‚Ding an sich’ angestrebt. In der ästhetischen 

Kontemplation soll der individuelle Wille damit kurzzeitig verschwinden und den Men-

schen somit von seinem unendlichen Wollen erlösen. Die Musik erhält dabei eine besonde-

re Rolle zugeordnet, denn bei ihr ist es nicht die Ideenschau, sondern die direkte Darstel-
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lung des Willens, die zum Tragen kommt. Die Probleme, die daraus resultieren, sind dar-

gestellt worden. 

Im vierten Buch wird dann die Ethik Schopenhauers entwickelt. Diese entsteht durch die 

Erkenntnis des eigenen Leidens, das mit allem übrigen Leiden in der Welt, also den Aus-

wirkungen des einen Willens, übereinstimmt. Für Schopenhauer ist es alleine die Vernei-

nung des eigenen Willens, der zur individuellen Erlösung führen kann. Sollte diese dauer-

haft sein, wäre das Nichts die Folge. 

In Schopenhauers Hauptwerk ist für diese Untersuchung besonders die Verbindung zwi-

schen Erkenntniskritik, dem unendlichen Streben des Willens und der Möglichkeit einer 

reinen Ideenschau in der Kunst interessant. Die Welt wird als Wille und Vorstellung be-

schrieben. Der Wille ist hierbei der unveränderliche, dennoch immerzu strebende Grund 

aller Erfahrung; die Grundzüge kann er selbst als ‚Ding an sich’ nicht verleugnen. Ebenso, 

und mit durchaus agonalen Zügen, verfährt der Wille in der Vorstellung, die immer nur 

dessen Objektivation sein kann. Dass nun dieser immer strebende Wille in Kunst, d.h. in 

Form geschaut werden kann, erlöst den Menschen, zumindest kurzzeitig, von seinem eige-

nen ewigen Wollen. Dies hat, wenigstens für den Genius, der diese unmöglich scheinende 

Meisterleistung schafft, nicht nur erlösende Funktion, sondern nimmt durchaus auch auf 

dessen psychische Gesundheit Einfluß, wie Schopenhauer im Zusammenhang mit Genie 

und Wahnsinn erläutert.  

Die Kunst soll also den Menschen von seinem individuellen Wollen befreien, verleugnet 

aber nicht den Willen an sich, sondern will ihn ja gerade zur Darstellung bringen. Daher ist 

in Bezug auf die Kunst zu behaupten, dass sie den Willen als ‚Ding an sich’ im Grunde 

bejaht. Dies wird besonders deutlich mit Schopenhauers Ausführungen zur Musik, die di-

rekter Ausdruck des Willens sein soll und ihn in ihrer fortschreitenden Form unmittelbar 

begreiflich machen will. Doch auch die anderen Künste bleiben dem Willen in ihrer Objek-

tivation verhaftet. Lediglich die Tragödie weist schon auf Schopenhauers Ethik voraus, 

denn in ihr resigniert sich der tragische Held am Ende in idealer Weise. 

Das unendliche Streben des Willens soll nach Schopenhauer verneint werden, da es alles 

menschliche sinnlose Streben und Leiden verursacht. Die Mittel hierzu findet er in der 

fernöstlichen Philosophie, in der buddhistischen Einsicht, dass das Leben im Kern Leiden 

ist und überwunden werden muss. Im ästhetischen Diskurs der Neuzeit ist diese Vernei-
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nung der Sinnlichkeit ein neuer Ansatzpunkt, der jedoch zumindest von Nietzsche nicht 

fortgeführt wird. 

 

 
 

Friedrich Nietzsche 
 

 „Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik“  
 

Friedrich Nietzsche beginnt sein frühes Werk ‚Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der 

Musik’ folgendermaßen: 

Wir werden viel für die aesthetische Wissenschaft gewonnen haben, wenn wir nicht nur zur logi-
schen Einsicht, sondern zur unmittelbaren Sicherheit der Anschauung gekommen sind, daß die Fort-
entwickelung der Kunst an die Duplicität des Apollinischen und des Dionysischen gebunden ist: in 
ähnlicher Weise, wie die Generation von der Zweiheit der Geschlechter, bei fortwährendem Kampfe 
und nur periodisch eintretender Versöhnung, abhängt. Diese Namen entlehnen wir von den Grie-
chen, welche die tiefsinnigen Geheimlehren ihrer Kunstanschauung zwar nicht in Begriffen, aber in 
den eindringlich deutlichen Gestalten ihrer Götterwelt dem Einsichtigen vernehmbar machen. An ih-
re beiden Kunstgottheiten, Apollo und Dionysus, knüpft sich unsere Erkenntnis, daß in der griechi-
schen Welt ein ungeheurer Gegensatz, nach Ursprung und Zielen, zwischen der Kunst des Bildners, 
der apollinischen, und der unbildlichen Kunst der Musik, als der des Dionysus, besteht: beide so 
verschiedne Triebe gehen neben einander her, zumeist im offnen Zwiespalt mit einander und sich 
gegenseitig zu immer neuen kräftigeren Geburten reizend, um in ihnen den Kampf jenes Gegensat-
zes zu perpetuiren, den das gemeinsame Wort „Kunst“ nur scheinbar überbrückt; bis sie endlich, 
durch einen metaphysischen Wunderakt des hellenischen „Willens“, mit einander gepaart erscheinen 
und in dieser Paarung zuletzt das ebenso dionysische als apollinische Kunstwerk der attischen Tra-
gödie erzeugen.486 

 
Schon im ersten Absatz der Geburt der Tragödie wird klar: im Zentrum der Untersuchung 

stehen Größen, die nicht zu fassen sind. Die Dynamik, die dem Gegensatz der gesetzten 

Elemente des Apollinischen und des Dionysischen innewohnt, führt über jeweils bestehen-

de Denkmuster hinaus. Die Aussicht auf die „attische Tragödie“ als wunderbare Vereini-

gung beider Kunsttriebe suggeriert zwar ein klares Ziel, jedoch wird es gleichzeitig wider-

rufen, denn eine Versöhnung beider Triebe ist lediglich „periodisch“ möglich. Und so ist 

der gesamte Text selbst ständig im Wandel begriffen und macht eine eindeutige Interpreta-

tion unmöglich. Auch wenn er es zeitweise vorgibt, der Text ist keine wissenschaftlich 
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fundierte Abhandlung über ein altphilologisches Thema. Er beschreibt einen ästhetischen 

Diskurs, der mit den Widersprüchen spielt und der kreisförmig immer wieder über sich 

hinaus verweist. Metaphorisch aufgeladene Begriffe und Definitionen werden gesetzt, oh-

ne genügend erklärt zu werden. Sie werden ständig modifiziert, ohne jedoch ihre ursprüng-

liche Bedeutung zu verlieren. Ein deutliches Zentrum der Aussage wird jedoch nie erreicht. 

Auch Paul de Man hat diese Schwierigkeit erkannt und macht so den ersten Schritt zum 

Verständnis des Textes: „Die relative Schwäche des Erzählzusammenhanges fällt sehr viel 

weniger ins Gewicht, wenn man erkennt, daß die diachronische, sukzessive Struktur der 

Geburt der Tragödie tatsächlich eine Täuschung ist.“487 Eine Distanz zum behandelten 

Gegenstand ist also immer deutlich und gewollt und darf keinesfalls als Mangel verstanden 

werden. Denn gerade sie macht auch die Faszination des Textes aus. 

Für die wissenschaftliche Behandlung des Textes bedeutet dies allerdings Schwierigkeiten, 

da er sich durch seine Dynamik auch bestehenden wissenschaftlichen Arbeitsweisen wi-

dersetzt. Die Annäherung an den Text soll hier versucht werden, indem die kreisende Be-

wegung um die Begrifflichkeiten nachvollzogen wird. Mit fortschreitendem Text kann sich 

dann auch eine wissenschaftliche Behandlung, wenn auch nur begrenzt, emanzipieren. 

 

 

Die Duplizität des tragischen Zustands 
 

Um das Apollinische und das Dionysische möglichst gut verstehen zu können, soll hier mit 

der Betrachtung des dritten Kapitels begonnen werden. Nietzsche schreibt hier von einer 

alten Sage: 

Es geht die alte Sage, daß König Midas lange Zeit nach dem weisen Silen, dem Begleiter des Diony-
sos, im Walde gejagt habe, ohne ihn zu fangen. Als er ihm endlich in die Hände gefallen ist, fragt 
der König, was für den Menschen das Allerbeste und Allervorzüglichste sei. Starr und unbeweglich 
schweigt der Dämon; bis er, durch den König gezwungen, endlich unter gellem Lachen in diese 
Worte ausbricht: „Elendes Eintagsgeschlecht, des Zufalls Kinder und der Mühsal, was zwingst du 
mich dir zu sagen, was nicht zu hören für dich das Erspriesslichste ist? Das Allerbeste ist für dich 
gänzlich unerreichbar: nicht geboren zu sein, nicht zu sein, nichts zu sein. Das Zweitbeste aber ist 
für dich – bald zu sterben“.488 

 

                                                 
487 Paul De Man: Genese und Genealogie. Nietzsche. In: Paul De Man: Allegorien des Lesens. Mit einer 
Einleitung von Werner Hamacher. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1988. 118-145. S. 124. 
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Hierzu erklärt Nietzsche: „Der Grieche kannte und empfand die Schrecken und Entsetz-

lichkeiten des Daseins: um überhaupt leben zu können, musste er vor sie hin die glänzende 

Traumgeburt des Olympischen stellen.“489 Die Prämisse von der Schrecklichkeit des Da-

seins wird hier gesetzt und durchzieht die gesamte weitere Diskussion des Themas. Um 

diese Schrecken des Daseins ertragen zu können, lösten die Griechen das unerträgliche 

Leben in der Scheinwelt der olympischen Götter auf, 

[…] daß aus der ursprünglichen titanischen Götterordnung des Schreckens durch jenen apollinischen 
Schönheitstrieb in langsamen Uebergängen die olympische Götterordnung der Freude entwickelt 
wurde: wie Rosen aus dornigem Gebüsch hervorbrechen. Wie anders hätte jenes so reizbar empfin-
dende, so ungestüm begehrende, zum Leiden so einzig befähigte Volk das Dasein ertragen können, 
wenn ihm nicht dasselbe, von einer höheren Glorie umflossen, in seinen Göttern gezeigt worden wä-
re. Derselbe Trieb, der die Kunst in’s Leben ruft, als die zum Weiterleben verführende Ergänzung 
und Vollendung des Daseins, liess auch die olympische Welt entstehn, in der sich der hellenische 
„Wille“ einen verklärenden Spiegel vorhielt. So rechtfertigen die Götter das Menschenleben, indem 
sie es selbst leben – die allein genügende Theodicee!490 
 

Die Rechtfertigung des menschlichen Daseins geschieht also durch den Schein einer Göt-

terwelt, durch eine „Traumgeburt“. So lässt sich schon an dieser Stelle eine erste Unter-

scheidung zwischen Apollinischem und Dionysischem treffen: 

Die apollinische Kunst bedeutet so für den Menschen Befreiung von der Qual und Rastlosigkeit des 
Lebens. […] Gleichzeitig ist damit gesagt, daß die ganze die Welt ‚verklärende’ […] Kunstwelt des 
Apollinischen auf dem Urgrund, der Welt des Leidens aufruht […].491 
 

Das Apollinische bedeutet jedoch nicht nur eine Befreiung vom Leiden an der Welt, die im 

Grunde eine Illusion ist, sondern auch „maassvolle Begrenzung“492. Immer wieder hebt 

Nietzsche hervor, dass Apollo „als das herrliche Götterbild des principii individuationis“493 

bezeichnet werden kann. Zur Verdeutlichung benutzt er ein Bild Schopenhauers: 

„Wie auf dem tobenden Meere, das, nach allen Seiten unbegränzt, heulend Wellenberge erhebt und 
senkt, auf einem Kahn ein Schiffer sitzt, dem schwachen Fahrzeug vertrauend; so sitzt, mitten in ei-
ner Welt von Qualen, ruhig der einzelne Mensch, gestützt und vertrauend auf das principium indivi-
duationis“.494 

 
Das principium individuationis beschreibt das Nietzsche-Handbuch als „Drang zum voll-

kommeneren Für-sich-Sein, zur Individualität, zu Allem, was vereinfacht, heraushebt, 
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stark, deutlich, unzweideutig, typisch macht.“495 Es darf jedoch nicht außer acht gelassen 

werden, dass diese Individuation der Welt des Scheins und des Traumes angehört und so-

mit nicht „pathologisch“496 werden darf. 

Dem Apollinischen gegenüber steht der Kunsttrieb des Dionysischen. Er ist gekennzeich-

net durch ein Moment des Rausches. Im Rausch zerbricht das principium individuationis 

und das „Subjective [steigert sich] zu völliger Selbstvergessenheit“497. Margot Fleischer 

hierzu: „Dem Traum und dem Schein der Kunst steht der Rausch gegenüber. Er entgrenzt, 

hebt die Schranken der Individualität auf, verschmilzt viele und vieles zu einem.“498 Der 

Schein wird aufgehoben und der Mensch findet in einen vorindividuellen Naturzustand 

zurück: 

Unter dem Zauber des Dionysischen schließt sich nicht nur der Bund zwischen Mensch und Mensch 
wieder zusammen: auch die entfremdete, feindliche oder unterjochte Natur feiert wieder ihr Versöh-
nungsfest mit ihrem verlorenen Sohne, dem Menschen.499 

 
Diesen Naturzustand des Dionysischen beschreibt Nietzsche im zweiten Kapitel. Er spricht 

hier von den „dionysischen Barbaren“500. Ihr Merkmal ist Chaos, Zuchtlosigkeit und Grau-

samkeit. Doch auch hier hat das Dionysische auch eine andere Seite. Es kann den Blick 

freigeben auf das geheimnisvolle Ur-Eine: 

Singend und tanzend äussert sich der Mensch als Mitglied einer höheren Gemeinsamkeit: er hat das 
Gehen und das Sprechen verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in die Lüfte emporzufliegen. Aus 
seinen Gebärden spricht die Verzauberung. Wie jetzt die Thiere reden, und die Erde Milch und Ho-
nig giebt, so tönt auch aus ihm etwas Uebernatürliches: als Gott fühlt er sich, er selbst wandelt jetzt 
so verzückt und erhoben, wie er die Götter im Traume wandeln sah. Der Mensch ist nicht mehr 
Künstler, er ist Kunstwerk geworden: die Kunstgewalt der ganzen Natur, zur höchsten Wonnebe-
friedigung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern des Rausches.501 
 

Im Dionysischen findet die Entgrenzung des Individuums bis hin zur totalen Daseinserhö-

hung statt. „Der dionysische Mensch findet im Rausch, in der Hingabe an die Urkräfte der 

Natur den Sinn des Lebens. Er gibt seine Individualität auf und empfindet sich als Teil der 
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Schöpfung.“502 Wildberg greift hier sogar noch etwas zu kurz. Decher kommt dem Phäno-

men näher:  

Infolgedessen sieht Nietzsche den dionysischen Kunsttrieb dadurch charakterisiert, daß hier, anders 
als im apollinischen, der Mensch nicht mehr selbst als Künstler tätig wird, sondern von der gesam-
ten belebten Natur produziert und so gleichsam selbst zu einem Kunstwerk wird […].503 
 

Im dionysischen Zustand fühlt sich der Mensch zum Kunstwerk verwandelt; zu einem 

Kunstwerk, das er als Schöpfer sich selbst erschaffen hat. Die totale Selbsterhebung und 

Entgrenzung ist die Folge, jedoch ebenfalls die Barbarei.  

Im Gegensatz zu den dionysischen Barbaren stehen die dionysischen Griechen. Als 

Schutzschild vor der „fratzenhaft ungeschlachten dionysischen“504 Macht richtet sich ihr 

Gott Apollo auf: 

Es ist die dorische Kunst, in der sich jene majestätisch-ablehnende Haltung des Apollo verewigt hat. 
Bedenklicher und sogar unmöglich wurde dieser Widerstand, als endlich aus der tiefsten Wurzel des 
Hellenischen heraus sich ähnliche Triebe Bahn brachen: jetzt beschränkte sich das Wirken des del-
phischen Gottes darauf, dem gewaltigen Gegner durch eine zur rechten Zeit abgeschlossene Versöh-
nung die vernichtenden Waffen aus der Hand zu nehmen. Diese Versöhnung ist der wichtigste Mo-
ment in der Geschichte des griechischen Cultus: wohin man blickt, sind die Umwälzungen dieses 
Ereignisses sichtbar. Es war die Versöhnung zweier Gegner, mit scharfer Bestimmung ihrer von 
jetzt ab einzuhaltenden Grenzlinien und mit periodischer Uebersendung von Ehrengeschenken; im 
Grunde war die Kluft nicht überbrückt.505 
 

Dies ist die Versöhnung, die schon im ersten Kapitel angedeutet wurde. Doch auch hier 

wird wieder klar, dass diese Versöhnung nur punktuell sein kann, denn die Abgrenzung 

beider Kunsttriebe bleibt bestehen.  

Das Hinzutreten des Dionysischen zum Apollinischen hat zur Folge, dass dionysische 

Kunst entsteht: „Erst bei ihnen [den dionysischen Orgien der Griechen] erreicht die Natur 

ihren künstlerischen Jubel, erst bei ihnen wird die Zerreissung des principii individuationis 

ein künstlerisches Phänomen.“506 Innerhalb des Apollinischen zerstört das Dionysische die 

Individuation, ohne wirklich über die ersehnte Einheit verfügen zu können, denn die äuße-

re Form, der Schein des Apollinischen, bleibt bestehen. So sind es „zwiefach gestimmte[r] 

Schwärmer“507, die diese neue dionysische Kunst ausführen. Eine Lösung des Konflikts ist 
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nicht möglich und kann lediglich in der Distanz gedacht werden. Die Einsicht in diesen 

Widerspruch nennt Nietzsche ‚tragisch’. 

Die Musik gilt Nietzsche als die dionysische Kunst schlechthin. Mit ihrer Hilfe lässt sich 

nun auch dem Phänomen des Ur-Einen näher kommen. Der dionysische Künstler ist 

„gänzlich mit dem Ur-Einen, seinem Schmerz und Widerspruch, eins geworden und pro-

ducirt das Abbild dieses Ur-Einen als Musik“508. Das Ur-Eine ist also jene Wahrheit, die 

König Midas vom Dionysos-Begleiter Silen erfahren hat: die unerklärlichen Schrecken des 

Daseins, also die Setzung Nietzsches. „Das Ur-Eine ist Nietzsche zufolge leidend, weil es 

in sich selbst widerspruchsvoll ist; als das sich zerreißende Ur-Eine ist also der Wider-

spruch und – insofern es aufgrund dieses Widerspruchs leidet – der ewige Urschmerz der 

Grund der Welt.“509 Der Ur-Schmerz hängt in besonderer Weise mit dem Gott Dionysos 

zusammen, dessen Geschichte Nietzsche im zehnten Kapitel erzählt.510 An einem Bild 

wird aufgezeigt, dass die Individuation, d.h. die titanische Zerstückelung des Gottes, 

„Quell und Urgrund alles Leidens“511 ist. Das Leid nimmt der dionysische Künstler an, er 

bejaht es und artikuliert es in dionysischer Kunst. Den direktesten Ausdruck erlangt es in 

der Musik.  

Auch wenn das Ur-Eine durch die Musik zum direkten Ausdruck kommt, ist die Behaup-

tung, Nietzsche beharre „in letzter Konsequenz auf der Dominanz des Dionysischen“ 512, er 

negiere sogar das Apollinische, falsch. Das Nietzsche-Handbuch versucht die Erklärung 

mit einer klaren Gegenüberstellung, die gut verständlich, aber nicht sehr erschöpfend ist: 

Würde das Dionysische allein herrschen, wären Dumpfheit und Chaos die Folge; es bedarf daher des 
vereinfachenden, ordnenden Moments: des Apollinischen. Setzte sich dieses absolut, würde Erstar-
rung das Ende sein; das Apollinische ist daher auf das überströmend Lebendige seines Gegenteils 
angewiesen.513 
 

De Man differenziert etwas genauer:  

Jede Erscheinung ist, wie der Begriff schon sagt, Erscheinung von etwas, das letzten Endes nicht 
mehr bloß zu sein scheint, sondern tatsächlich ist. Dieses „Etwas“ kann nur Dionysos sein. Im Ge-
gensatz zum Traum, der jeglicher Wirklichkeit entbehrt, führt uns der Rausch, der, wie es heißt, die 
physiologische Entsprechung des Dionysos ist, zurück zum Ursprung der Dinge, genau in dem Ma-
ße, wie er uns aus dem Schlaf der empirischen Realität wachrüttelt. Für sich genommen ist der dio-
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nysische Zustand eine Einsicht in die Dinge, wie sie sind; er erreicht die Wahrheit auf negativem 
Wege, dadurch nämlich, daß er die illusorische Natur aller „Realität“ enthüllt. Die apollinische Er-
scheinung ist die metaphorische Behauptung dieser Wahrheit; die wirkliche Bedeutung der apollini-
schen Erscheinung ist nicht die empirische Realität, die sie zur Darstellung bringt, sondern die dio-
nysische Einsicht in die illusorische Beschaffenheit dieser Wirklichkeit.514 
 

Die dionysische Kunst in ihrem apollinischen Gewand demaskiert ihre eigene Form als 

Schein und bringt somit das Ur-Eine zum Ausdruck. Diese Desillusionierung kann jedoch 

immer nur innerhalb einer apollinischen Erscheinung stattfinden. 

Im vierten Kapitel wägt Nietzsche selbst die Konsequenzen ab, die eine Dominanz eines 

Triebes haben könnte. Er kommt zur Annahme: 

Je mehr ich nämlich in der Natur jene allgewaltigen Kunsttriebe und in ihnen eine inbrünstige Sehn-
sucht zum Schein, zum Erlöstwerden durch den Schein gewahr werde, um so mehr fühle ich mich zu 
der metaphysischen Annahme gedrängt, daß das Wahrhaft-Seiende und Ur-Eine, als das ewig Lei-
dende und Widerspruchsvolle, zugleich die entzückende Vision, den lustvollen Schein, zu seiner ste-
ten Erlösung braucht: welchen Schein wir, völlig in ihm befangen und aus ihm bestehend, als das 
Wahrhaft-Nichtseiende d. h. als ein fortwährendes Werden in Zeit, Raum und Causalität, mit ande-
ren Worten, als empirische Realität zu empfinden genöthigt sind.515 
 

Wie Nietzsche selbst bemerkt, ist er hier wieder zum Ausgangspunkt seiner Abhandlung 

zurückgekehrt. Beide Triebe bedingen und befruchten sich gegenseitig und streben einem 

„gemeinsamen Ziel“516 zu, der periodischen Vereinigung beider: „der attischen Tragödie 

und [dem] dramatischen Dithyrambus“517. 

 

 

Die Welt im Schein oder Die attische Tragödie  
 

Bevor Nietzsche zum eigentlichen Phänomen der attischen Tragödie kommt, erklärt er den 

Unterschied zwischen Epiker und Lyriker. Der Epiker ist apollinischer, der Lyriker diony-

sischer Künstler. Homer ist als Epiker einer objektiven, Archilochus als Lyriker einer sub-

jektiven Kunst verpflichtet.518 Doch wieder einmal versagt die schematische Einteilung. In 
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der Behauptung einer Identität des Lyrikers mit dem Musiker wird klar, dass der Lyriker 

gerade keine subjektive Kunst schaffen kann: 

Nehmen wir jetzt das wichtigste Phänomen der ganzen antiken Lyrik hinzu, die überall als natürlich 
geltende Vereinigung, ja Identität des Lyrikers mit dem Musiker – der gegenüber unsre neuere Lyrik 
wie ein Götterbild ohne Kopf erscheint – so können wir jetzt, auf Grund unsrer früher dargestellten 
aesthetischen Metaphysik, uns in folgender Weise den Lyriker erklären. Er ist zuerst, als dionysi-
scher Künstler, gänzlich mit dem Ur-Einen, seinem Schmerz und Widerspruch, eins geworden und 
producirt das Abbild dieses Ur-Einen als Musik, wenn anders diese mit Recht eine Wiederholung 
der Welt und ein zweiter Abguss derselben genannt worden ist; jetzt aber wird diese Musik ihm 
wieder wie in einem gleichnissartigen Traumbilde, unter der apollinischen Traumeinwirkung sicht-
bar. Jener bild- und begrifflose Wiederschein des Urschmerzes in der Musik, mit seiner Erlösung im 
Scheine, erzeugt jetzt eine zweite Spiegelung, als einzelnes Gleichniss oder Exempel. Seine Subjec-
tivität hat der Künstler bereits in dem dionysischen Prozess aufgegeben: das Bild, das ihm jetzt seine 
Einheit mit dem Herzen der Welt zeigt, ist eine Traumscene, die jenen Urwiderspruch und Ur-
schmerz, sammt der Urlust des Scheines, versinnlicht. Das „Ich“ des Lyrikers tönt also aus dem Ab-
grunde des Seins: seine „Subjecitvität“ im Sinne der neueren Aesthetiker ist eine Einbildung.519 
 

Die Lyrik ist also apollinisch objektivierte oder verbildlichte Musik. Durch die Vereini-

gung des apollinisch-objektiven und des dionysisch-subjektiven Triebes gelangt der Lyri-

ker zu einer höheren Objektivation: er verschmilzt „mit dem Urkünstler der Welt […] er 

[ist] zugleich Subject und Object […].“520 Wenig später führt Nietzsche den Begriff des 

Willens ein, den er von Schopenhauer entlehnt. Vereinfacht gesagt, meint er den Willen 

zur ästhetischen Darstellung und Überwindung des Ur-Schmerzes. Die Musik ist die direk-

te Erscheinung dieses Willens. Ihr ist „mit Sprache auf keine Weise erschöpfend beizu-

kommen, weil sie sich auf den Urwiderspruch und Urschmerz im Herzen des Ur-Einen 

symbolisch bezieht, somit eine Sphäre symbolisirt, die über alle Erscheinung und vor aller 

Erscheinung ist“521. Der Lyriker stellt diese symbolische Sphäre dann in Bildern dar: „Dies 

ist das Phänomen des Lyrikers: als apollinischer Genius interpretirt er die Musik durch das 

Bild des Willens […].“522 Der Musik in ihrer reinen Expressivität kann der Lyriker jedoch 

niemals nahe kommen, denn „deren tiefster Sinn [kann] durch alle lyrische Beredsamkeit, 

uns auch keinen Schritt näher gebracht werden […]“ 523. Die Musik ist der Urgrund aller 

Kunst. 

Mit dem Begriff des Willens lässt sich nun auch die ästhetische Kernaussage Nietzsches 

freilegen, nämlich der Wille zur Auflösung der Welt im Schein: 
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Insofern aber das Subject Künstler ist, ist es bereits von seinem individuellen Willen erlöst und 
gleichsam Medium geworden, durch das hindurch das eine wahrhaft seiende Subject seine Erlösung 
im Scheine feiert. Denn dies muß uns vor allem, zu unserer Erniedrigung und Erhöhung, deutlich 
sein, daß die ganze Kunstkomödie durchaus nicht für uns, etwa unserer Besserung und Bildung we-
gen, aufgeführt wird, ja daß wir ebensowenig die eigentlichen Schöpfer jener Kunstwelt sind: wohl 
aber dürfen wir von uns selbst annehmen, daß wir für den wahren Schöpfer derselben schon Bilder 
und künstlerische Projectionen sind und in der Bedeutung von Kunstwerken unsre höchste Würde 
haben – denn nur als aesthetisches Phänomen ist das Dasein und die Welt ewig gerechtfertigt 
[…].524 
 

Der tragische Mensch erkennt sein eigenes Dasein als Schein vor dem von Schmerz ver-

zerrten Urgrund. Er bejaht diesen Zustand mit der Erkenntnis seiner Schöpferkraft und mit 

der Fähigkeit, das Leben selber ästhetisch zu überwinden. Eine real-empirische Sphäre ist 

nicht mehr von Belang. Es geht um die letzten Gründe des Daseins, die hier in einer ästhe-

tischen Metaphysik aufgelöst werden. 

 

Mit der attischen Tragödie wird diese Einsicht nun scheinbar in die Wirklichkeit hineinge-

tragen. Die erste Feststellung, die getroffen wird, ist diese, „dass die Tragödie aus dem 

tragischen Chore entstanden ist und ursprünglich nur Chor und nichts als Chor war“525. 

Wieder wird dem Musikalischen eine entscheidende Stellung zugeordnet. Es ist keine „po-

litisch-sociale Sphäre“526, mit der die Tragödie beginnt. Es handelt sich also nicht um sitt-

liche oder moralische Gründe, sondern einzig um die ästhetische Rechtfertigung und Über-

höhung des Daseins. Der Chor als Ausdruck der reinsten dionysischen Kunst löst beim 

Zuschauer die Grenzen der Individuation auf, „denn alles ist nur ein grosser erhabener 

Chor von tanzenden und singenden Satyrn oder von solchen, welche sich durch diese Sa-

tyrn repräsentiren lassen“527 Der Chor versetzt die Zuschauer in einen Rauschzustand und 

spendet „metaphysischen Trost“528:  

This metaphysical comfort comes with the spectator’s self-understanding that he is a part of this dy-
namic “Urwesen” itself. Here the spectator understands himself as a piece of life which flows on in-
destructibly and eternally, which greater flux will eventually engulf his mere individuality and ren-
der him at one with that fundamental ‘music’ which is at the heart of Nature as it regenerates itself at 
every instant.529 
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Diesem Rausch wohnt jedoch auch ein “lethargisches Element“530 inne, denn die alltägli-

che Welt wird den Dionysisch-Verzückten zum Ekel. Sie haben „einen wahren Blick in das 

Wesen der Dinge gethan, sie haben erkannt, und es ekelt sie zu handeln; denn ihre Hand-

lung kann nichts am ewigen Wesen der Dinge ändern“531. Das nennt Nietzsche die „Gefahr 

des Willens“532. Der Wille darf nicht verneint werden wie bei Schopenhauer, sondern muss 

mittels der Kunst Bejahung finden. Und so ist wieder das apollinische Element des Scheins 

unerlässlich: „Die Erkenntnis tödtet das Handeln, zum Handeln gehört das Umschleiertsein 

durch die Illusion.“533 Erst im Schein kann die Wahrheit ertragen und überwunden werden. 

Die Kunst ist die „rettende, heilkundige Zauberin“534: 

Die Verzauberung ist die Voraussetzung aller dramatischen Kunst. In dieser Verzauberung sieht sich 
der dionysische Schwärmer als Satyr, und als Satyr wiederum schaut er den Gott d.h. er sieht in sei-
ner Verwandlung eine neue Vision ausser sich, als apollinische Vollendung seines Zustandes. Mit 
dieser neuen Vision ist das Drama vollständig. 
Nach dieser Erkenntnis haben wir die griechische Tragödie als den dionysischen Chor zu verstehen, 
der sich immer von neuem wieder in einer apollinischen Bilderwelt entladet.535 
 

Die Tragödie bringt dem Zuschauer die metaphysische Macht der Kunst nahe. Die Duplizi-

tät des Apollinischen und des Dionysischen zeigt sich dem Zuschauer in direkter Weise 

durch die dionysische Kraft des Chores und deren Verklärung durch den apollinischen 

Schein des Dramas selbst. Das metaphysische Grauen, welches der Chor aufbaut, entlädt 

sich „in einer apollinischen Bilderwelt“536: 

Hier erfolgt die lebensbejahende Umwertung der tiefsten Leiderfahrung: der Satyr wird zum ästheti-
schen Pendant des dionysisch gestimmten Zuschauers, der, durch Musik und Tanz in einen rausch-
haften Zustand versetzt, in die grauenvollen Abgründe der Natur blickt und zugleich mit Entzücken 
ihre ewige Werdelust verspürt. Dieser Zuschauer wird somit zum Medium eines kosmischen Ge-
schehens, sofern sich in ihm das Bewußtwerden der elementaren künstlerischen Gestaltung, der dio-
nysischen wie der apollinischen, vollzieht.537 
 

In diesem Prozess lässt sich kein Endpunkt absehen. Die Tragödie verläuft in ständiger 

Dynamik und hebt sich durch die regelmäßige ‚Flut des Dionysischen’ ständig über sich 

selbst hinaus: 
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Damit aber bei dieser apollinischen Tendenz die Form nicht zu ägyptischer Steifigkeit und Kälte er-
starre, damit nicht unter dem Bemühen, der einzelnen Welle ihre Bahn und ihr Bereich vorzuschrei-
ben, die Bewegung des ganzen See’s ersterbe, zerstörte von Zeit zu Zeit wieder die hohe Fluth des 
Dionysischen alle jene kleinen Zirkel, in die der einseitig apollinische „Wille“ das Hellenenthum zu 
bannen suchte.538 

 
Rudolf Fietz findet die „Rechtfertigung der Tragödie gegenüber dem dionysischen Chor-

lied immer problematisch und angestrengt“539. Eine dialektische Betrachtung dieser Ein-

heitsbestrebung geht auch fehl. Denn eine Lösung dieses Gegensatzes kann nicht erwartet 

werden. Das Hauptaugenmerk liegt immer auf der Dynamik. Doch diese Dynamik kann 

auch erlahmen. Dies geschieht, wenn die metaphysische Wirklichkeit der Mythen und so-

mit der Kunst zugunsten einer historischen aufgegeben wird: 

Die dionysische Wahrheit übernimmt das gesammte Bereich des Mythus als Symbolik ihrer Er-
kenntnisse und spricht diese theils in dem öffentlichen Cultus der Tragödie, theils in den geheimen 
Begehungen dramatischer Mysterienfeste, aber immer unter der alten mythischen Hülle aus. Welche 
Kraft war dies, die den Prometheus von seinen Geiern befreite und den Mythus zum Vehikel diony-
sischer Weisheit umwandelte? Dies ist die heraklesmässige Kraft der Musik: als welche, in der Tra-
gödie zu ihrer höchsten Erscheinung gekommen, den Mythus mit neuer tiefsinnigster Bedeutsamkeit 
zu interpretiren weiss; wie wir dies als das mächtigste Vermögen der Musik früher schon zu charak-
terisiren hatten. Denn es ist das Loos jedes Mythus, allmählich in die Enge einer angeblich histori-
schen Wirklichkeit hineinzukriechen und von irgend einer späteren Zeit als einmaliges Factum mit 
historischen Ansprüchen behandelt zu werden. 

540
 

 
Das „natürliche Weiterleben und Weiterwuchern“541 der Mythen wird verhindert und damit 

die gebärende Kraft der beiden künstlerischen Urtriebe. Dem sich ständig wandelnden Ur-

grund allen Seins wird die Substanz entzogen; er geht in einer pseudo-empirischen Weltbe-

trachtung unter. Dies alles kennzeichnet, Nietzsche zufolge, den Dramendichter Euripides: 

Und wie dir [Euripides] der Mythus starb, so starb dir auch der Genius der Musik: mochtest du auch 
mit gierigem Zugreifen alle Gärten der Musik plündern, auch so brachtest du es nur zu einer nach-
gemachten maskirten Musik. Und weil du Dionysus verlassen, so verliess dich auch Apollo; jage al-
le Leidenschaften von ihrem Lager auf und banne sie in deinen Kreis, spitze und feile dir für die Re-
den deiner Helden eine sophistische Dialekitk zurecht – auch deine Helden haben nur nachgeahmte 
maskirte Leidenschaften und sprechen nur nachgeahmte maskirte Reden.542 
 

Das Ende der attischen Tragödie mit ihren Mythen und ihrer Dynamik ist vollzogen. Es 

folgt die neuere attische Tragödie und das Auftreten des Gottes Sokrates. 
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Die neuere attische Tragödie und der Gott Sokrates 
 

Beunruhigt durch die rezeptive Erfahrung mit der verstandesmäßig inkommensurablen, da noch mu-
sikalisch inspirierten älteren Tragödie richtet Euripides seine eigene dramatische Produktion streng 
am Maßstab absoluter Verständigkeit und Verständlichkeit aus. Als der „Dichter des dramatisirten 
Epos“ […] schafft er nicht mehr wie seine Vorgänger aus dem Geist der Musik, sondern aus dem 
der theoria, der distanzierten Betrachtung.543 

 
Euripides kann die tiefe Wahrheit des Tragödienscheins nicht mehr verstehen, denn er be-

trachtet den Mythos als etwas Faktisches. Er fühlt nicht mehr die Macht des Ur-Schmerzes 

und die Lust an der Illusion. Er versucht, den unbegreifbaren Mythos zu begreifen: 

Und wie zweifelhaft blieb ihm die Lösung der ethischen Probleme! Wie fragwürdig die Behandlung 
der Mythen! Wie ungleichmässig die Vertheilung von Glück und Unglück! Selbst in der Sprache der 
älteren Tragödie war ihm vieles anstössig, mindestens räthselhaft; besonders fand er zu viel Pomp 
für einfache Verhältnisse, zu viel Tropen und Ungeheuerlichkeiten für die Schlichtheit der Charakte-
re. So sass er, unruhig grübelnd, im Theater, und er, der Zuschauer, gestand sich, daß er seine gros-
sen Vorgänger nicht verstehe. Galt ihm aber der Verstand als die eigentliche Wurzel alles Genies-
sens und Schaffens, so mußt er fragen und um sich schauen, ob denn Niemand so denke wie er und 
sich gleichfalls jene Incommensurabilität eingestehe.544 
 

Euripides tritt nicht mehr als Dichter auf, sondern als Denker.545 Der Mythos soll ihm und 

auch dem Zuschauer verständlich werden. Dies geschieht jedoch nicht mehr durch das  

„athemlose Mitleiden und Mitfürchten“546 mit dem Helden. Der Zuschauer soll gerade da-

vor geschützt werden. Er bleibt in seiner empirisch-realen Sphäre verhaftet. Es gelingt ihm 

somit nicht mehr, den Mythos zu durchdringen und in ihm die letzten Gründe seines Da-

seins zu erblicken. Das Publikum folgt der Tragödie mit der „Heiterkeit des Sclaven, der 

nichts Schweres zu verantworten, nichts Grosses zu erstreben, nichts Vergangenes oder 

Zukünftiges höher zu schätzen weiss als das Gegenwärtige.“547 Der Mythos ist zur Hülle 

geworden, zu einer Geschichte ohne Hintergrund. Die Wirkungen, die auf Seiten des Pub-

likums entstehen, sind „kühle paradoxe Gedanken – an Stelle der apollinischen Anschau-

ungen – und feurige Affecte – an Stelle der dionysischen Entzückungen – und zwar höchste 

realistisch nachgemachte, keineswegs in den Aether der Kunst getauchte Gedanken und 

Affecte.“548 So ist es falsch, im Ende der Tragödie „eine Selbstaufhebung des Mythos 
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durch seine sich verabsolutierende apollinische Teilkraft“ 549 zu sehen. O’Flaherthy hat 

bezüglich des neuen Mythos erkannt: 

It cannot ally with the Apollonian element, since that is mere illusion, nor can it ally with the Diony-
sian, since that element is its deadly antagonist. In fact, Socratic knowledge might be funcionally de-
finded as that mode of knowledge which is incapable of uniting with either the Apollonian or Diony-
sian components in life or art.550 
 

Es geht nunmehr um die Verständlichkeit und den Genuß am Aufgeführten. Die Duplizität 

des apollinischen Scheins und des dionysischen Schreckens ist vergessen. Sie wird künst-

lich erzeugt. Eine tiefere Einsicht in den dionysischen Urgrund soll aber nicht mehr erzielt 

werden, wie auch Rudolf Fietz richtig erkennt: „Der euripideischen Tragödie zuzuschauen, 

bleibt für den Zuschauer ohne jedes Risiko und ohne jede Konsequenz und Wirkung für 

sein eigenes Sprechen und Leben, denn er sieht und hört in diesen re-präsentativen Spie-

gel-Stücken nichts als sich selbst.“551 Der Zuschauer wird von der eigentlichen Wahrheit 

abgeschnitten, sowie auch die Sprache ihrer eigentlichen metaphorischen Sphäre beraubt 

wird: 

Sokrates ist der Missionar, der Purist und Moralist der Sprache, er propagiert den unbedingten Glau-
ben an das Signifikat: was sich sagen läßt, das läßt sich klar und eindeutig sagen und das soll klar 
und eindeutig gesagt werden. […] Sokrates zerstört die der griechischen Sprache eigene und in der 
Verbindung mit der Musik noch potenzierte Macht des Signifikanten.552 
 

Das unerschöpfliche Leben ist „zu bloßen Worthülsen verkommen“553. Das bedeutet das 

Ende der dionysischen Kunst. Der Eintritt aus der tragischen in die sokratische Kultur ist 

vollzogen: 

Dionysus war bereits von der tragischen Bühne verscheucht und zwar durch eine aus Euripides re-
dende dämonische Macht. Auch Euripides war in gewissem Sinne nur Maske: die Gottheit, die aus 
ihm redete, war nicht Dionysus, auch nicht Apollo, sondern ein ganz neugeborner Dämon, genannt 
Sokrates. Dies ist der neue Gegensatz: das Dionysische und das Sokratische, und das Kunstwerk der 
griechischen Tragödie ging an ihm zu Grunde.554 
 

Sokrates verurteilt den Instinkt des dionysischen Menschen als Mangel an Einsicht, denn 

die  
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instinctive Weisheit zeigt sich bei dieser gänzlich abnormen Natur nur, um dem bewussten Erkennen 
hier und da hindernd entgegenzutreten. Während doch bei allen productiven Menschen der Instinct 
gerade die schöpferisch-affirmative Kraft ist, und das Bewusstsein kritisch und abmahnend sich ge-
bärdet: wird bei Sokrates der Instinct zum Kritiker, das Bewusstsein zum Schöpfer – eine wahre 
Monstrosität per defectum!555  
 

Sokrates oder dem theoretischen Menschen geht es um die Ergründlichkeit aller Dinge 

mittels des Verstandes; er ist das „Urbild des theoretischen Optimisten, der in dem be-

zeichneten Glauben an die Ergründlichkeit der Natur der Dinge dem Wissen und der Er-

kenntniss die Kraft einer Universalmedizin beilegt“556. So wird die dionysische Kunst in 

den Positivismus gedrängt: „Hier überwächst der philosophische Gedanke die Kunst und 

zwingt sie zu einem engen Sich-Anklammern an den Stamm der Dialektik.“557 Die Poesie 

wird „in den Dienst der Wahrheit gestellt, anstatt daß sie von dieser ablenkte“558. Der 

Drang zur verstandesmäßigen Erfassung der Welt führt den Menschen letztlich in einen 

Wissenschaftsoptimismus. Dass dieser Optimismus im Grunde ‚blind’ ist, erkennt Bradley 

sehr richtig: 

The antagonist of The Birth of Tragedy was Euripides as the „mask“ of Socratism, the same Euri-
pides who gave birth to the next „theoretical man,“ the man of reason (of too much reason!) and 
therefore of a new scientific optimism, giving blind hope to a blind scientific cheerfulness, which 
cheerfulness covered over the very essence of tragedy, the highest art form, and all of its awesome, 
terrible and beautiful reasons for being.559 
 

Im Grunde ist es die Furcht vor der wahren Erkenntnis, die den theoretischen Menschen 

immer tiefer in seine logische Welterklärung treibt. Doch die Erklärung beginnt „unlogisch 

zu werden, d. h. vor ihren Consequenzen zurück zu fliehen“560. Der Mensch entwindet sich 

der pessimistischen und tragischen Weltanschauung der Hellenen, kommt aber ab einem 

gewissen Punkt in seinem Streben keinen Schritt weiter. Die versuchte Kehrtwende und 

deren Unzulänglichkeit zeigt sich für Nietzsche sehr deutlich auch bei Platon.561 Den älte-

ren Künstlern ist es noch gelungen, einen Blick in den schrecklichen Urgrund des Daseins 

zu werfen und diesen durch den Schein und den Mythos zu verklären. Nachdem dieser 

Mythos durch die sokratische Tendenz entleert worden ist, versucht Platon, diesen leeren 

Raum künstlich wieder aufzufüllen, und zwar mit Ideen, die angeblich hinter den Dingen 
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stehen. Wie Platon, erkennt auch der wissenschaftlich-theoretische Mensch mit der Zeit, 

dass er durch Logik die Welt nicht erschöpfend erklären kann. Es ist  

eine tiefsinnige Wahnvorstellung, welche zuerst in der Person des Sokrates zur Welt kam, jener un-
erschütterliche Glaube, daß das Denken, an dem Leitfaden der Causalität, bis in die tiefsten Abgrün-
de des Seins reiche, und daß das Denken das Sein nicht nur zu erkennen, sondern sogar zu corrigi-
ren im Stande sei. Dieser erhabene metaphysische Wahn ist als Instinct der Wissenschaft beigege-
ben und führt sie immer und immer wieder zu ihren Grenzen, an denen sie in Kunst umschlagen 
muß: auf welche es eigentlich, bei diesem Mechanismus, abgesehn ist.562 
 

Bertram Schmidt ist der Meinung, dass die sokratische Kultur, „die Grenzen der rationalen 

Erkenntnis nicht sieht“563. Doch das dynamische Weltbild Nietzsches verharrt nicht in der 

Stagnation. Der theoretische Mensch erkennt nämlich mit der Zeit doch, dass die Logik an 

ihre Grenzen kommt und sich „um sich selbst ringelt und endlich sich in den Schwanz 

beißt“564. Um aus diesem tragischen Zustand zu entkommen, ist wieder die Kunst „Schutz 

und Heilmittel“565. Und „so gewahren wir die in Sokrates vorbildlich erscheinende Gier 

der unersättlichen optimistischen Erkenntniss in tragische Resignation und Kunstbedürf-

tigkeit umschlagen“566. Kaulbach fasst die Stationen der sokratischen Kultur noch einmal 

zusammen: Der theoretische Mensch 

erlebt drei Akte seines Dramas: im ersten ist er als wissensmoralischer Optimist Herr der Lage, im 
zweiten wird er mit der tragischen Erkenntnis konfrontiert und im dritten erhebt er sich aus tragi-
scher Niedergeschlagenheit durch eine neue Form der Kunst, deren erste er zerstört hat. Hierbei er-
eignet sich die Wiederkunft des dionysisch [dionysisch]-apollinischen Prinzips, das dem enttäusch-
ten Optimismus für seinen Sinnverlust ein Äquivalent durch künstlerische Tat der Rechfertigung des 
Daseins bietet.567 
 

Die Zukunft dieser neuen Kunstform kann sich nach Nietzsche auf zwei Arten darstellen: 

durch die nachträgliche Auffüllung des leeren Mythus, d.h. durch einen „musiktreibenden 

Sokrates“568, oder als Barbarismus, der „das, was sich jetzt ‚die Gegenwart’ nennt, in   Fet-

zen“569 reißt. 
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Die Kunst ist jedoch immer gekennzeichnet durch Aktivität und Schöpferkraft. Die Wis-

senschaft oder die Philosophie begnügen sich mit einer dialektischen Reflexion, die aber 

niemals in Aktivität umschlagen kann: „Kunst ist sie dort, wo sie baut, neue Weltbilder 

schafft, Wissenschaft dort, wo sie diese reflexiv einholt, um sie, irgendwann auf Wider-

sprüche stoßend, endlich umzustürzen und so den Boden für ein neues Weltbild zu berei-

ten.“570 Die Kunst steht dabei immer unter dem Zeichen des Pessimismus, d.h. sie erkennt 

die dem Leben innewohnenden Widersprüche, also die Wahrheit: „[…] nicht das Reflecti-

ren, nein! – die wahre Erkenntniss, der Einblick in die grauenhafte Wahrheit überwiegt 

jedes zum Handeln antreibende Motiv“571. 

 

 

Die Musik als „unmittelbare Idee des Lebens“  
 

Die Musik ist die dionysischste aller Künste. Sie bildet den Urgrund für alle schöpferische 

Ausdruckskraft des Menschen. Indem er in großen Teilen Schopenhauers ‚Die Welt als 

Wille und Vorstellung’ zitiert, umkreist Nietzsche das Phänomen der Musik noch einmal. 

Im Zentrum steht die Frage: „[…] wie verhält sich die Musik zu Bild und Begriff?“572 Es 

soll also dargelegt werden, wie sich die Musik als unmittelbares Abbild des Willens in der 

Erscheinung äußern kann. 

Im Vergleich mit der Tragödie wird dies deutlich: „,Wir glauben an das ewige Leben’, so 

ruft die Tragödie; während die Musik die unmittelbare Idee dieses Lebens ist. […]“.573  

Carl Dahlhaus versteht das so:  

Nietzsches Einwand bedeutet nichts geringeres, als daß die Musik nicht Mittel des Dramas, sondern 
umgekehrt das Drama Ausdruck und Gleichnis der Musik sei. […] Aus der Musik töne das Wesen 
der Dinge, das Drama reproduziere lediglich deren Erscheinung.574 
 

Die Musik ist die Quelle aller Kunst. Nietzsche geht sogar soweit zu behaupten, dass durch 

Musik die Identität des Menschen mit dem Ur-Einen bewirkt wird: 
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Wir sollen erkennen, wie alles, was entsteht, zum leidvollen Untergange bereit sein muß, wir werden 
gezwungen in die Schrecken der Individualexistenz hineinzublicken – und sollen doch nicht erstar-
ren: ein metaphysischer Trost reisst uns momentan aus dem Getriebe der Wandelgestalten heraus. 
Wir sind wirklich in kurzen Augenblicken das Urwesen selbst und fühlen dessen unbändige Da-
seinsgier und Daseinslust […].575 
 

Es ist die Lust „an der Vernichtung des Individuums“576, die Nietzsche hier meint, die dio-

nysische Zerstörung des principium individuationis. Trotzdem darf nicht von einer „Aus-

klammerung der ‚apollinischen’ Musik“577 gesprochen werden. Die Musik ist noch immer 

eine Verbildlichung, die jedoch das Ur-Eine „in höchster Bedeutsamkeit hervortreten“578 

lässt. Apollinisches und Dionysisches wirken also auch in der Musik zusammen, wie Mar-

got Fleischer erkennt: 

Auf beide Weisen entgrenzt die Musik, bringt sie den Zuhörer mit dem Ur-Einen in Verbindung; 
dies aber einerseits mit der Urlust des Ur-Einen beim Schaffen der Erscheinungen, andererseits mit 
seinem Urschmerz am Urwiderspruch. Sie rührt in beiden Fällen den Menschen in seinem Wesens-
grund an, weist ihn auf seine Heimat, ja weckt in ihm einen Zug dorthin […].579 
 

Und so spricht auch Nietzsche von der „an diesem Erscheinungswechsel sich ewig befrie-

digende[n] Urmutter“580. Aus dieser Überwindung des Urschmerzes durch die Musik speist 

sich der ‚metaphysische Trost’. Die Musik spricht die tiefste Wahrheit aus, und so kann sie 

„nicht lügen, da sie nicht ‚etwas’ sagt, da sie nicht in Zeichen als Abbreviaturen von Be-

griffen spricht“581. Die Tatsache, dass die Musik ohne erklärende Worte oder Zeichen aus-

kommt, qualifiziert sie als höchste und unmittelbarste der Künste. Wo der Plastiker den 

Urschmerz durch die „Ewigkeit der Erscheinung“ 582 überwindet, bleibt in der apollinischen 

Erscheinung der Musik die ewige Widersprüchlichkeit und Kampfeslust des Ur-Einen er-

halten. Durch Sokrates wurde die Musik von der Tragödienbühne vertrieben oder ‚entar-

tet’, trotzdem lebt ihre Kraft weiter: 

Jenes Ringen des Geistes der Musik nach bildlicher und mythischer Offenbarung, welches von den 
Anfängen der Lyrik bis zur attischen Tragödie sich steigert, bricht plötzlich, nach eben erst errung-
ener üppiger Entfaltung, ab und verschwindet gleichsam von der Oberfläche der hellenischen Kunst: 
während die aus diesem Ringen geborne dionysische Weltbetrachtung in den Mysterien weiterlebt 
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und in den wunderbarsten Metamorphosen und Entartungen nicht aufhört, ernstere Naturen an sich 
zu ziehen. Ob sie nicht aus ihrer mystischen Tiefe einst wieder als Kunst emporsteigen wird?583 
 

Die Hoffnung auf die ‚Wiedergeburt der Tragödie’ deutet sich an. Doch vorerst werden die 

Konsequenzen beschrieben, die die sokratische Kultur auf die Musik hatte. Zentral hierfür 

ist der ‚neuere attische Dithyrambus’: „Durch jenen neueren Dithyrambus ist die Musik in 

frevelhafter Weise zum imitatorischen Conterfei der Erscheinung, z.B. einer Schlacht, ei-

nes Seesturmes gemacht und damit allerdings ihrer mythenschaffenden Kraft gänzlich be-

raubt worden.“584 Dieser neue Dithyrambus beschränkt sich auf die Nachahmung der Welt 

mittels Tonmalereien oder individueller Charakterdarstellungen.585 Die Musik verkommt 

zum „Stimulanzmittel“586 und ist nun ihrer metaphysischen Macht gänzlich beraubt. Und 

statt nun am Ende einen metaphysischen Trost zu spenden, erschöpft sich der Dithyrambus 

in einem profanen und gekünstelten ‚happy end’, einer „irdischen Consonanz“587: „Der 

deus ex machina ist an Stelle des metaphysischen Trostes getreten.“588 Der theoretische 

Mensch hat sich einen Gott konstruiert, der keine tiefere Wahrheit mehr ausdrücken kann, 

sondern der die Erklärbarkeit des Lebens unterstützt und der die Schrecken des Urgrundes 

möglichst verdeckt.  

Als Paradebeispiel für die sokratische Kunst nennt Nietzsche die Oper. In der Oper fehlt 

der Musik die metaphysische Macht und so endet auch sie sich in einer „idyllischen Ten-

denz“589, die sich „ihrer dionysischen Weltbestimmung“590 entkleidet hat. Sein Hauptvor-

wurf trifft das Rezitativ. In ihm erhält das Wort den Vorrang vor der Musik zugeordnet: 

Dem Zuhörer, der das Wort unter dem Gesange deutlich vernehmen will, entspricht der Sänger da-
durch, daß er mehr spricht als singt und daß er den pathetischen Wortausdruck in diesem Halbge-
sange verschärft: durch diese Verschärfung des Pathos erleichtert er das Verständnis des Wortes und 
überwindet jene übrig gebliebene Hälfte der Musik.591 
 

Die Kritik trifft hier lediglich das erklärende Wort, also das vernünftige Sprechen der sok-

ratischen Kultur. Das Wort als lyrisches Phänomen wird dagegen nicht abgelehnt, denn es 

entwickelt sich in direkter Weise aus der Musik: „[…] zwar übertönt der Gesang im Dithy-
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rambus die begleitenden Instrumente, letztlich aber wird er selbst als Instrument eingesetzt 

und aufgefaßt. Die Worte sind rein als Klangmaterial für das menschliche Stimminstru-

ment benutzt.“592 Gegen Ende bestätigt Nietzsche das: „Nimmt nun zwar auch die musika-

lische Tragödie das Wort hinzu, so kann sie doch zugleich den Untergrund und die Ge-

burtsstätte des Wortes danebenstellen und uns das Werden des Wortes, von innen heraus, 

verdeutlichen.“593 Eine klare Trennung zwischen Instrumental- und Vokalmusik ist bei 

Nietzsche somit nicht möglich. Nietzsches Text bleibt auf einer ästhetischen Reflexions-

ebene verhaftet, die nicht eigentlich etwas mit musikalischer Realität zu tun hat.  

Für Nietzsche erschöpft sich die gesamte moderne Kultur in dieser sokratischen.594 Doch 

wie schon angedeutet, gibt es die Hoffnung auf einen Umschlag der sokratischen Kultur in 

eine wiederum tragische. Nietzsche sieht den Durchbruch dazu bei Kant und Schopenhau-

er: 

Der ungeheuren Tapferkeit und Weisheit Kant’s und Schopenhauer’s ist der schwerste Sieg gelun-
gen, der Sieg über den im Wesen der Logik verborgen liegenden Optimismus, der wiederum der Un-
tergrund unserer Cultur ist. Welträthsel, gestützt auf die ihm unbedenklichen aeternae veritats, ge-
glaubt und Raum, Zeit und Causalität als gänzlich unbedingte Gesetze von allgemeinster Gültigkeit 
behandelt hat, offenbarte Kant, wie diese eigentlich nur dazu dienten, die blosse Erscheinung […] 
zur einzigen und höchsten Realität zu erheben und sie an die Stelle des innersten und wahren We-
sens der Dinge zu setzen und die wirkliche Erkenntniss von diesem dadurch unmöglich zu machen, 
d. h., nach einem Schopenhauer’schen Ausspruche, den Träumer noch fester einzuschläfern.595 
 

Nietzsche zufolge durchschaut Kant das gesamte Gebilde der sokratischen Kultur. Der 

wissenschaftliche und philosophische Optimismus höhlen den Mythos aus. Zurück bleibt 

die bloße Erscheinung, ohne die Einsicht in die Widersprüchlichkeit und den Schmerz des 

Ur-Einen. Diese entleerte, optimistische Erscheinung wird nun zur künstlichen Erklärung 

der Welt gemacht. Indem Kant dieses Phänomen enthüllt und eine tiefere Einsicht gewinnt, 

gelangt er zur tragischen Erkenntnis, die dann wiederum im Pessimismus mündet und in 

dessen dionysischer Überwindung. Nietzsche sieht diese bereits verwirklicht: 

Aber wie verändert sich plötzlich jene eben so düster geschilderte Wildniss unserer ermüdeten Cul-
tur, wenn sie der dionysische Zauber berührt! Ein Sturmwind packt alles Abgelebte, Morsche, Zer-
brochne, Verkümmerte, hüllt es wirbelnd in eine rothe Staubwolke und trägt es wie ein Geier in die 
Lüfte. Verwirrt suchen unsere Blicke nach dem Entschwundenen: denn was sie sehen, ist wie aus 
einer Versenkung an’s goldne Licht gestiegen, so voll und grün, so üppig lebendig, so sehnsuchts-
voll unermesslich. Die Tragödie sitzt inmitten dieses Ueberflusses an Leben, Leid und Lust, in erha-
bener Entzückung, sie horcht einem fernen schwermüthigen Gesange – er erzählt von den Müttern 
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des Seins, deren Namen lauten: Wahn, Wille, Wehe. – Ja, meine Freunde, glaubt mit mir an das dio-
nysische Leben und an die Wiedergeburt der Tragödie.596  

  
Diese Wiedergeburt zeugt von höchstem „Musikorgiasmus“597. Wie in der griechischen 

Tragödie geschieht wieder der schöpferische Austausch von Apollinischem und Dionysi-

schen. Der Mythos wird wiederbelebt und tritt schützend zwischen den Zuschauer und das 

Ur-Eine. Den „tragischen Zuschauer [überkommt] gerade jenes sichere Vorgefühl einer 

höchsten Lust, zu der der Weg durch Untergang und Verneinung führt, so dass er zu hören 

meint, als ob der innerste Abgrund der Dinge zu ihm vernehmlich spräche.“598 Das höchste 

Ziel der Kunst ist nun wieder erreicht: Der „Bruderbunde der beiden Kunstgottheiten in der 

Tragödie“599. Dieses Ziel, welches sich in der ‚Geburt der Tragödie’ als ästhetisch-

diskursiv darstellt, findet Nietzsche zufolge seinen Ausdruck in den Musikdramen Wag-

ners. In diesem Zusammenhang wird dann auch eine Brücke in die Realität geschlagen. Im 

23. Kapitel wird diese Brücke im Bezug auf das deutsche Volk ausgebaut. Nietzsche 

spricht vom „Einssein von Volk und Cultur“600. Auch hier gilt wieder der Gegensatz von 

sokratischer und tragischer Kultur. Es ist alleine die tragische Einsicht, die zu einer meta-

physischen Erhöhung des Lebens führen kann: 

Und gerade nur so viel ist ein Volk – wie übrigens auch ein Mensch – werth, als es auf seine Erleb-
nisse den Stempel des Ewigen zu drücken vermag: denn damit ist es gleichsam entweltlicht und 
zeigt seine unbewusste innerliche Ueberzeugung von der Relativität der Zeit und von der wahren, d. 
h. der metaphysischen Bedeutung des Lebens.601 
 

Die Betonung des Deutschen wird zum Ende des Textes hin immer stärker und wird am 

Ende des Kapitels gepaart mit einer bedenklich hellseherischen Bemerkung: 

Und wenn der Deutsche zagend sich nach einem Führer umblicken sollte, der ihn wieder in die 
längst verlorne Heimat zurückbringe, deren Wege und Stege er kaum mehr kennt – so mag er nur 
dem wonnig lockenden Rufe des dionysischen Vogels lauschen, der über ihm sich wiegt und ihm 
den Weg dahin deuten will.602 

 
Eine Abhandlung in der Form, wie Nietzsche sie hier verwendet, birgt, wie anfangs er-

wähnt, Schwierigkeiten für die wissenschaftliche Behandlung des Gegenstandes. Das 

Sprechen in Metaphern lässt teils großen Spielraum für Erklärungen, das ständige Kreisen 
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um Begrifflichkeiten macht eine genaue Fixierung unmöglich. Peter Pütz hat diese Schwie-

rigkeiten auch erkannt: „Die radikale Frage nach dem Wesen der Kunst und ihre Loslösung 

von allen Idealen und Wünschbarkeiten bewirken nämlich die Unmöglichkeit einer syste-

matischen Fixierung der Kunst, weil die Bezugspunkte fehlen.“603 Eine verstandesmäßige 

Erfassung der Kunst ist also verunmöglicht. Aber genau diese Versuche einer Festlegung 

möchte das Wesen der dargestellten Kunst überschreiten. Somit führt sich Nietzsches Dar-

stellungsweise eigentlich selbst ad absurdum. Paul de Man verteidigt dieses Vorgehen: 

„Man kann ihm nicht den offenkundigen Widerspruch vorhalten, daß er eine rationale Art 

des Diskurses benutzt – die er in der Tat niemals aufgegeben hat -, um die Unangemessen-

heit eben dieses Diskurses zu beweisen“604. Daraus folgt, dass der Text nicht ergründlich 

zu interpretieren und zu erklären ist. Doch diese Erkenntnis ist wohl ganz im Sinne Nietz-

sches, der schon in der ‚Geburt der Tragödie’ immer wieder über sich hinaus verweist und 

diese Dynamik sowohl inhaltlich als auch formal deutlich macht. Und so erklärt Nietzsche 

im ‚Versuch einer Selbstkritik’ selbst ausdrücklich die Unmöglichkeit einer begrifflichen 

Fixierung seines Kunstbegriffs. Die Kunst als ästhetische Rechtfertigung des Lebens ist 

unsagbar und äußert sich am reinsten in der Musik: „Sie hätte singen sollen, diese ‚neue 

Seele’ – und nicht reden! Wie schade, daß ich, was ich damals zu sagen hatte, es nicht als 

Dichter zu sagen wagte: ich hätte es vielleicht gekonnt!“605 

 

 

Die ewige Wiederkehr des Gleichen und die Bejahung des Willens 
 
 
In Anlehnung an Schopenhauer konstituiert Nietzsche in der ‚Geburt der Tragödie’ das 

Leben als irrationalen Grund, der lediglich als ästhetische Erscheinung in das Bewusstsein 

des Menschen treten kann, ohne ihn zu zerwerfen. Dies hat sowohl auf die ästhetische Dar-

stellungsweise als auch auf den Wahrheitsbegriff erhebliche Auswirkungen.  
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In seinem unveröffentlichten Aufsatz „Ueber Wahrheit und Lüge im aussermoralischen 

Sinne“ erörtert Nietzsche diese Problematik einmal mehr. Der Trieb zur Täuschung, hier 

dargestellt am Schein einer Metapher, wird hier zum ‚Fundemantaltrieb’, der dem Men-

schen das Leben und das Überleben erst ermöglicht, denn nur in der Lüge, also in der Ver-

leugnung des Urgrundes kann sich der Mensch vor ebendiesem retten und seine Existenz 

sichern: 

Jener Trieb zur Metapherbildung, jener Fundamentaltrieb des Menschen, den man keinen Augen-
blick wegrechnen kann, weil man damit den Menschen selbst wegrechnen würde, ist dadurch, daß 
aus seinen verflüchtigten Erzeugnissen, den Begriffen, eine reguläre und starre neue Welt als eine 
Zwingburg für ihn gebaut wird, in Wahrheit nicht bezwungen und kaum gebändigt.606 

 
Doch diese individuellen Lügen konstituieren in dem Moment die Wahrheit des Indivi-

duums. Theo Meyer bemerkt hierzu sehr richtig: 

‚Wahrheit’ ist für Nietzsche nicht mehr eine objektive Kategorie der allgemeinverbindlichen Ver-
nunft, sondern eine subjektive Kategorie des erlebten Lebens. Der Maßstab, an dem alle Dinge ge-
messen werden, ist nicht die „Wahrheit“, sondern das „Leben“. ‚Wahr’ ist, was der Lebensmöglich-
keit und der Lebenssteigerung dient, und insofern die Scheinbarkeiten das Leben fördern, sind sie 
für das Lebewesen Mensch die eigentliche ‚Wahrheit’.607 
 

Daraus folgt ebenfalls, dass das, was in diesem Moment ‚Wahrheit’ ist, im nächsten Mo-

ment schon der ‚Lüge’ bezichtigt werden kann, denn jeder Erstarrung in Wahrheit muss 

auch wieder eine Neuschöpfung folgen. Die alten Begriffe mit ihren früheren Inhalten 

werden zugunsten der aktuell-geschöpften Ideen verdrängt. Und so setzt das intuitive Indi-

viduum auch die neuen Maßstäbe für ‚Wahrheit’ und ‚Lüge’. 

Die Idee ‚Umwertung aller Werte’ durch das schöpferische Individuum ist hier angelegt. 

Der „Begriff der Kunst als Trägerin metaphysischer Wahrheit wird zugunsten eines Beg-

riffs der Kunst als des Schaffens von Wahrheiten“608 abgelöst. Und so geht dieser ‚Funda-

mentaltrieb’ der Metapherbildung endlich auf die Kunst über: „Er sucht sich ein neues Be-

reich seines Wirkens und ein anderes Flussbette und findet es im Mythus und  überhaupt in 

der Kunst.“609 Wieder kann die Welt hier nur als ästhetisches Phänomen gerechtfertigt 

werden; das Leben selbst ist ein ewiges Streben nach Form. 
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Trotzdem wird das menschliche Streben nach Festigkeit und Regeln, nach einer ‚Wahr-

heit’, insbesondere im Hinblick auf ganze Völker nicht vollkommen verworfen. Denn sie 

sind es, die dem Individuum und seiner ‚Gesellschaft’ das Überleben sichern: „Die Ver-

drängung der Triebe ist die Grundlage aller großen Kunst und Zivilisation; sie hinterläßt 

im menschlichen Wesen eine Leere, die nur die Kultur auszufüllen vermag.“610  

 

In ‚Also sprach Zarathustra’ knüpft Nietzsche ebenfalls an diesen Komplex an geht jedoch 

auch in radikaler Weise darüber hinaus. Bestehende ‚Wahrheiten’ inklusive aller Metaphy-

sik sind für ihn vollkommen nichtig und nur ‚Hinterweltler’611 können noch daran glauben, 

da sie die Wahrheit des Lebens nicht ertragen können: 

Leiden war’s und Unvermögen – das schuf alle Hinterwelten; und jener kurze Wahnsinn des Glücks, 
den nur der Leidendste erfährt. 
Müdigkeit, die mit Einem Sprunge zum Letzten will, mit einem Todessprunge, eine arme unwissen-
de Müdigkeit, die nicht einmal mehr wollen will: die schuf alle Götter und Hinterwelten. 
Glaubt es mir, meine Brüder! Der Leib war's, der am Leibe verzweifelte, - der tastete mit den Fin-
gern des bethörten Geistes an die letzten Wände. 
Glaubt es mir, meine Brüder! Der Leib war's, der an der Erde verzweifelte, - der hörte den Bauch 
des Seins zu sich reden. 
Und da wollte er mit dem Kopfe durch die letzten Wände, und nicht nur mit dem Kopfe, - hinüber 
zu ‚jener Welt’.612 
 

Aus der Verzweiflung am schrecklichen Seinsgrund schuf sich der Mensch die Traumge-

burt der Metaphysik, die ihn kurzzeitig vom Leiden erlösen kann. Und so strebt der 

Mensch beständig nach dem, was ihm sein Leben tröstet. Dazu gehört im ‚Zarathustra’ 

ganz fundamental der zentrale Wert des Christentums, das Mitleid. An diesem Punkt steht 

auch die ‚Geburt der Tragödie’. Doch Zarathustra geht weiter: „Einen neuen Stolz lehrte 

mich mein Ich, den lehre ich die Menschen: - nicht mehr den Kopf in den Sand der himm-

lischen Dinge zu stecken, sondern frei ihn zu tragen, einen Erden-Kopf, der der Erde Sinn 

schafft!“613 Nicht das Verschleiern der Leiden ist nun Sinn des Lebens, sondern das Tragen 

dieses Leidens. Dazu gehört auch die absolute Aufwertung des Leibes, dem ja speziell im 

Christentum eine bedenkliche Stellung zugeordnet wird. Die Körperlichkeit ist dabei keine 

eindimensionale, widerspruchslose Sphäre. Doch gerade deshalb ist sie der Urgrund des 
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Menschen, der sich durch die Idee einer Seele lediglich von der unergründlichen und dunk-

len Macht des Leibes ablenken will. Und gerade die Leiblichkeit ist der Grund dafür, dass 

Ideen von Seele und Metaphysik überhaupt erst geschaffen wurden; der Leib ist der Ur-

grund allen Lebens und allen Schaffens, wozu auch das Schaffen von Werten und Ideen 

gehört: 

Den Verächtern des Leibes will ich ein Wort sagen. Daß sie verachten, das macht ihr Achten. Was 
ist es, das Achten und Verachten und Werth und Willen schuf? 
Das schaffende Selbst schuf sich Achten und Verachten, es schuf sich Lust und Weh. Der schaffen-
de Leib schuf sich den Geist als eine Hand seines Willens. 
Noch in eurer Thorheit und Verachtung, ihr Verächter des Leibes, dient ihr eurem Selbst. Ich sage 
euch: euer Selbst selber will sterben und kehrt sich vom Leben ab. 
Nicht mehr vermag es das, was es am liebsten will: - über sich hinaus zu schaffen. Das will es am 
liebsten, das ist seine ganze Inbrunst.614 
 

Der Leib ist der Urgrund allen Schaffens. Er schafft Metaphysik, Werte oder auch die 

menschliche Verstellung, die ihm zum Leben nötig ist, kurz: alles was den Menschen aus-

macht. Dies geschieht, um den Menschen von dem Schmerz frei zu machen, den der Ur-

grund des Seins selbst produziert. Der Mensch soll also das Leben selbst schaffend über-

winden, um genau diesem Leben gerecht zu werden und darüber zu herrschen, um nicht 

von ihm beherrscht zu werden. Dass dies keine leichte Aufgabe ist, macht Zarathustra im-

mer wieder klar: 

Schaffen - das ist die grosse Erlösung vom Leiden, und des Lebens Leichtwerden. Aber daß der 
Schaffende sei, dazu selber thut Leid noth und viel Verwandelung. 
Ja, viel bitteres Sterben muß in eurem Leben sein, ihr Schaffenden! Also seid ihr Fürsprecher und 
Rechtfertiger aller Vergänglichkeit. 
Daß der Schaffende selber das Kind sei, das neu geboren werde, dazu muß er auch die Gebärerin 
sein wollen und der Schmerz der Gebärerin. 
Wahrlich, durch hundert Seelen gieng ich meinen Weg und durch hundert Wiegen und Geburtswe-
hen. Manchen Abschied nahm ich schon, ich kenne die herzbrechenden letzten Stunden. 
Aber so will's mein schaffender Wille, mein Schicksal. Oder, daß ich's euch redlicher sage: solches 
Schicksal gerade - will mein Wille. 
Alles Fühlende leidet an mir und ist in Gefängnissen: aber mein Wollen kommt mir stets als mein 
Befreier und Freudebringer. 
Wollen befreit: das ist die wahre Lehre von Wille und Freiheit - so lehrt sie euch Zarathustra. 
Nicht-mehr-wollen und Nicht-mehr-schätzen und Nicht-mehr-schaffen! ach, daß diese grosse Mü-
digkeit mir stets ferne bleibe! 
Auch im Erkennen fühle ich nur meines Willens Zeuge- und Werde-Lust; und wenn Unschuld in 
meiner Erkenntniss ist, so geschieht diess, weil Wille zur Zeugung in ihr ist. 
Hinweg von Gott und Göttem lockte mich dieser Wille; was wäre denn zu schaffen, wenn Götter - 
da wären! 
Aber zum Menschen treibt er mich stets von Neuem, mein inbrünstiger Schaffens-Wille; so treibt's 
den Hammer hin zum Steine.615 
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Das Schaffen ist ein ewiger Prozess, der niemals an ein Ende kommen darf, denn sonst 

wäre Erstarrung die Folge. Und so können auch Ideen und Werte niemals von Dauer sein. 

Zarathustra bemerkt selbst: „Ich verwandle mich zu schnell: mein Heute widerlegt mein 

Gestern.“616 Dem folgt selbstverständlich auch, dass es keine Wahrheit mehr geben kann. 

Wahrheit wird immer nur perspektivisch erfahren. Der Mensch als Schaffender, in der Re-

de ‚Von den Dichtern’ als Dichter vorgestellt, muss ein Lügner sein und bleiben: 

Warum? sagte Zarathustra. Du fragst warum? Ich gehöre nicht zu Denen, welche man nach ihrem 
Warum fragen darf. 
Ist denn mein Erleben von Gestern? Das ist lange her, daß ich die Gründe meiner Meinungen erleb-
te.  
Müsste ich nicht ein Fass sein von Gedächtniss, wenn ich auch meine Gründe bei mir haben wollte? 
Schon zuviel ist mir's, meine Meinungen selber zu behalten; und mancher Vogel fliegt davon. 
Und mitunter finde ich auch ein zugezogenes Thier in meinem Taubenschlage, das mir fremd ist, 
und das zittert, wenn ich meine Hand darauf lege. 
Doch was sagte dir einst Zarathustra? Daß die Dichter zuviel lügen? - Aber auch Zarathustra ist ein 
Dichter.617 
 

Und so sind letztlich alle Dinge und Vorkommnisse, die über die Wirklichkeit des Men-

schen hinausreichen „Dichter-Gleichnis, Dichter-Erschleichnis“618. In diesem Sinne erhält 

das Schaffen auch kriegerische Züge zugeordnet.619  

Die moralischen Begriffe von ‚gut’ und ‚böse’ gehen hier endgültig im Perspektivismus 

unter. Und schließlich wird die eigene Perspektive zur absoluten Wahrheit, die vor allem 

anderen durchgesetzt werden soll, bezeichnet als ‚Wille zur Macht’. Zarathustra fordert 

zum ‚Schätzen’ auf, zum Werte-Schaffen, denn nur so kann er denn Sinn seines Lebens 

erfüllen: 

Schätzen ist Schaffen: hört es, ihr Schaffenden! Schätzen selber ist aller geschätzten Dinge Schatz 
und Kleinod. 
Durch das Schätzen erst giebt es Werth: und ohne das Schätzen wäre die Nuss des Daseins hohl. 
Hört es, ihr Schaffenden! 
Wandel der Werthe, - das ist Wandel der Schaffenden. Immer vernichtet, wer ein Schöpfer sein 
muß. 
Schaffende waren erst Völker und spät erst Einzelne; wahrlich, der Einzelne selber ist noch die 
jüngste Schöpfung.620 
 

Nicht allein das Schätzen ist hier der Punkt, sondern das wiederholte Neu-Schätzen der 

Dinge gemäß des eigenen Standpunkts. Das Alte muss stets überwunden werden durch die 
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Kraft des Schaffenden, das ist die ‚Umwertung der Werte’ und das ist der Sinn der Erde. 

Dazu braucht es immer Widerspruch, Feindschaft und kriegerisches Betrachten der Dinge. 

Es ist die „tragische Unüberwindbarkeit“621 der lebensweltlichen Gegensätze, die der zu-

künftige Übermensch in sich aufnehmen muss, um an ihnen zu wachsen. Nur im Wider-

stand gegen etwas ist ein Höhersteigen auf der Leiter zum Übermenschen möglich: 

Gut und Böse, und Reich und Arm, und Hoch und Gering, und alle Namen der Werthe: Waffen sol-
len es sein und klirrende Merkmale davon, daß das Leben sich immer wieder selber überwinden 
muß! 
In die Höhe will es sich bauen mit Pfeilern und Stufen, das Leben selber: in weite Fernen will es bli-
cken und hinaus nach seligen Schönheiten, - darum braucht es Höhe! 
Und weil es Höhe braucht, braucht es Stufen und Widerspruch der Stufen und Steigenden! Steigen 
will das Leben und steigend sich überwinden.622 
 

Zarathustra ist konsequent in dieser Forderung, denn er fordert die Menschen dazu auf, im 

Widerstand zu ihm selbst, ihn und seine Lehre zu überwinden.623  

Nietzsches Perspektivismus „begreift die Bedingtheit des Begreifens“624, wie Josef Simon 

erkennt. Pavel Kouba hat hierzu einen interessanten Gedanken: 

Die Perspektivität, die bei Nietzsche ständige Präsenz von Unwahrheit bedeutet, umfaßt dabei nicht 
nur den Bereich des Verstehens, sondern das Phänomen des Lebens als solches. Versteht man seinen 
Blick als etwas Perspektivisches, dann überschreitet man wenigstens potentiell die Beschränktheit 
dieser Perspektive, ist für die Möglichkeit offen, dass sich die jetzige Sichtweise als illusorisch er-
weist, ohne dass sie dabei durch eine über-perspektivische Erfassung „der Dinge selbst“ korrigiert 
werden müßte (und könnte).625 
 

Seine Schlussfolgerung daraus ist: „Die Relationen konstituieren das Wesen des Seienden 

selbst; würden wir alle Relationen und Perspektiven wegdenken, würde uns kein Seiendes 

übrig bleiben.“626 In der Tat fällt es im ‚Zarathustra’ auf, dass auf ein ‚Ding an sich’ oder 

einen ‚Urgrund’ im Prinzip kein Bezug mehr genommen wird. Der Nihilismus hat sich 

durchgesetzt. Im Zentrum steht nunmehr das ewige ‚Schaffen und Schätzen’ des Men-

schen, das dann die ‚Umwertung aller Werte’ herbeiführen soll, wie auch Theo Meyer er-

kennt: „Zur Zeit des Zarathustra und in der Folgezeit ist das Absolute für Nietzsche nicht 
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mehr ein Aufzufindendes, sondern ein zu Schaffendes.“627 Die einzige Konstante ist und 

bleibt jedoch, wie bei Schopenhauer, der Wille: der Wille als ewiger Drang zur Selbst-

überwindung, dessen einzige Konstante ist, dass er niemals ruhen kann; es ist „der uner-

schöpfte zeugende Lebens-Wille“628. 

Die ‚Umwertung der Werte’, das ‚Schätzen’ der Dinge gemäß der eigenen Perspektive ist 

dabei nicht zu trennen vom ‚Schaffen’: „Den Ausdruck ‚Schaffender’ gebraucht Nietzsche 

allerdings zumeist als Synonym von ‚Wertansetzer’: Schaffen heißt also primär Werte 

schaffen.“629 Das ‚Schätzen’ und ‚Schaffen’ muss ein ewiger Prozess sein. Georges Goe-

dert nennt dies „das schöpferische Moment alles Wirklichen“630, das immer vom Indivi-

duum ausgehen muss, das die unbändige Macht des Lebens spürt. Und Werner Stegmaier 

ergänzt, dass das ständige Neu-Bewerten der Welt auch die schwerste Herausforderung ist, 

„denn es kann sich durch nichts rechtfertigen, sondern geschieht ganz auf eigene Verant-

wortung“631. Doch genau darin liegt nach Nietzsche eben der eigentliche Sinn des 

Menschseins, wie vor allem Theo Meyer differenziert herausarbeitet.632  

Der Wille zum Leben bedeutet auch immer auch den Willen zu herrschen, d.h. die Durch-

setzung der eigenen Perspektive: 

„Nur, wo Leben ist, da ist auch Wille: aber nicht Wille zum Leben, sondern - so lehre ich's dich - 
Wille zur Macht! 
„Vieles ist dem Lebenden höher geschätzt, als Leben selber; doch aus dem Schätzen selber heraus 
redet - der Wille zur Macht!“ - 
[…] 
Und wer ein Schöpfer sein muß im Guten und Bösen: wahrlich, der muß ein Vernichter erst sein und 
Werthe zerbrechen. 
Also gehört das höchste Böse zur höchsten Güte: diese aber ist die schöpferische.633 

 

So kann vom ‚Willen zur Macht’ auch leicht die Brücke zur Lehre der ‚Ewigen Wieder-

kehr’ geschlagen werden: „Die Vergangnen zu erlösen und alles ‚Es war’ umzuschauen in 

ein ‚So wollte ich es!’ - das hiesse mir erst Erlösung!“634. Die Lust am Leben und die Lust 

                                                 
627 Theo Meyer: Nietzsches Kunstauffassung. S. 257. 
628 Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke 4. S. 147. 
629 Marco Brusotti: Die Leidenschaft der Erkenntnis. Berlin: de Gruyter 1997. S. 522. 
630 Georges Goedert: Nietzsches dionysische Theodizee. S. 46. 
631 Werner Stegmaier: Anti-Lehren. Szene und Lehre in Nietzsches Also sprach Zarathustra. In: Friedrich 
Nietzsches ‚Also sprach Zarathustra’. Hg. v. Volker Gerhardt. Berlin: Akademie-Verlag 2000. S. 191-224. S. 
212. 
632 Vgl. Theo Meyer: Nietzsches Kunstauffassung. S. 202. 
633 Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke 4. S. 149. 
634 Ebd., S. 179. 



 
 

132 

am Schätzen wird zum höchsten Ziel überhaupt. Das Leben soll dann aber am Ende nicht 

mehr überwunden, sondern bejaht werden. Als Symbol für die ‚Ewige Wiederkehr’ benutzt 

Zarathustra wiederholt das Bild eines jungen Hirten, dem eine Schlange in den Schlund 

gekrochen ist: 

Aber da lag ein Mensch! Und da! Der Hund, springend, gesträubt, winselnd, - jetzt sah er mich 
kommen – da heulte er wieder, da schrie er: - hörte ich je einen Hund so Hülfe schrein? 
Und, wahrlich, was ich sah, desgleichen sah ich nie. Einen jungen Hirten sah ich, sich windent, wür-
gend, zuckend, verzerrten Antlitzes, dem eine schwarze schwere Schlange aus dem Munde hieng. 
Sah ich je so viel Ekel und bleiches Grauen auf Einem Antlitze? Er hatte wohl geschlafen? Da kroch 
ihm die Schlange in den Schlund – da biss sie sich fest. 
Meine Hand riss die Schlange und riss: - umsonst! Sie riss die Schlange nicht aus dem Schlunde. Da 
schrie es aus mir: „Beiss zu! Beiss zu! 
Den Kopf ab! Beiss zu!“ […] 
Der Hirt aber biss, wie mein Schrei ihm rieth; er biss mit gutem Bisse! Weit weg spie er den Kopf 
der Schlange -; und sprang empor. – 
Nicht mehr Hirt, nicht mehr Mensch, - ein Verwandelter, ein Umleuchteter, welcher lachte! Niemals 
noch auf Erden lachte je ein Mensch, wie er lachte.635 
 

Die Abgründlichkeit, das Grauen und die Schwäche des menschlichen Daseins werden in 

diesem Bild überwunden. Der Mut des Hirten zum Kampf in der schier aussichtslosen Si-

tuation verwandelt ihn am Ende. Er hat das menschliche Leiden durchlebt, durch seinen 

Sieg affirmiert und ist somit ein Erleuchteter geworden. Solch ein Erleuchteter hat in die 

tiefsten Abgründe des Lebens geschaut und bejaht sie trotzdem: „Ich aber bin ein Segnen-

der und ein Ja-sager, wenn du nur um mich bist, du Reiner! Lichter! Du Licht-Abgrund! - 

in alle Abgründe trage ich da noch mein segnendes Ja-sagen.“636  

Matthew Meyer beschreibt den Ausgangspunkt der ‚Ewigen Wiederkehr’ folgendermaßen: 

For those liberated from the necessity of survival, the search for happiness is what drives daily life. 
This search, however, assumes that one can find this illusive carrot; hope is the hidden presupposi-
tion. Like the wisdom of Silenus, the eternal return destroys the illusion of hope. There is no resting 
place in the future called peace and happiness […]. There is no goal for desire, no ordered universe, 
no God […]. There is only desire, and desire without a goal, without satisfaction, is suffering.637 
 

Dies zu akzeptieren, ist eine schwere Aufgabe für den Menschen, da „jedes Seiende […], 

ob stark, ob schwach, immerwährend die Wiederholung eines bereits Dagewesenen ist, 

[…] nie endgültig im Nichts vergehen“ 638 kann. Zarathustra überkommt angesichts dieser 

Tatsache der Ekel. Die Lehre der ‚Ewigen Wiederkehr’ ist die „tragische Bejahung“, „die 
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Rechtfertigung des Lebens unter all seinen Aspekten“ 639. Diese Rechtfertigung kann, wie 

schon in der ‚Geburt der Tragödie’ nur ästhetischer Natur sein. Im ‚Zarathustra’ heißt dies: 

Eine Rechtfertigung des Lebens kann nur gemäß der eigenen Wahrnehmung geschehen, 

und zwar indem die eigene Perspektive immer wieder zum Maßstab genommen und ins 

Leben überführt wird. Andere Werte als die eigenen spielen keine Rolle mehr. Auch Ekel 

und Mitleid werden überwunden, denn schließlich sind auch sie nur menschliche Setzun-

gen. Giorgio Colli bemerkt hinter diesen letzten Werten einen pessimistischen Zug: 

Was sich apollinisch in die Gestalt des Übermenschen verwandelt, ist der große Ekel, die Betrach-
tung des letzten Menschen, des kleinsten Menschen – kurz, der konkreten Menschheit, wie wir sie 
vor Augen haben. Hier entdeckt man etwas, was Nietzsche gern verbirgt: eine Aversion gegen das 
Leben, einen tiefsitzenden pessimistischen Zug, einen Instinkt gegen den Instinkt. Im Hintergrund 
erhebt sich der nie überwundene Meister: Schopenhauer.640 
 

Auch Volker Ebersbach erkennt den pessimistischen Kern der Philosophie Nietzsches: 

„Das Leben ist in Nietzsches tragischer Anthropologie ein Streben nach dem Übergewicht, 

erzeugt von der Angst vor dem Tod, dem doch kein Lebewesen entgeht.“641 Und so macht 

Ethan Leib eine interessante Bemerkung: „What we have uncovered here is that, in an im-

portant sense, the eternal return serves as a noble lie, a myth made by a genuine historian 

to cure mankind’s debilitated souls.”642 Und somit wird Nietzsches ‘Zarathustra’ selbst zur 

ästhetischen Überwindung des Lebens, zur Manifestation der ‚Umwertung der Werte’, 

jedoch nicht für den Menschen im Allgemeinen, sondern im fundamentalen Sinne nur für 

Nietzsche selbst. 

Mit der Bejahung der ‚Ewigen Wiederkehr’ ist der Weg frei für die genuin-schöpferische 

Setzung neuer Werte in kindlicher Unschuld: 

Wie derjenige, der die Ewige Wiederkehr akzeptiert hat, lebt das Kind in einer Welt, in der jeder 
Augenblick von der Ewigkeit durchdrungen ist. […] Die Welt, die das Kind durch das Spiel ge-
winnt, ist die, deren Existenz sich als ästhetisches Phänomen rechtfertigt. […] So kehrt Nietzsche 
[…] zum Gedanken der ästhetischen Rechtfertigung der Welt zurück – einem Gedanken, der auf der 
Ästhetik der Weimarer Klassik beruht, dessen Notwendigkeit er in ‚Die Geburt der Tragödie’ beton-
te, und dem er als das „Evangelium des Schönen“ in der Lehre Zarathustras endgültigen Ausdruck 
verlieh.643 
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642 Ethan J. Leib: Nietzsche’s playground/battlefield in ‚Thus spoke Zarathustra’. The quarrel between phi-
losophy and poetry. In: Yearbook of comparative and general literature 47, 1999. 125-165. S. 156. 
643 Paul Bishop und Roger H. Stephenson: Zarathustras Evangelium des Schönen. Nietzsche und die klassi-
sche Weimarer Ästhetik. In: Sprachkunst 32, 2001, H. 1. 1-26. S. 26. 



 
 

134 

 
Tatsächlich werden im ‚Zarathustra’, der größtenteils recht agonal daherkommt, auch im-

mer wieder gerade die stillen und leichten Momente betont, als die Augenblicke in denen 

das Schaffen von Werten ermöglicht wird. Es ist auch für Zarathustra immer wieder von-

nöten, zuerst der Welt und ihrem Tun zu entsagen, um sie dann leicht und frei gemäß der 

eigenen Perspektive zu verändern. In der Rede ‚Vom Lesen und Schreiben’ ist es der Geist 

der Leichtigkeit, der die Welt trägt: 

Und auch mir, der ich dem Leben gut bin, scheinen Schmetterlinge und Seifenblasen und was ihrer 
Art unter Menschen ist, am meisten vom Glücke zu wissen. 
Diese leichten thörichten zierlichen beweglichen Seelchen flattern zu sehen - das verführt Zarathust-
ra zu Thränen und Liedern. 
Ich würde nur an einen Gott glauben, der zu tanzen verstünde. 
Und als ich meinen Teufel sah, da fand ich ihn ernst, gründlich, tief, feierlich: es war der Geist der 
Schwere, - durch ihn fallen alle Dinge. 
Nicht durch Zorn, sondern durch Lachen tödtet man. Auf, lasst uns den Geist der Schwere tödten! 
Ich habe gehen gelernt: seitdem lasse ich mich laufen. Ich habe fliegen gelernt: seitdem will ich 
nicht erst gestossen sein, um von der Stelle zu kommen. 
Jetzt bin ich leicht, jetzt fliege ich, jetzt sehe ich mich unter mir, jetzt tanzt ein Gott durch mich.644 
 

Der ‚Geist der Schwere’ lastet für Zarathustra auf denjenigen, die sich von außen zu viel 

aufladen lassen. Dies geschieht, da der Mensch zu viel umherschweift und zu wenig bei 

sich verweilt. Der Grund dafür ist einmal mehr die Unergründlichkeit des Menschen: „Der 

Mensch ist schwer zu entdecken und sich selber noch am schwersten; oft lügt der Geist 

über die Seele. Also schafft es der Geist der Schwere.“645 Aus purer Ablenkung von sei-

nem unfassbaren Wesen also konzentriert sich der Mensch auf andere Dinge als auf sich 

selbst. Dazu gehört unter anderem auch die christliche Nächstenliebe, die nach Zarathustra 

ja die größte Bürde darstellt. Der Mensch sollte vor allem erst versuchen, sich selbst zu 

lieben: 

Schwer heisst ihm Erde und Leben; und so will  es der Geist der Schwere! Wer aber leicht werden 
will und ein Vogel, der muß sich selber lieben: - also lehre ich. 
Nicht freilich mit der Liebe der Siechen und Süchtigen: denn bei denen stinkt auch die Eigenliebe! 
Man muß sich selber lieben lernen - also lehre ich - mit einer heilen und gesunden Liebe: daß man 
es bei sich selber aushalte und nicht umherschweife.646 
 

Nur wenn dies geschehen ist, ist der Mensch frei, sich spielerisch neue Werte zu finden. 

Ebenso wird es in der Rede ‚Von den Erhabenen’ dargestellt. Der Erhabene hat die 

schrecklichen Wahrheiten erkannt, doch noch „hat seine Erkenntnis nicht lächeln gelernt 
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und ohne Eifersucht sein; noch ist seine strömende Leidenschaft nicht stille geworden in 

der Schönheit“647. Doch gerade dieses Stillwerden ist für den Erhabenen von größter 

Schwierigkeit: 

Aber gerade dem Helden ist das Schöne aller Dinge Schwerstes. Unerringbar ist das Schöne allem 
heftigen Willen. 
[…] 
Mit lässigen Muskeln stehn und mit abgeschirrtem Willen: das ist das Schwerste Euch allen, ihr Er-
habenen. 
Wenn die Macht gnädig wird und herabkommt in’s Sichtbare: Schönheit heisse ich solches Herab-
kommen. 
Und von Niemandem will ich so als von dir gerade Schönheit, du Gewaltiger: deine Güte sei deine 
letzte Selbst-Überwältigung. 
Alles Böse traue ich dir zu: darum will ich von dir das Gute. 
[…] 
Ja, du Erhabener, einst sollst du noch schön sein und deiner eigenen Schönheit den Spiegel vorhal-
ten. 
Dann wird deine Seele vor göttlichen Begierden schaudern; und Anbetung wird noch in deiner Ei-
telkeit sein! 
Diess nämlich ist das Geheimnis der Seele: erst, wenn sie der Held verlassen hat, naht ihr, im Trau-
me, - der Über-Held.648 
 

Die Schönheit ist befreit vom ewigen Wollen. Erst in der vollkommenen Selbstvergessen-

heit, die nicht mehr bestimmt ist vom Willen zur Macht, findet der Mensch zur Schönheit. 

An diesem Punkt stimmt Nietzsches Ästhetik mit der Schopenhauers überein. Doch der 

Mensch resigniert hierbei nicht vor sich selbst, sondern empfindet Lust an seinem Selbst, 

das sich durch die Widersprüche des Daseins gekämpft hat, um nun in Schönheit zu er-

strahlen. So erkennt Pavel Kouba richtig: „In der ewigen Wiederkehr wird also ein Augen-

blick gutgeheißen, der auf nichts anderes verweist, von nichts abhängt und nur um seiner 

selbst willen geschieht.“649 Der ‚Geist der Schwere’ wird abgeworfen: „Es ist die Leichtig-

keit des Kindes, sein leichtes Vergessen, seine Zeitlosigkeit, sein Aufgehen im Da des Au-

genblicks, sein Spielen, das sie alle übertrifft.“650 Doch bleiben hier für Hans-Georg Ga-

damer auch einige Fragen offen: „Die Unschuld des Kindes, sein ‚Ich bin’ wird beschwo-

ren. Das ist etwas, was man nicht sollen oder wollen kann. Ist das das Ende der Tragödie? 

Oder nicht vielmehr erst recht: Sic incipit tragoedia?“651 Dies ist eine der zentralen Fragen 

zum ‚Zarathustra’. Denn tatsächlich scheint es, dass diese stillen Töne im agonalen Ton 
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der ständigen ‚Umwertung der Werte’ und des ‚Willens zur Macht’ leicht unterzugehen 

drohen. Sie sind nur kurze Momentaufnahmen, die schon bald wieder vom Kreislauf der 

‚Ewigen Wiederkehr’ mitgerissen werden. Dies bemerkt auch Michael Allen Gillespie: 

„The creation of the overman thus depends upon a recognition of the tragedy of existence 

that undermines the innocence of the child. The possibility of the overman is no longer an 

unqualified gift, but also a hammer that may shatter humanity.”652 Geht man jedoch wie-

derum davon aus, dass ‚Also sprach Zarathustra’ nur für den Autor selbst die ‘Umwertung 

der Werte’ und die Bejahung der ‚Ewigen Wiederkehr’ darstellt, so kann es auch nur der 

Autor sein, der in den spielerischen und unschuldigen Zustand eines Kindes transferiert 

wird. Gerade bei dieser Thematik muss über den Text hinaus gedacht werden, denn „[d]er 

Übermensch ist Künstler und Kunstgebilde, Geschöpf und Schöpfer in einem“653. So kann 

Nietzsche als Zarathustra betrachtet werden, der ebenfalls über seine Lehre des ‚Also 

sprach Zarathustra’ eine höhere Ebene zu erreichen bestrebt ist, sich quasi performativ in 

den Text begibt. Dieser Eindruck setzt sich in ‚Ecce homo’ fort.  

 

 

‚Ecce homo’ 
 

In Nietzsches Spätwerk ‚Ecce homo’ heißt es: „Hat man mich verstanden? - Ich habe eben 

kein Wort gesagt, das ich nicht schon vor fünf Jahren durch den Mund Zarathustras gesagt 

hätte.“654 Und so soll es zum Ende der Betrachtung Nietzsches nicht mehr um die eigentli-

chen Inhalten der ‚Lehren’ Nietzsches gehen, sondern um die Rolle des Autors im Text. 

Denn der Autor steht als ein einziges Zentrum vor dem Leser, ungeachtet der Textinhalte. 

Theo Meyer bemerkt hierzu: „Person und Werk werden als Einheit gedacht.“655 Nietzsches 

Selbstinszenierung mündet dann in der Absolutsetzung der eigenen Person und somit des 

Textes selber: 

Nietzsche erlebt im „Ecce homo“ seinen „großen Mittag“: „Ich will nicht im Geringsten, daß Etwas 
anders wird als es ist; ich selber will nicht anders werden.“ Im „Ecce homo“ formt sich Nietzsche zu 
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dem, was er ist; seine Autobiographie ist die Geschichte der Inkarnation seiner selbst – und am Ende 
dieser Inkarnation steht die fatale Gottwerdung Nietzsches.656 

 

 

Selbststilisierung 
 

Nietzsches Selbststilisierungen in ‚Ecce homo’ nehmen viele Elemente aus ‚Also sprach 

Zarathustra’ auf. Auch in ‚Ecce homo’ tritt das Element des ‚Spiels’ auf: „Ich kenne keine 

andre Art, mit grossen Aufgaben zu verkehren als das Spiel: dies ist, als Anzeichen der 

Grösse, eine wesentliche Voraussetzung.“657 In diesem Zusammenhang fällt auch der Beg-

riff der ‚Inspiration’: 

Hat jemand, Ende des neunzehnten Jahrhunderts, einen deutlichen Begriff davon, was Dichter star-
ker Zeitalter Inspiration nannten? Im andren Falle will ich's beschreiben. Mit dem geringsten Rest 
von Aberglauben in sich würde man in der That die Vorstellung, bloss Incarnation, bloss Mund-
stück, bloss medium übermächtiger Gewalten zu sein, kaum abzuweisen wissen. Der Begriff Offen-
barung, in dem Sinn, daß plötzlich, mit unsäglicher Sicherheit und Feinheit, Etwas sichtbar, hörbar 
wird, Etwas, das Einen im Tiefsten erschüttert und umwirft, beschreibt einfach den Thatbestand. 
Man hört, man sucht nicht; man nimmt, man fragt nicht, wer da giebt; wie ein Blitz leuchtet ein Ge-
danke auf, mit Nothwendigkeit, in der Form ohne Zögern, - ich habe nie eine Wahl gehabt.658 
 

Das Individuum wird ausgeschaltet, das ‚principium individuationis’ der ‚Geburt der Tra-

gödie’ wird zerrissen. Es entsteht eine Art vorbewusster Zustand, in welchem das Tiefste 

des menschlichen Daseins artikuliert werden kann. Dies geschieht durch ‚Inspiration’, die 

sich letztlich nicht überzeugend von einer metaphysischen Idee trennen lässt. Es ist die 

metaphysische Idee der schöpferischen Selbstaufgabe. Der Autor gibt vor, diesen Zustand 

erreicht zu haben. Doch nicht nur dies: er behauptet sogar, niemals in die Bedrängnis des 

‚Willens’ gekommen zu sein: 

Es fehlt in meiner Erinnerung, daß ich mich je bemüht hätte, - es ist kein Zug von Ringen in meinem 
Leben nachweisbar, ich bin der Gegensatz einer heroischen Natur. Etwas "wollen", nach Etwas 
"streben", einen "Zweck", einen "Wunsch" im Auge haben das kenne ich Alles nicht aus Erfahrung. 
Noch in diesem Augenblick sehe ich auf meine Zukunft – eine weite Zukunft! wie auf ein glattes 
Meer hinaus: kein Verlangen kräuselt sich auf ihm. Ich will nicht im Geringsten, daß Etwas anders 
wird als es ist; ich selber will nicht anders werden. Aber so habe ich immer gelebt. Ich habe keinen 
Wunsch gehabt.659 
 

In Anlehnung an ‚Zarathustra’ ist zu vermuten, dass der Autor den Übermenschen selbst 

darstellt, schon immer dargestellt hat. Doch es wird auch deutlich, dass er die Philosophie 
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der ‚Umwertung’ konsequent weiterverfolgt. In diesem Sinne ist es dann auch möglich, die 

bestehende Vergangenheit umzudeuten. Daniela Langer hierzu: „Denn die Bejahung des 

ganzen eigenen Lebens in der den Erzählzeitpunkt betreffenden Präambel führt zu einer 

rückwirkenden Um-Interpretation des Lebens, die dieses vergangene Leben vollkommen 

unter den Blickwinkel des jetzigen Schreibens stellt.“660 Und später heißt es:  

Nietzsche sieht sich in Ecce homo von vornherein in einer bestimmten Perspektive: Die der Aufga-
be, die er mit der Umwerthung erfüllt hat: Insofern eine Interpretation das Mittel sein kann, um 
„Herr über etwas zu werden“, wird seine Selbst-Interpretation unter dem Primat der Aufgabe zum 
Mittel, um Herr über sich selbst zu werden und die Einheit der eigenen Person rückwirkend zu kon-
struieren.661 
 

Ein weiterer Aspekt dieser bejahenden Selbstkonstruktion ist die totale Egomanie bezüg-

lich der eigenen Person und der eigenen Werke, die sich durch den gesamten Text zieht. 

Der Autor selbst mach keinen Hehl daraus: „An dieser Stelle ist nicht mehr zu umgehn die 

eigentliche Antwort auf die Frage, wie man wird, was man ist, zu geben. Und damit berüh-

re ich das Meisterstück in der Kunst der Selbsterhaltung - der Selbstsucht ...“662 Auch der 

Text selbst wurde offensichtlich nur zur eigenen Selbststeigerung geschrieben: „Und so 

erzähle ich mir mein Leben“663. Mit dieser Aussage macht der Autor klar, dass er im 

Schreiben die eigene ‚Übermensch-Werdung’ vollzieht: Das Ich „bejaht die Vorläufigkeit 

und Vergänglichkeit seiner Selbstkonstruktion. Es bejaht den metamorphotischen Charak-

ter einer fortwährenden Transformation des Ich als Stil- und Lebenskunst einer freiheitli-

chen Selbstschöpfung“664. Es wird klar, dass der schöpferische Akt des Schreibens im Mit-

telpunkt steht und nicht der fertige Text, so wie es bei ‚Also sprach Zarathustra’ der eigent-

liche Schaffensprozess ist, der Vorrang vor einer Fixierung im Werk hat, die natürlich aber 

immer vonnöten ist, aber als Ergebnis vernachlässigt werden muss. Daniela Langer be-

merkt hierzu: 

So ist das in Ecce homo erscheinende Ich bei allen Rückverweisen auf seinen Werdegang tatsächlich 
nicht mehr und nicht weniger als das Ich, das jetzt schreibt und sich in diesem Schreiben erst konsti-
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tuiert. Der Zusammenfall von erlebendem und erzählendem Ich führt zu einer Verabsolutierung des 
Ichs, die durch dessen Konzentration auf einen einzigen Zeitpunkt nur noch stärker wird.665 
 

Die Selbststilisierungen bezüglich „Fragen von Nahrung, Wohnung, geistiger Diät, Kran-

kenbehandlung, Reinlichkeit, Wetter“666 können daher vernachlässigt werden, denn letzt-

lich sind auch sie nur Setzungen. Das Leben des Autors wird „zu einer Tat des perspektivi-

schen Daseins: Erst durch den schöpferischen Akt der symbolischen Setzung von Perspek-

tiven, kann so etwas wie eine ‚Wahrheit’ aus einer bestimmten Blickrichtung behauptet 

werden“667. Und so liegt der Schreibakt „jenseits metaphysischer Gewissheit“668, denn ein-

zige Gewissheit ist das schreibende Ich. Ob dieses Ich noch abhängig von seiner tatsächli-

chen Biographie ist, bejaht zumindest Rüdiger Görner: 

Ecce homo dagegen gleicht einer Mischung aus Demaskierung bis zur schmerzvollen Selbsthäutung 
und schamloser Selbststilisierung. Ein von sich selbst Berauschter greift zum Mittel der Selbstanaly-
se, die ihm jedoch nur wieder zum Kunstakt gereichen kann. Man könnte auch sagen, paradox, wie 
denn sonst: Mit Ecce homo log sich Nietzsche in die eigene Tasche, um den Schein der Wahrheit 
über sich selbst willen.669 
 

Zumindest bezüglich seiner Schriften ist dem zuzustimmen. 

 

 

Auflösung des Ich  
 

Zu Beginn des Kapitels ‚Warum ich so gute Bücher schreibe’ heißt es: 

Das Eine bin ich, das Andre sind meine Schriften. - Hier werde, bevor ich von ihnen selber rede, die 
Frage nach dem Verstanden- oder Nicht-verstanden-werden dieser Schriften berührt. Ich thue es so 
nachlässig, als es sich irgendwie schickt: denn diese Frage ist durchaus noch nicht an der Zeit. Ich 
selber bin noch nicht an der Zeit, Einige werden posthum geboren.670 
 

Hier widerspricht der Autor selbst der soeben aufgestellten These von der Einheit des Au-

tors mit seinen Texten. Doch seine fast prophetische Ansage ‚posthum geboren’ zu wer-

den, rückt dies wieder in ein anderes Licht. Christian Schärf hat hierzu eine interessante 

Theorie, die Nietzsches ‚Ecce homo’ in die Nähe von Roland Barthes Theorie vom ‚Tod 
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des Autors’ rückt: „Schreiben wird so zu einem Abtötungsverfahren des eigenen Leibes 

um Zwecke der Auferstehung eines neuen physischen Selbst, eines Schriftkörpers, der die 

Erlösung bringen soll.“671 Im ‚Ecce homo’ bündelt sich die Philosophie Nietzsches und 

erreicht ihren dramatischen Höhepunkt: 

Das Dasein wird zu einem Drama auf der Bühne schöpferischer Willensvollzüge. Nietzsche verleiht 
dem Begriff des Daseins, des Existierens, seine Selbstlegitimierung im Rahmen einer unausweichli-
chen Dramatisierung. Jeder einzelne ist darin der unmittellbar auf sich selbst, aber auch auf die ge-
samte Kultur bezogene Akteur. Dies nämlich tritt zum schöpferischen Glauben und seiner Dogmatik 
hinzu: die Dramatisierung der gesamten Existenz im Zeichen des Martyriums.672 
 

Das Subjekt ist letztlich nicht mehr fähig, die Widersprüche auszuhalten. Die ‚Umwertung 

der Werte’ muss auch das Selbst verwandeln. Die Lehre ist zu groß, als dass das Indivi-

duum nicht untergehen müsste, denn es kann die Wahrheit nicht mehr tragen. Der Autor 

schreibt: „Ich habe es jetzt in der Hand, ich habe die Hand dafür, Perspektiven umzustellen: 

erster Grund, weshalb für mich allein vielleicht eine ‚Umwerthung der Werthe’ überhaupt 

möglich ist.“673 Der Autor (Nietzsche) als erster Vertreter dieser Gattung Mensch muss 

untergehen, um die ‚Umwertung der Werte’ zu vollziehen. Er verwandelt sich nach eige-

nen Angaben in Sprengstoff: 

Ich kenne mein Loos. Es wird sich einmal an meinen Namen die Erinnerung an etwas Ungeheures 
anknüpfen, - an eine Krisis, wie es keine auf Erden gab, an die tiefste GewissensCollision, an eine 
Entscheidung heraufbeschworen gegen Alles, was bis dahin geglaubt, gefordert, geheiligt worden 
war. Ich bin kein Mensch, ich bin Dynamit.674 
 

Der Autor wird nicht nur eins mit seinem Text; seine ganze Körperlichkeit fährt hinein: 

In der Verschmelzung von Text und Nietzsche starrt uns nicht der Text an, sondern Nietzsche sel-
ber. Er ist im Text, er spricht zu uns, indem er die Textlichkeit des Textes zerstört; nur so kann er, 
logisch stringent, von sich behaupten, er sei Dynamit. […] 
Nietzsche durchschaut, dass es ihm vielleicht als erstem gelingt, die Mauern der Autorschaft nieder-
zureißen und seinen Leib in den Text zu gießen, sich quasi in den Text einzubalsamieren, um als 
Stimme zu uns sprechen zu können. Die höchste Form von Korporalität ist jedenfalls erreicht, wenn 
die taktil erfahrbare Physiopräsenz, die nicht mehr gegeben ist, statt des gelesenen und nur gesehe-
nen Textes in ein Hörererlebnis umgeformt wird und werden kann. Die Gretchenfrage: ‚Hat man 
mich verstanden?’ rekurriert auf das Hören seiner Stimme, seiner Präsenz. Wenn also leibliche Prä-
senz aufgrund äußerer Umstände nicht mehr möglich ist, ist das Hören der Stimme der nächste Be-
weis seiner Präsenz: seines Leibes.675 
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Was dabei herauskommt kann nur ein lebendiger Text sein, der „vor poietischer Kraft und 

perspektivischer Bedeutung bebt“676. Und tatsächlich sind die letzten Abschnitte des Wer-

kes auf eine Art erschütternd, die nur schwer erklärbar ist: 

Umwerthung aller Werthe: das ist meine Formel für einen Akt höchster Selbstbesinnung der 
Menschheit, der in mir Fleisch und Genie geworden ist. Mein Loos will, daß ich der erste anständi-
ge Mensch sein muß, daß ich mich gegen die Verlogenheit von Jahrtausenden im Gegensatz weiss... 
Ich erst habe die Wahrheit entdeckt, dadurch daß ich zuerst die Lüge als Lüge empfand - roch ... 
Mein Genie ist in meinen Nüstern ... Ich widerspreche, wie nie widersprochen worden ist und bin 
trotzdem der Gegensatz eines neinsagenden Geistes. Ich bin ein froher Botschafter, wie es keinen 
gab ich kenne Aufgaben von einer Höhe, daß der Begriff dafür bisher gefehlt hat; erst von mir an 
giebt es wieder Hoffnungen. Mit Alledem bin ich nothwendig auch der Mensch des Verhängnisses. 
Denn wenn die Wahrheit mit der Lüge von Jahrtausenden in Kampf tritt, werden wir Erschütterun-
gen haben, einen Krampf von Erdbeben, eine Versetzung von Berg und Thal, wie dergleichen nie 
geträumt worden ist. Der Begriff Politik ist dann gänzlich in einen Geisterkrieg aufgegangen, alle 
Machtgebilde der alten Gesellschaft sind in die Luft gesprengt - sie ruhen allesamt auf der Lüge: es 
wird Kriege geben, wie es noch keine auf Erden gegeben hat. Erst von mir an giebt es auf Erden 
grosse Politik.677 
 

Der lebendige Text selbst wird zum Schicksal der Menschheit, d.h. größer als die Mensch-

heit selbst.  

Bezüglich seines letzten Werkes ‚Ecce homo’ soll hier Martin Kronberger das letzte Wort 

behalten: 

Nietzsche schafft sich eine Welt, er dichtet sich zu Ende; er wird zum Mittelpunkt aller Dinge, alles 
bezieht sich auf ihn, alles dreht sich um ihn. Der „Ecce homo“ gibt uns Einblick in dieses Bewußt-
sein. Es ist ein ungeheurer Kraftakt, den Nietzsche hier unternimmt, um sich selbst als Einheit zu er-
leben, um Mensch bleiben zu können: Drei Monate nachdem er die Arbeit am „Ecce homo“ beendet 
hat, zerbricht Nietzsche in Perspektiven und Masken – er verliert sich endgültig in den Gegensätzen 
seiner Philosophie.678 

 

 

Von der Erlösung im Schein zur Auflösung im Text 
 

Nietzsches Schaffen ist gegründet in Schopenhauers Idee von der ‚Welt als Wille und Vor-

stellung’. Diese Idee baut Nietzsche in seinem Essay ‚Die Geburt der Tragödie’ diskursiv 

aus. Der Wille ist hierbei Grundlage für Nietzsches Dionysisches, das den Urgrund, den 

Urschmerz ausmacht, der niemals in direkter Form geschaut werden kann. Dem gegenüber 

steht das Apollinische, der Schein, die Vorstellung. Beide Kräfte bedingen sich gegensei-

                                                 
676 Christian Schärf: Autobiographie als Graphogenese des Selbst. S. 201. 
677 Friedrich Nietzsche: Sämtliche Werke 6. S. 365 f. 
678 Martin Kronberger: Zur Genealogie des ‚Ecce homo’. S. 328. 
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tig, stehen im ständigen Widerstreit. Nur durch den verklärenden Schein des Apollinischen 

ist der Blick in den Urgrund möglich, nur hier kann das Dionysische geschaut werden. 

Dies ist auch die Tragik des menschlichen Daseins: der Mensch erkennt, dass sein Dasein 

ein Abglanz des schmerzvollen Urgrundes (Schopenhauers Willen) ist und dass er daran 

nichts ändern kann. Während der ziellose Wille bei Schopenhauer noch verneint werden 

soll, so steht schon in der ‚Geburt der Tragödie’ dessen Bejahung im Vordergrund. Es soll 

affirmiert werden, dass das Leben nur ‚ästhetisch gerechtfertigt’ ist. Der ewige Wechsel 

des Lebens ist nur in der Illusion fassbar; dies muss nicht nur akzeptiert, sondern gewollt 

werden. Besonders im Zusammenhang mit der attischen Tragödie wird dies deutlich: sie 

spendet metaphysischen Trost, doch ist auch die Gefahr des Ekels gegeben, denn es wird 

klar, dass nichts am ewigen Wesen der Dinge geändert werden kann. Und so muss hier die 

Illusion lustvoll zelebriert werden. Das Auftreten des Gottes Sokrates und Euripides’ hat 

ein positivistisches Weltbild zur Folge: einst lebendige Mythen und Illusionen werden zu 

Geschichte und erstarren, können jedoch so den ewig strebenden Urgrund nicht mehr au-

thentisch darstellen. Doch selbst der Sokratische Mensch gelangt irgendwann wieder zur 

tragischen Einsicht ins ewige Werden des Urgrundes und so schließt sich der Kreis. 

In ‚Ueber Wahrheit und Lüge im aussermoralischen Sinne’ und in der dithyrambischen 

Form von ‚Also sprach Zarathustra’ werden diese Probleme erneut aufgeworfen. Zara-

thustra unterwirft alle festen Werte und alles was die Welt bisher konstruiert hat der Kritik: 

die Metaphysik, die Politik, Moral und Tugend, das Christentum, Erkenntnis, Wissenschaft 

und Bildung, die Illusion der Gleichheit der Menschen, die Ideen von Seele, Glück, 

Schmerz und zuletzt auch das Mitleid. Für ihn sind es die ‚letzten Menschen’, die sich an 

diese Konstrukte klammern, da sie ihre Welt stabil halten. Eine Fortentwicklung ist so je-

doch nicht möglich. Doch genau dies ist für Zarathustra der Sinn allen Seins: der wider-

spruchsvolle Urgrund des Daseins fundiert sich im Leib des Einzelnen und strebt nach 

ständiger Überwindung des Alten. Das Schaffen neuer Werte steht im Zentrum. Dies ist 

ein ewiger Prozess, der immer nur gemäß der eigenen Perspektive stattfinden kann. Die 

Begriffe von ‚gut’ und ‚böse’ gehen hier im Perspektivismus unter: es gibt nur noch die 

‚Wahrheit’ des eigenen Blickwinkels. So wird die ‚Umwertung der Werte’ immer aufs 

Neue geschaffen: neue Werte werden geboren, alte müssen untergehen. Das ewige Schaf-

fen neuer Werte geschieht immer im Widerstand zu alten oder fremden Werten. Hier 
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kommt der ‚Wille zur Macht’ ins Spiel. Er ist der Wille zum Durchsetzen der eigenen Per-

spektive, der Wille zur Zertrümmerung alter Werte und die Lust an der Schaffung neuer.  

Der Wille zur ‚Umwertung der Werte’ ist ein ästhetisches Phänomen, das dem Urschmerz 

entspringt. Der Urschmerz soll immer wieder ästhetisch überwunden werden. Urheber des 

Willens ist jedoch die Schwäche und Bedürftigkeit des Individuums, das hilf- und macht-

los vor dem ewig wütenden Urgrund steht und versucht, sich mit Illusionen davor zu 

schützen. Gleich der tragischen Einsicht in der ‚Geburt der Tragödie’, erzeugt dieser Ein-

blick bei Zarathustra Ekel, denn der tragische Widerspruch des Daseins kann letztlich nicht 

verändert werden. Das menschliche Fatum muss akzeptiert, ja sogar gewollt werden. Das 

ist der Inhalt der ‚Ewigen Wiederkehr’: die tragische Bejahung und Rechtfertigung des 

Lebens unter all seinen Aspekten und die Lust an der Ewigkeit des immer Gleichen. Erst 

mit dieser schwersten Einsicht, ist der Weg zur Schaffung neuer Werte frei, kann die Welt 

erneut ästhetisch gerechtfertigt werden. Für Zarathustra sind das die stillen Momente des 

Rückzugs und der Inspiration, die unvermittelt über ihn kommen, wie das Auftauchen des 

‚lachenden Löwen’ am Ende. Diese Momente werden nicht gewollt, sondern geschehen 

einfach. 

Das Leben stellt sich dar als ewiges Streben nach ästhetischer Form, deren Erstarrung je-

doch dem Leben zuwider läuft. Dabei wird kein Bezug mehr auf eine metaphysische Größe 

genommen, denn das Individuum schafft sich das Absolute aus seiner eigenen Perspektive 

selbst. Am Ende der Untersuchung wurde die Vermutung aufgestellt, dass die ‚Ewige 

Wiederkehr’ eine Setzung des Autors darstellt, die ihm selbst zur ästhetischen Überwin-

dung des Lebens dienen soll. Auch Nietzsche, als Autor und ‚Schaffender’, gerät durch die 

Niederschrift von ‚Also sprach Zarathustra’ auf eine höhere Ebene und hat die durch Zara-

thustra dargestellten Werte bereits überwunden. Die ‚Ewige Wiederkehr’ wird also durch 

den Schöpfungsakt von ‚Also sprach Zarathustra’ selbst bejaht und überwunden. 

Mit ‚Ecce homo’ wurde zum Ende noch ein Text hinzugenommen, der dieses Verhältnis 

des Autors zum Text deutlicher macht. Durch das gesamte Werk hindurch wird ein absolu-

ter Perspektivismus, eine absolute Egomanie in Bezug auf das eigene Leben deutlich. Nach 

eigenen Angaben schreibt der Autor die Autobiographie aus reiner Selbstsucht und zur 

eigenen Selbststeigerung. Dabei ist klar, dass der Autor sich im Schreibakt im höchsten 

Maße selbst konstruiert und inszeniert; auch hier ist das Wort ‚Wahrheit’ nur noch per-
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spektivistisch zu verstehen. Diese Selbstinszenierung wird absolut bejaht und lustvoll ze-

lebriert und zwar im Schreiben. Das schreibende Ich wird zur einzigen Gewissheit, zum 

Absoluten des Textes. Das physische Ich geht darüber unter, es bleibt das schreibende. Die 

Physis des Autors scheint in den Text hineinzufahren: der Text nimmt diese auf und wird 

somit lebendig, sogar zum ‚Schicksal’. Der Text übersteigt nunmehr die Kraft und Stärke 

eines Menschen und wird zur unberechenbaren und machtvollen Größe. Der ‚Wille zur 

Macht’ ist somit aber auch immer nur als Fiktion zu erfahren. 

Nietzsche scheint letztlich in seinem letzten Text eine fest gefügt und endlich sichere Form 

gefunden zu haben, die nicht erstarren kann. Der menschliche Fundamentaltrieb zur 

‚Wahrheit’ hat im ‚Ecce homo’ einen Zielpunkt gefunden, eine lebendige Form (nach 

Schiller die „lebende Gestalt“679), die in ihrer Schicksalhaftigkeit die Kraft hat, die Welt zu 

verändern. Christian Schärf hierzu: „’Ecce homo’ ist der von Nietzsche selbst angefertigte 

Schlüssel zu seinem Werk und zu der Metamorphose seines Autor[s]. Alles Denken und 

Schreiben läuft auf diesen Text zu, in dem sich der Denk- und Schreibakt als vollendet und 

in sich abgeschlossen selbst einholt.“680 Dies konnte jedoch nur um das Opfer des Indivi-

duums geschehen, das letztlich auch nur eine Wertsetzung darstellt. 

 

 

 

Gottfried Benn – Prosa 
 
Seit Beginn der Neuzeit wird nach einem Ersatz für die im Rahmen von Humanismus und 

Aufklärung verloren gegangenen absoluten Werte der Religion gesucht. Religion zeichnet 

in dieser Beziehung die Existenz eines „in sich geschlossenen Weltbildes“681 aus, das einen 

Sinnzusammenhang allen Lebens herzustellen erlaubt. Christian Schärf definiert Religion 

folgendermaßen: „Religion kann als eine ursprüngliche Art der Identitätsstiftung für Ein-

zelne wie für Kollektive verstanden werden. Darin liegt bis heute die Relevanz der Religi-

                                                 
679 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 355. 
680 Christian Schärf: Autobiographie als Graphogenese des Selbst. S. 199. 
681 Antje Büssgen: Glaubensverlust und Kunstautonomie. S. 317. 
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onen, das ist es unter anderem, was sie an anthropologischer Substanz in sich tragen und 

weiterhin anbieten.“682 Diese ‚anthropologische Substanz’ muss außerhalb des Bereiches, 

der der ‚reinen Vernunft’ zugänglich ist, liegen. Trotzdem glaubt die sich neu entwickelnde 

‚Ersatz-Religion’ Wissenschaft diesen mystischen Bereich zureichend erklären zu können, 

was ihr jedoch nur unzureichend gelingen kann, denn sie hat keine einheitsstiftende Macht 

mehr, im Gegenteil: in ihr zerfällt die Welt in Perspektiven. Viele verschiedene Welterklä-

rungsmodelle tauchen auf, seien sie philosophischer, wissenschaftlicher oder ästhetischer 

Art. Der Mensch steht verlassen zwischen diesen Versuchen und findet seinen Standpunkt 

nicht mehr. 

Die verlorene geistige Einheit des Religiösen führt den Menschen in eine Epoche ein, in 

der alles, was nicht der sinnlichen Erfahrung zugänglich ist in den Bereich der Spekulation 

gehört. Doch der Drang zum Absoluten bleibt erhalten, kann aber in der Absolutheit des 

Religiösen nicht aufrecht erhalten werden. Ende des 18. Jahrhunderts tritt dann eine neue 

potentiell einheitsstiftende Kraft zutage: die Kunst. In ihr wird der Mensch mit sich selbst 

versöhnt und findet erneut Zugang zum Metaphysischen. Diese Kunst muss jedoch absolut, 

d.h. auf das Unerklärbare und Unsichtbare bezogen und somit nur sich selbst verpflichtet 

bleiben. Mit Friedrich Nietzsche erhält diese Idee der Kunst eine neue Dimension: das 

Schöpferische, das in der existentiellen Tiefenschicht des Menschen begründet ist, drängt 

hervor mit all den unerklärlichen und dunklen Seiten, die von der positivistischen Wissen-

schaft überdeckt werden sollen. Diese anthropologische Substanz des Menschen wird dann 

selbst zum Inhalt von Kunst. Und so geschieht es ebenfalls bei Gottfried Benn, und zwar in 

letzter Konsequenz. Er hält noch lange nachdem die Avantgarde schon verabschiedet gilt, 

an deren Grundsätzen fest. Dem Fortschrittsoptimismus wird die Kraft des Unterbewussten 

entgegengestellt. Der Ausdruck der dunklen und versteckten menschlichen Bewusstseins-

schichten gilt als Absolutes und führt den Menschen zu seiner ureigensten Bestimmung. 

Und genau diese Entwicklung lässt sich an Benn in eindrucksvoller Weise nachvollziehen. 

Er hält an seiner ‚progressiven Anthropologie’ fest. Das Schöpferische erhält bei Gottfried 

Benn durch alle Schaffensphasen hindurch eine besondere Bedeutung zugeordnet. Für 

Theo Meyer ist es „eine universelle, kosmische Kraft, die Urgewalt des Lebens, als auch 

                                                 
682 Christian Schärf: Der Unberührbare. Gottfried Benn – Dichter im 20. Jahrhunderts. Bielefeld: Aisthesis 
2006. S. 120. 
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eine subjektive existentielle Energie“683. Doch dieser Kraft, die ohne Frage in der Nachfol-

ge des Dionysischen Nietzsches steht, wird im Laufe von Benns Entwicklung immer mehr 

ein dogmatisch-elitäres Formdenken zur Seite gestellt.  

 

Benns frühe Prosa – Werff Rönne 
 

Die Figur des Werff Rönne tritt in der frühen Prosa einige Male, genannt oder ungenannt, 

auf. Hier wird vor allem auf die Novellen ‚Gehirne’, ‚Die Eroberung’, ‚Die Reise’, ‚Der 

Geburtstag’ und ‚Die Insel’ eingegangen. 

Werff Rönne ist Arzt. Ein gestörtes Verhältnis zu Leben und Tod wird schon in den ersten 

Zeilen von ‚Gehirne’ deutlich: „[…] er war zwei Jahre lang an einem pathologischen Insti-

tut angestellt gewesen, das bedeutet, es waren ungefähr zweitausend Leichen ohne Besin-

nen durch seine Hände gegangen, und das hatte ihn in einer merkwürdigen und ungeklärten 

Weise erschöpft.“684 Klar wird hier eine für den Protagonisten unerklärliche Ohnmacht 

gegenüber seinen Handlungen. In der berühmten Textstelle, in der Rönne ein Gehirn aus-

einander biegt685, wird die Bewusstseinskrise deutlich, in der er steckt. Die Untersuchung 

des Organs Gehirn, muss unerforschlich bleiben, denn das menschliche Bewusstsein sowie 

jeglicher Hinweis auf ein Erleben außerhalb der Untersuchungserfahrung lässt sich darin 

nicht erblicken. Das Absolute ist eine Größe, die sich der wissenschaftlichen Untersuchung 

entzieht. Rönne selbst bemerkt hierzu: „Nun halte ich immer mein eigenes [Gehirn] in den 

Händen und muß immer darnach forschen, was mit mir möglich sei. […] Ich wollte immer 

auffliegen wie ein Vogel aus der Schlucht; nun lebe ich außen im Kristall.“686 Die Erwar-

tung, die Rönne an die Wissenschaft gestellt hatte, wurde enttäuscht. Nun sitzt er im kris-

tallenen Gefängnis der modernen wissenschaftlichen Lebenserklärungsmodelle und hat den 

eigentlichen Kontakt zu seinen menschlichen Tiefenschichten verloren, die immerzu nach 

Freiheit streben. Gefolgt ist dieser Verlust von Ohnmacht, Haltlosigkeit und Lethargie. Das 

                                                 
683 Theo Meyer: Kreative Subjektivität bei Gottfried Benn. In: Gottfried Benn. Wechselspiele zwischen Bio-
graphie und Werk. Hg. v. Matías Martínez. Göttingen: Wallstein 2007. 171-202. S. 175. 
684 Gottfried Benn: Prosa und Autobiographie. In der Fassung der Erstdrucke. Hg. v. Bruno Hillebrand. 
Frankfurt: Fischer 1998. S. 19. 
685 Vgl. Gottfried Benn: Prosa. S. 21 f. 
686 Ebd., S. 23. 
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Leben war so nicht gedacht, wie Rönne selbst bemerkt: „Sie hatte Ordnung herstellen wol-

len in etwas, das hätte Spiel bleiben sollen. Aber schließlich war es doch Spiel geblieben, 

denn nichts war wirklich. War er wirklich? Nein; nur alles möglich, das war er.“687 Rönne 

wird die Sinnlosigkeit seines Daseins schmerzlich bewusst. Er durchschaut die Maskenhaf-

tigkeit der Realität, die lediglich „eine Gesetzmäßigkeit und einen Sinnzusammenhang [in 

das Leben] hereininterpretiert“688, wie Maximilian Rankl bemerkt. Wahrheit gibt es in sei-

ner Welt nicht mehr, lediglich die Bilder, die in sein Bewusstsein treten. Interessant ist 

hierbei, dass er gleich zu Beginn des Textes das Bedürfnis verspürt, sich die Dinge um ihn 

herum aufzuschreiben: „Ich will mir ein Buch kaufen und einen Stift; ich will mir jetzt 

möglichst vieles aufschreiben, damit nicht alles so herunter fließt. So viele Jahre lebte ich, 

und alles ist versunken. Als ich anfing, blieb es bei mir? Ich weiß es nicht mehr.“689 Dies 

wird vor allem für die späteren Prosastücke der entscheidende Aspekt werden.  

Bei den Rönne-Novellen steht jedoch eindeutig noch das Erlebnis des Bilderrausches im 

Vordergrund. Rönne gelangt zeitweise in einen Zustand der Ich-Dissoziation; er spaltet 

sein gesellschaftliches Ich ab und begibt sich ganz in einen Bilderrausch. Dieser wird 

durch kleinste bis nichtige oder gar unerklärliche Eindrücke ausgelöst:  

Aber nun geben Sie mir bitte den Weg frei, ich schwinge wieder – ich war so müde – auf Flügeln 
geht dieser Gang – mit meinem blauen Anemonenschwert – in Mittagsturz des Lichts – in Trüm-
mern des Südens – in zerfallendem Gewölk – Zerstäubungen der Stirne – Entschweifungen der 
Schläfe.690 
 

Diese Bilderräusche changieren zwischen Erlebnis und eigener Schöpfung; oft ist dies 

nicht auseinander zuhalten: „Er schritt aus; schon blühte um ihn die Stadt.“691, heißt es in 

‚Die Eroberung’. Ein Gedanke löst eine ganze Welt in seinem Inneren aus. In dieser Welt 

fühlt er sich „gefestigt“692, obwohl sie von stetiger Dynamik und abstrusen Bildfolgen ge-

prägt ist:  

Er schwang über die Boulevards; es war ein Wogen hin und her. Er ging beschwingt; die Frauen 
trug er in seinen Falten wie Staub; die Entthronten; was gab es denn: kleine Höhlen und ein Büschel 

                                                 
687 Gottfried Benn: Essays. S. 47. 
688 Maximilian Rankl: Rönne als Nihilist der Schwäche. Gottfried Benns frühe Prosa im Licht der Philoso-
phie Nietzsches. In: Romantik und Moderne. Hg. v. Erich Huber-Thoma und Ghemela Adler. Frankfurt am 
Main, Bern, New York: Peter Lang 1986. 375-397. S. 378. 
689 Gottfried Benn: Prosa. S. 19. 
690 Ebd., S. 23. 
691 Ebd., S. 25. 
692 Ebd., S. 25. 
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Erde in der Achsel. Einer Blonden wogte beim Atmen eine Rose hin und her. Die roch nun mit dem 
Blut der Brust zusammen irgendeinem Mann zu.693 
 

Doch genau diese Welt ist es, die ihm das Überleben sichert, wie Bruno Hillebrand richtig 

erkennt: 

Rönne tritt [mit der Zeit] aus der Passivität seines Leidens heraus in jene Opposition, die sein Erfin-
der ihm mitgibt als halluzinative Überlebensmöglichkeit. Wenn es schon keine Wirklichkeit gibt, die 
erträglich ist, weder außen noch innen, bleibt nur die eine Möglichkeit zu überleben, nämlich 
rauschhaft und assoziativ, bildhaft und magisch immer neue Wirklichkeiten zu erfinden.694 
 

Im Verlauf der Rönne-Novellen ist festzustellen, dass die Bilderräusche zu Beginn eher 

passieren, zum Ende hin jedoch von Rönne bewusst ausgelöst werden. In ‚Die Insel’ heißt 

es: „Rönne setzte sich. Ich habe etwas freie Zeit, sagte er sich, jetzt will ich etwas den-

ken.“695 Dem folgt die Erschaffung einer südlichen Inselwelt, in der er sich verliert. Dies 

wird auch besonders in der Novelle ‚Der Geburtstag’ deutlich, als sich Rönne eine Frau 

erschafft:  

Er spürte in sich hinein: Das Gefühl. Den Überschwang galt es zu erschaffen gegen das Nichts. Lust 
und Qual zu treiben in den Mittag, in ein kahles graues Licht. Aber nun mußte es auch flirren! Es 
waren starke Empfindungen, denen er gegenüberstand. Er konnte in diesem Land nicht bleiben. -: 
Südlichkeiten! Überhöhung!696 
 

Die Überhöhung, die Rönne in seinen Räuschen verspürt, kann als Absolutes betrachtet 

werden, als „die Erfahrung harmonischer Einheit von Ich und Welt“697. Grund hierfür ist 

der „Ausschluss von bewusster Verstandestätigkeit“698. Doch nicht nur der Verstand wird 

ausgeschlossen, sondern die gesamte moderne Lebenswelt findet keinen Platz mehr in 

Rönnes rauschhaften Visionen. Nur noch der Rückzug auf die innersten Gebiete des 

Menschseins ist vertretbar. Die innersten Gebiete des Menschen selbst bieten die Freiheit, 

die in der Realität nicht mehr gefunden werden kann: 

Benn begreift das Innen des Menschen als einziges Rückzugsgebiet, auf dem Leben überhaupt mög-
lich ist. Der Staat vertritt keine Werte mehr, ebensowenig die Gesellschaft. Alles erscheint sinnlos 
und im höchsten Grade ungerecht gegenüber dem ausgelieferten Subjekt. Rönne ist der Protagonist 
dieses Rückzugs, der ein grundsätzlicher ist, kein bloß persönlicher. Rönnes Entscheidung fürs In-

                                                 
693 Ebd., S. 25 f. 
694 Bruno Hillebrand: Gehirne. In: Interpretationen. Erzählungen des 20. Jahrhunderts. Band 1. Stuttgart: 
Reclam 1996. 178-200. S. 185. 
695 Gottfried Benn: Prosa. S. 54. 
696 Ebd., S. 45. 
697 Martin Preiß: Gottfried Benns Rönne-Novellen. In: Expressionistische Prosa. Hg. v. Walther Fähnders. 
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nen hat eine anthropologische Dimension und ist für den Autor Gottfried Benn von epochaler Be-
deutung.699 
 

Es sind die tiefsten Schichten des Menschen die im Rausch zum Vorschein kommen, wie 

in ‚Die Insel’ beschrieben wird:  

Wußte er denn, was es bedeutete, wenn die Gefühle nicht mehr vom Reiz abhingen, wie er, Rönne, 
gelernt; wenn er sie den dunklen Strom nannte, der aus dem Leibe brach? Das Unberechenbare? […] 
Schöpferischer Mensch! Neuformung des Enwickelungsgedankens aus dem Mathematischen ins In-
tuitive -: was aber wurde aus ihm, dem Arzt, gebannt in das Quantitative, dem beruflichen Bejaher 
der Erfahrung?700 
 

Dem Protagonisten kommen Zweifel angesichts seiner neuen Konzeption des rauschhaften 

Erlebens gegenüber der empirischen Weltauffassung. In letzter Konsequenz müsste die 

gesamte Menschheitsgeschichte mit ihrem Fortschritt und Halt aufgegeben werden. Doch 

das rauschhafte Bilderlebnis kann niemals von Dauer sein; die Wirklichkeit trifft Rönne 

immer wieder. In ‚Die Eroberung’ wird ein Moment nach dem Rausch beschrieben: 

Rönne atmete kaum, behutsam, es nicht zu zerbrechen. Denn es war vollbracht, es hatte sich vollzo-
gen. 
Über den Trümmern einer kranken Zeit hatte sich zusammengefunden die Bewegung und der Geist, 
ohne Zwischentritt. Klar aus den Reizen segelte der Arm; vom Licht zur Hüfte, ein heller Schwung, 
von Ast zu Ast. In sich rauschte der Strom. Oder wenn es kein Strom war, ein Wurf von Formen, ein 
Spiel in Fibern, sinnlos und das Ende um allen Saum. 
Rönne, ein Gebilde, ein heller Zusammentritt, zerfallen, von blauen Buchten benagt, über den Li-
dern kichernd das Licht. 
Er trat auf die Avenue. Er endete in einem Park. 
Dunkel drohte es auf, bewölkt und schauernd, wieder aus dem Gefühl des Schlafs, in den man sank, 
ohne einen Wirbel über sich zu lassen, negativ verendet, nur als Schnittpunkt bejaht; aber noch ging 
er durch den Frühling, und er schuf sich an den hellen Anemonen des Rasens entlang und lehnte an 
eine Herme, verstorben weiß, ewig marmorn, hierher zerfallen aus den Brüchen, vor denen nie ver-
ging das südliche Meer.701 
 

Dem Einheitserlebnis folgt der Rücktritt in die Alltäglichkeit. Es wird deutlich, dass ein 

sinnerfülltes Leben im Sinne des Rausches in der Realität nicht zu vollbringen ist. Die 

Form jedoch, auf die hier mit einem antiken Kopfbildnis verwiesen ist, kann das Rauscher-

leben offensichtlich bannen.  

 

 

                                                 
699 Christian Schärf: Werkbau und Weltspiel. Die Idee der Kunst in der modernen Prosa. Würzburg: Königs-
hausen und Neumann 1999. S. 180. 
700 Gottfried Benn: Prosa. S. 60. 
701 Ebd., S. 39 f. 



 
 

150 

Die progressive Zerebralisation und das Bionegative  
 

Beim frühen Benn erfolgt also „die entscheidende Absage an das logische Subjekt und der 

Rekurs auf das kreative Subjekt“702. Diesen Gedanken führt Benn in seinem Aufsatz ‚Auf-

bau der Persönlichkeit – Grundriß einer Geologie des Ich’ von 1930 aus und versucht, ihn 

wissenschaftlich zu belegen. 

Zu Beginn trifft Benn die Unterscheidung zwischen ‚Phänotyp’ und ‚Genotyp’. Hierbei gilt 

der  

Phänotyp als die Summe aller in einem einzelnen Individuum tatsächlich erscheinenden Wesenszü-
ge, gegenüber dem dahinterstehenden, sehr viel weiteren Genotyp als der Summe aller aus diesem 
bestimmten Stamm möglichen, latenten, auslösbaren Phänotypen. Also, wenn man diese Gegen-
überstellung einmal genau durchdacht hat, kann man sie ungefähr als das Gegenüber von Indivi-
duum und Art gebrauchen mit der Vorstellung von Präpotenz und Dauer auf Art und der von Labili-
tät und Variabilität auf Individuum.703 
 

Der ‚Phänotyp’ ist also die jeweils aktuelle Ausgestaltung des Menschen in seiner Umwelt. 

Die genotypischen Grundlagen sind gleich, werden aber von den phänotypischen Ausges-

taltungen überlagert. Der moderne ‚Phänotyp’ steht ganz im Zeichen des Intellektualismus. 

Seine Persönlichkeit ist bisher „nichts als ein zerebrales, hirnphysiologisches Problem“704 

gewesen. Dies kann zum Ausgangspunkt einer Kritik der gesamten „mathematisch-

naturwissenschaftlich[n] Rationalität“705 genommen werden. Der wissenschaftliche Fort-

schritt ist hierbei das große Übel des Menschen, denn er beraubt ihn „seiner intuitiv erfah-

renen Gewißheit von Identität“706. Doch nicht nur die äußerliche Rationalisierung ist daran 

Schuld. Sie scheint ebenso im Menschen selbst angelegt, in seiner Biologie. Benn nennt 

dies die „progressive Zerebralisation“707 – die fortschreitende Verhirnung. Trotzdem ver-

wirft Benn die Konzentration auf das Gehirn als alleinigen Träger der Persönlichkeit. Er 

entwickelt vielmehr eine ganzkörperliche Basis, auf der die Individualität beruht. Diese 

Betrachtungsweise findet ihren Ausgangpunkt in der Psychoanalyse, die die „Individualität 

den Hirnregionen [entnahm] und […] sie mit einem allgemeineren körperlichen Medi-
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um“708 verband. Benn führt die komplexe Entwicklung der Persönlichkeit aus, die vor al-

lem in Gehirn, im vegetativen Nervensystem, im Blutdrüsensystem und in der Psychologie 

geschieht.709 

Trotzdem wird dem Gehirn nach wie vor eine entscheidende Rolle zugeordnet. Benn un-

terscheidet jedoch zwischen dem Stammhirn und dem Großhirn. Dem Stammhirn kommt 

dabei die weitaus größere Bedeutung zu: 

Was primär die psychische Persönlichkeit ausmacht und ihr Fundament bildet: die Affektivität im 
allgemeinen, das Trieb- und Instinktleben, auch die Motorik, hängt funktionell mit den entwick-
lungsgeschichtlich weiter zurückreichenden, biologisch älteren Teilen des Gehirns zusammen: dem 
so genannten Stammhirn und den so genannten Stammganglien.[…] Hier scheint der Anfang aller 
Dinge zu liegen.710 
 

Hierbei führt Benn aus, dass die Entwicklung des Stammhirns bis ins ‚Primär’711 reicht, 

also bis vor die Entstehung der Säugetiere. In ihm liegt das Fundament des ‚Genotyps’. Die 

Entwicklung des ‚Phänotyps’ hingegen spielt sich im Großhirn ab, welches „zweifellos der 

Sitz und das Aktionszentrum der menschlichen Intelligenz“712 ist. Das stetig wachsende 

Großhirn führt zu einer immer weiter führenden Intellektualisierung des Lebens, die von 

Benn entschieden abgelehnt wird, da sie zum Absoluten nicht taugt, sondern stetig degene-

riert und entfremdet. In Anlehnung an die bereits vorgestellte Ich-Dissoziation Rönnes, 

kann Antje Büssgen Recht gegeben werden, wenn sie schreibt: 

Das Analysieren und Kategorisieren der sinnlichen Erscheinungswelt mit den Mitteln begrifflicher 
Analyse und Kategorisierung hat einen Punkt erreicht, an dem der Mensch selbst Objekt dieser suk-
zessiven Dekomposition geworden ist […]. Nicht ein Punkt der tiefsten und ursächlichen Einheit, 
keine Synthese, kein Konvergenzpunkt unzähliger Erkenntnisse ist zu finden, sondern nur ein ins 
Unendliche sich fortsetzender Prozeß der Auflösung und Diversifikation.713 
 

Benn zieht es in die ganz frühen Bildungsschichten des Stammhirns und des Bewusstseins 

überhaupt, wie Christian Schärf erkennt: 

Der Blick geht in die phylogenetische Frühzeit des Menschen, vor die Entwicklung des Bewußt-
seins, der sogenannte Hirnstammtypus wird anvisiert. An diesem affektiven Urzustand macht Benn 
die Möglichkeiten der Sprache fest, die dichterisch überhaupt noch in Betracht kommen. Hier er-
blickt der Dichter das Zusammenwirken von Körper und Geist in einem primären Sinne.714 
 

                                                 
708 Ebd., S. 113. 
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712 Gottfried Benn: Essays. S. 117. 
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Das Vordringen zu diesen vorbewussten Schichten geschieht durch das Ausschalten der 

Verstandestätigkeit: 

Die Seele ist in Schichten entstanden und gebaut, und was wir vorhin im Organischen gelegentlich 
als Bildung des Großhirns entwicklungsanatomisch aus verschollenen Äonen vernahmen, offenbart 
der Traum, offenbart das Kind, offenbart die Psychose als noch vorhandene seelische Realität. 
Wir tragen die frühen Völker in unserer Seele, und wenn die späte Ratio sich lockert, in Traum und 
Rausch, steigen sie empor mit ihren Riten, ihrer prälogischen Geistesart und vergeben eine Stunde 
der mystischen Partizipation. Wenn der logische Oberbau sich löst, die Rinde, müde des Ansturms 
der vormondalten Bestände, die ewig umkämpfte Grenze des Bewußtseins öffnet, ist es, daß das Al-
te, das Unbewußte erscheint in der magischen Ichumwandlung und Identifizierung, im frühen Erleb-
nis des Überall und des Ewigseins.715 
 

Eine mystische Einheit von Geist und Körper wird beschworen, in der das Bewusstsein 

ausgeschaltet ist. Diese Einheit geschieht in Rauschzuständen, die auch auf die Bilderräu-

sche Rönnes bezogen werden können. Der Mensch ist nicht mehr allein Träger seiner Per-

sönlichkeit, sondern wird zum Träger der gesamten Menschheit und ihrer Geschichte. In 

diesem prälogischen Zustand empfindet er wahre Größe: 

Hier durchleidet er nochmals alle Gänge der menschlichen Geschichte, Dinge, die er nie bewußt in 
seinem Ich besaß: das Tierhafte, das Dämonische, das Metaphysische, das Titanische – alles spiegelt 
sich bei ihm auf dem kosmischen Plan im Aufeinanderprall mythischer Mächte wider. In den blü-
henden und schöpferischen Perioden, die die Krankheit manchmal mit sich bringt, erhebt er sich 
zum zauberhaften Meister mit alten Kräften aus einer anderen biologischen Welt, aus archaischen 
Tiefenschichten steigt es empor, ein rauschhaft starkes dionysisches Weltgefühl, eine grandiose 
Phantasiewelt entsteht, er wächst ins Kosmische, wird zum Mythos, er kämpft mit den Dämonen 
seines Schicksals, in der mystischen Ekstase der indischen Introversion schwillt er bis zum Erschau-
en letzten Sinnes, er wird zum Gott […]. Und dann der Untergang, ein läppischer Zerfall, ein Rest 
Zerstörung, in dem die Atavismen spielen. 
 
Woher das alles? Nicht aus dieser Welt.716 
 

Mit dem letzten Zusatz macht Benn klar, dass diese Erlebnishorizonte metaphysischer Art 

und in keiner Weise dem Verstand zugänglich sind: Der Mensch hat hier einen letzten Zu-

gang zum Universellen, zu einem ‚Ding an sich’. Und so kann Christian Schärf nicht in 

aller Klarheit zugestimmt werden, wenn er schreibt, dass „das Genie […] sich nur noch 

selbst zum Ausdruck [bringt], seine metaphysische Leere, das aber immerhin.“717 Klar ist, 

dass das Rauscherleben über den physischen Horizont hinausreicht. Die Frage muss unge-

löst bleiben, ob dort eine Leerstelle bleibt oder ein chaotischer Urzustand herrscht. Wahr-
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lich progressiv ist hierbei gerade die „regressive[n] Tendenz ins Vormenschliche, ins Ani-

malisch-Vegetabilische“718, die Benn vollzieht.  

Hinsichtlich dieser vorkulturellen Räusche ist die Parallele, die zwischen Rausch und Geis-

teskrankheit gezogen wird, bedeutsam. Ist dieser vorbewusste Rauschzustand erreicht, 

bricht das Unerklärliche und Große, aber auch das Dunkle hervor: 

Es ist immer vorhanden und immer bereit. In jener berühmten Geisteskrankheit, die in den letzten 
dreißig Jahren so intensiv durchforscht wurde und schon so bedeutungsvolle Aufklärungen über den 
Aufbau der Persönlichkeit brachte, der Schizophrenie oder Spalthirnigkeit, sehen wir in der Tat 
durch diesen Spalt tief in das Geheimnisvollste und Nächtigste des Seins.719 
 

Diese Gedanken stehen zweifellos in der romantischen Tradition. Vor allem auch bei 

Schopenhauer wird der Zusammenhang zwischen Genie und Wahnsinn ausgeführt. Doch 

diesen Zusammenhang differenziert auch Benn weiter aus. In seinem Aufsatz ‚Das Genie-

problem’ beschäftigt er sich mit der Genealogie des Genies. In diesem Zusammenhang 

sind einige Faktoren für Benn, empirisch gesehen, so gut wie nachgewiesen: Das Genie  

entstammt zumeist „hochgezüchtete[n] Talentfamilien“720 und tritt häufig in bestimmten 

„ständischen Gruppen“721 auf (z.B. in Kunsthandwerker-, Gelehrten- und Pastorenfamili-

en). Zudem lässt sich ausmachen, dass das Elternpaar oft aus zwei verschiedenen Kultur-

kreisen stammt.722 Doch dies ist für die aktuelle Untersuchung nebensächlich. Ausschlag-

gebend ist, dass ein Genie auftaucht, „wenn die Familie zu entarten beginnt“723. Benn defi-

niert diese ‚Entartung’ folgendermaßen: „Wenn nach den Generationen der Tüchtigkeit der 

Abstieg beginnt, der wirtschaftliche Konkurs, der Selbstmord, die Kriminalität, dann ist 

auch die Stunde des Genies.“724 ‚Entartung’ bedeutet hier, die Unfähigkeit sich in das rati-

onale und geformte gesellschaftliche Gefüge einzureihen, da eine besondere Beziehung zu 

den menschlichen Tiefenschichten besteht. Diese Entwicklung ist jedoch keinesfalls der 

anthropologische Fortschritt, denn dieser besteht ja in der ‚progressiven Zerebralisation’. 

Vielmehr ist die ‚Entartung’ des Genies wiederum eine regressive Erscheinung: „[…] Ent-

artung ist eine Kombination von körperlicher Minusvariante und einem psychischen Ge-

schehn, das ein Leben nach dem Mehrzahlstyp der Art nicht mehr ermöglicht und die Fort-
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dauer des Individuums in Frage stellt oder aufhebt […].“ 725 Pessimistischer könnte eine 

Position kaum sein. Der Mensch in seiner Gesamtheit seiner Entwicklung wird hier negiert 

und Benn rekurriert quasi auf einen Zustand vor allem Bewusstsein, wo er sich wünscht, 

„[e]in Klümpchen Schleim in einem warmen Moor“726 zu sein, wie es im Gedicht ‚Gesän-

ge’ heißt. Auch Thomas Keith erkennt diesen pessimistischen Zug, der ihn offensichtlich 

gerade nicht in die Tradition Nietzsches stelle: „Ein dionysisches Ja paßt nicht (mehr) in 

Benns Weltsicht, die geprägt ist von Pessimismus.“727 Doch Benn bleibt hier nicht stehen, 

denn gerade im Pessimismus liegt der Auslöser für Produktivität. Und auch der Vergleich 

mit Nietzsche hinkt etwas, denn auch Nietzsches Lebensphilosophie ist im Prinzip auf ei-

ner pessimistischen Wirklichkeitsauffassung gegründet.  

Im Zusammenhang mit dem Genie, wird dann auch das Schöpferische thematisiert: 

Genie und Entartung eine erste Position: jawohl, Genie ist eine bestimmte Form reiner Entartung un-
ter Auslösung von Produktivität. Beweis: die Stellung des Genies im Erbgang, sein Auftreten in der 
Generationsfolge zu einem Zeitpunkt, wo deutlich und allgemein das psychopathisch-degenerative 
Geschehen in den Phänotypen beginnt.728 
 

Im Genie hat der ‚Phänotyp’ ausgedient, kann sich der Regression in die Urzustände nicht 

erwehren. Benn prägt in diesem Zusammenhang den Begriff des ‚Bionegativen’: 

Es trennt sich hier vor unseren Augen ein Gegenkomplex von der Idealität der soziologischen und 
medizinischen Norm, es löst sich hier als einziger Fall innerhalb der naturwissenschaftlich-
hygienisch-technischen Welt ein Gegenwert und sammelt alle Skalen vom Genuß bis zur Unterwür-
figkeit, von der Bewunderung bis zum Grauen. Der Begriff des BIONEGATIVEN (Lange-
Eichbaum) entsteht vor uns, wir sehen ihn nicht nur personell an der naturalistischen Figur des Trä-
gers des Genialen, wir sehen, und dies ist viel merkwürdiger, ihn verehrt, gefordert und umworben 
von der sozialen Gruppe, von der kulturellen Gemeinschaft, sie sucht gegenüber dem Harveyschen 
Kreislauf diesen Kreislauf aus Psychopathie und Minusvarianten, sie bildet neben der Gesundheit 
und auf ihre Kosten die moderne Mythologie aus Rausch und Untergang und nennt es Genie.729 
 

Das Genie widersetzt sich dem progressiven Fortgang anthropologischer Entwicklung und 

findet einen Kontakt zu längst verschütteten Urschichten. Gerade diese ‚Entartung’ gibt 

dem Menschen das Potential zum Genie, denn nach Benn braucht es auch immer die Auf-

nahme bei einer gesellschaftlichen oder kulturellen Gruppe, um zum Genie zu werden. 

Doch hält man sich nochmals den ‚entarteten’ Menschen vor Augen, scheint es umso 

merkwürdiger, dass eine solche ‚Minusvariante’, ein ‚Bionegativer’, in einem rationalisti-
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schen Kulturkreis überhaupt Aufnahme finden kann. Aber immerhin liegt in jedem ‚Phäno-

typ’ auch der Stammhirntypus begraben und vielleicht sind alle Menschen auf der Suche 

nach den Urschichten und sehnen sich nach der Nivellierung in ihnen.  

Im Aufsatz ‚Nach dem Nihilismus’ von 1932 geht Benn nochmals auf den Wert des ‚Bio-

negativen’ ein und stellt ihn dem Nihilismus gegenüber. Nihilismus ist dabei gleichzuset-

zen mit der positivistischen Moderne, die den Menschen mehr und mehr von seinen ur-

sprünglichen Anlagen entfernt: 

Der Mensch ist gut, sein Wesen rational, und alle seine Leiden sind hygienisch und sozial be-
kämpfbar, dies einerseits und andererseits die Schöpfung sei der Wissenschaft zugänglich, aus die-
sen beiden Ideen kam die Auflösung aller alten Bindungen, die Zerstörung der Substanz, die Nivel-
lierung aller Werte, aus ihnen die innere Lage, die jene Atmosphäre schuf, in der wir alle lebten, von 
der wir alle bis zur Bitterkeit und bis zur Neige tranken: Nihilismus.730 
 

Der mit dem Nihilismus zusammenhängenden ‚progressiven Zerebration’ stellt Benn hier 

den ‚konstruktiven Geist’ entgegen, der den Menschen seiner eigentlichen Bestimmung 

wieder zuführen kann: 

Also konstruktiver Geist als betontes und bewußtes Prinzip weitgehender Befreiung von jedem Ma-
terialismus, psychologischer, deszendenztheoretischer, physikalischer, ganz zu schweigen soziologi-
scher Art -, konstruktiver Geist als der eigentlich anthropologische Stil, als die eigentliche Homini-
densubstanz, die, mythenbildend sich entfaltend, ewig metaphorisch überglänzt, den Menschheits-
weg vollendete in der Irrealität des Lichts, in dem Phantomcharakter aller Dinge, in einer Art von 
weit her betriebenem Spiel zwischen die Sterne ihren Raum und ihr Unendliches ergießend und die 
Genien der eigenen Brust mit den Himmeln und den Höllen weiter Schöpferscharen mischend.731 
 

Das Schöpferische also liegt hier im ‚Bionegativen’ begraben. Benn glaubt zu erkennen, 

dass Nietzsche den Übermenschen noch biologisch positiv gesehen habe, ganz im Sinne 

des Darwinismus, während er nun die ‚bionegative’ Sicht vertritt. Die Untersuchung der 

Beobachtung, dass Benns Nietzsche-Interpretation hier sehr einseitig und schon leicht  

ideologisch aufgeladen ausfällt, kann nicht in gebührendem Umfang geleistet werden. 

Dennoch findet Benn in diesem Zusammenhang den Ansatz zu einem Durchbruch des 

schöpferischen Geistes in ein Leben formendes Prinzip: 

Wir haben inzwischen die bionegativen Werte studiert, Werte, die die Rasse eher schädigen und sie 
gefährden, die aber zur Differenzierung des Geistes gehören, die Kunst, das Geniale, die Auflö-
sungsmotive des Religiösen, das Degenerative, kurz alles, was die Attribute des Produktiven sind. 
Wir setzen also heute den Geist nicht in die Gesundheit des Biologischen ein, nicht in die Aufstiegs-
linie des Positivismus, sehen ihn allerdings auch nicht in einer ewig schmachtenden Tragödie mit 
dem Leben, sondern setzen ihn als dem Leben übergeordnet ein, ihm konstruktiv überlegen, als for-
mendes und formales Prinzip: Steigerung und Verdichtung – das scheint sein Gesetz zu sein.732 
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Das ‚Bionegative’ führt den Menschen also zu einer „artistischen Ausnutzung des Nihilis-

mus“733. Bruno Hillebrand hierzu: „[Bionegativ] bedeutet […] vom Künstler her, diese 

Wirklichkeit in ihrer vergänglichen Konstitution zu überwinden, um mit Hilfe der Kunst, 

auf anderer Ebene, eine neue, dauernde Wirklichkeit zu errichten.“734 Die Kunst als zweite 

bessere Welt; dass Benn diese Welt zeitweise nicht als Doppelwelt gesehen hat, sondern 

als real-umsetzbare, zeigt sich am besten in seinem Verhältnis zum Machtdenken der Nati-

onalsozialisten. Im nächsten Teil soll daher vor allem auf Benns Gedanken zu Kunst und 

Macht eingegangen werden und wie sie zeitweise seinen Blick auf die Realität vernebeln 

konnten.  

 

 

Macht und Kunst 
 

Den Essay ‚Dorische Welt’ von 1934 schreibt Gottfried Benn im Bann des Nationalsozia-

lismus. Hier geht es vor allem um die Zusammenhänge von Kunst und Macht und um die 

Begriffe von Ordnung, Form und Stil. 

Ordnung wird zu Beginn als das bestimmende Element der Kunst eingeführt: 

[…] es ist immer eine Ordnung da, durch die wir in die Tiefe sehen, eine, die das Leben einfängt auf 
gegliederten Raum, es erhämmert, meißelnd ergreift, es als Stierzug auf eine Vase brennt -, eine 
Ordnung, in der der Stoff der Erde und der Geist des Menschen noch verschlungen und gepaart, ja 
wie in höchstem Maße einander fordernd, das erarbeiteten, was unsere heute so zerstörten Blicke su-
chen: Kunst, das Vollendete.735 
 

Diese Ordnung ist ebenfalls das ausschlaggebende Moment in der griechischen Staatsbil-

dung: „[…] aber, ob Verrat oder Leistung, es war jedenfalls der Sieg, der löschte alles aus, 

der war göttlich und es wert, rein auf den Giebel des höchsten Heiligtums der Griechen zu 

steigen. / Es gab nur eine einzige Moral, die hieß nach innen gerichtet: der Staat, und nach 

außen: der Sieg.“736 Neben diesen staatskonstituierenden Größen gab es keine Frage nach 
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Moral oder Gerechtigkeit mehr: Rassismus und Sklavenhaltung wurden in die Ordnung 

eingefügt und somit gerechtfertigt. 

In der Welt der Dorer, die für Benn das Ideal innerhalb der ohnehin schon idealen griechi-

schen Gesellschaft darstellt, bestimmt die Ordnung sogar über den Körper: 

Körper zur Zucht: das Gesetz bestimmte das heiratsfähige Alter und wählte den günstigsten Zeit-
punkt und die günstigsten Umstände für einen Schwängerung aus. Man ging wie in Gestüten vor, 
man vernichtete die schlechtgelungene Frucht. Der Körper zum Krieg, der Körper zum Fest, der 
Körper zum Laster und der Körper endlich dann zur Kunst, das war die dorische Saat und die helle-
nische Geschichte. 737 
 

Die Ordnung verbindet unter sich alles zu einer Einheit: den Staat, den Körper, die Religi-

on, die Kunst. Es scheint, als ob Benn hier auf eine Metaphysik der Ordnung hinaus will: 

„Dorische Welt war die größte griechische Sittlichkeit, antike Sittlichkeit, also siegende 

Ordnung und von Göttern stammende Macht.“738 Innerhalb dieser Ordnung muss es keine 

Rechtfertigung nach rationalen Maßstäben geben, denn sie übersteigt in ihren Grundsätzen 

die moderne positivistische Welt bei weitem. Alleine dadurch wird sie als Prinzip vorge-

stellt, dass seinen Ursprung in unzugänglichen Gefilden haben muss. 

Diese Sicht wird im vierten Teil von ‚Dorische Welt’ bestätigt. Hier bringt Benn die An-

fänge des Staates mit den Anfängen von Kunst in Verbindung: 

Das Griechentum lehrt jedenfalls folgendes: Die Statuenkunst entfaltet sich in dem gleichen Augen-
blick wie die öffentlichen Einrichtungen, durch die der vollkommene Körper gestaltet wird, diese 
entstehen in Sparta. Es ist der Augenblick, in dem der Kopf noch keine größere Bezeichnung hatte 
als der Rumpf und die Glieder, das Antlitz noch nicht verzogen, verfeinert, durchgearbeitet ist, seine 
Linien und Flächen nur die anderen Linien und vervollständigen, sein Ausdruck nicht gedankenvoll, 
sondern unbewegt, fast erloschen erscheint. Die allgemeine Haltung und gesamte Bewegung, also 
die Natur, das ist der Sinn der Figuren, es sind die Statuen reiner Glieder, sie enthalten noch kaum 
das geistige Element, es sind die Glieder der Gymnasiasten, des Kriegers, des Ringers. Eine solche 
Bildsäule ist fest, ihre Glieder und ihr Rumpf haben ein Gewicht, man kann um sie herumgehen, und 
der Beschauer wird sich ihrer stofflichen Maße bewußt, sie sind nackt, dort kommt eine Schar vom 
Baden und vom Lauf, auch nackt, man vergleicht -: das bildet.739 
 

Die übergreifende Ordnung bestimmt die Gesamtheit der staatlichen und kulturellen Bege-

benheiten. Doch die Kunst nimmt eine Sonderstellung ein, denn der formende Geist über-

nimmt nach und nach in ihr die Führung: 

Anfangs rein naturalistisch, entstanden aus Auftrag und Befehl. Dann immer mehr die Gesetze aus 
dem Material entnehmend, dem ewigen Material, dem Stein. Die Anatomie des Nackten, in Gymna-
sien und Ringplätzen studiert, ist längst der genaueste Besitz des Auges, nun lockert das innere Ge-
sicht die Realität von allem Gelegentlichen, und es entsteigt der Umriß der Sieger und Götter frei. 
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Immer mächtiger wird das Griechentum, immer heroischer, aber auch gefährlicher seine Geschichte, 
"das tragische Zeitalter", immer tiefer, zufallsloser wird die Fügung der plastischen Gestalt. Es ar-
beitet nicht mehr das Auge, es arbeitet das Gesetz, der Geist. Hier entwickelt sich wirklich eine Be-
ziehung, die geschichtlich 400 Jahre dauerte, von der öffentlichen Gewalt ganz unmittelbar zur 
Kunst, vom Heroentum der äußeren Haltung und der Tat, von den Schlachtfeldern von Marathon 
und Salamis zur Formfindung des letzten Parthenonstils, hier kann man wirklich von einer Geburt 
der Kunst aus der Macht sprechen, in der Geschichte der Statue und an dieser Stelle jedenfalls.740 
 

Die Kunst wird also zwar aus der Macht der Ordnung geboren, entwickelt sich jedoch im 

schöpferischen Subjekt zur Eigenmacht. Benn schreibt hierzu: „[…] der Staat macht das 

Individuum kunstfähig, aber übergehen in die Kunst, das kann die Macht nie.“741 Der 

Mensch wird also durch die ordnende Gewalt kunstfähig. Die Kunstfähigkeit wiederum ist 

menschliches Fatum: 

[…] aber daß sie [die griechische Kunstausübung] überhaupt da war, daß sie diese Entwicklung 
nehmen konnte, das war natürlich eine Tatsache der Rasse, der Art, der freispielenden Gene, das war 
als Ganzes der so ungeheuerliche Ausbruch eines neuen menschlichen Elementes, daß man es nur 
als absolut, eigengesetzlich, selbstenzündet ansehen kann, durch nichts hervorgerufen, durch keine 
Götter und durch keine Macht.742 
 

Hier widerspricht sich Benn, dennoch wird deutlich, dass die Kunst die Macht übersteigt 

und dass sie eine eigenständige Sphäre bildet, die von äußerlichen Einflüssen in ihrer Ord-

nung unberührt bleibt. Weiterhin wird klar, dass die Fähigkeit zum Kunstschaffen zwar 

nicht explizit ‚bionegativ’, so doch zumindest biologisch begründet zu sein scheint. Die 

Kunst als ‚Stil’, als ordnendes Formprinzip, wird gar zur „menschlichen Entelechie“743, 

zum Ziel und Zweck allen menschlichen Daseins. Der ‚Stil’ ist die anthropologische Anla-

ge, die Menschen seit Urzeiten bestimmt: „[…] der Mensch, das ist die Rasse mit Stil. Stil 

ist der Wahrheit überlegen, es trägt in sich den Beweis der Existenz.“744 Ohne den Stil wä-

re auch die Zivilisation nicht möglich geworden, die von Benn ja grundsätzlich abgelehnt 

wird. Doch in dieser Phase seines Schaffens legt Benn seinen Geschichtspessimismus ab, 

denn er erwartet von den gegebenen politischen Verhältnissen einen tatsächlichen Fort-

schritt, eine Weiterentwicklung, die den Menschen in neue ungeahnte Sphären führen 

kann: „Kunst ist die Arterhaltung eines Volkes, seine definitive Vererbbarkeit. Das Auslö-

schen aller ideologischen Spannungen bis auf die eine: Kunst und Geschichte, das sahen 

auch die Romantiker, von Novalis stammt die außerordentliche Formulierung: ‚Kunst als 
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die progressive Anthropologie.’“745 Dieser Ausspruch ist so in keinem romantischen Werk 

zu finden; wahrscheinlich bezieht sich Benn hier auf Friedrich Schlegels ‚progressive Uni-

versalpoesie’. Trotzdem ist der Ausspruch charakteristisch für einen utopischen Kunst-

glauben, der Ende des 18. Jahrhunderts seine Anfänge hat. Und so erliegt auch Benn hier 

einer Utopie. Trotzdem wird in ‚Dorische Welt’ auch immer wieder deutlich, dass Benn 

den Nationalsozialismus missversteht. Denn die Kunst ist für ihn größer als das Leben und 

somit größer als jede politische Macht: 

Ein Gesetz gegen das Leben, ein Gesetz nur für Helden, nur für den, der am Marmor arbeitet und 
der die Köpfe mit Helmen gießt: „die Kunst ist mehr als die Natur, und der Läufer ist weniger als 
das Leben“, das heißt, alles Leben will mehr als das Leben, will Umriß, Stil, Abstraktion, vertieftes 
Leben, Geist.746 
 

Auch Christian Schärf erkennt in ‚Dorische Welt’ schon den Umschlag von Machtideolo-

gie in idealistische Ästhetik: 

Also schon am Schluss von „Dorische Welt“ vollzieht sich bei Benn der Umschlag, die Kehre ge-
wissermaßen; der Kunstglaube ist eben keine Ideologie, er will nicht den Menschen dem Herr-
schaftsanspruch der Macht unterwerfen, vielmehr will er ihm die Autonomie des Ausdrucks zusi-
chern, das inkommensurable Faszinosum des Stils.747 
 

Im Zusammenhang mit Benns etwa einjähriger Begeisterung für den Nationalsozialismus 

weist Matthias Bormuth darauf hin, dass Benn im Führer-Gedanken „als ‚höchstes geisti-

ges Prinzip’ und das ‚Schöpferische’ schlechthin“748 begreift. Und dieses Schöpferische 

duldet keine außerschöpferischen Werte mehr, wie Dieter Wellershoff bemerkt: „Gewalt 

war für Benn nichts schlechthin Verdammungswürdiges, vielmehr, solange er zu glauben 

vermochte, daß es schöpferische Gewalt sei, begrüßte er sie.“749 Diese schöpferische Ge-

walt rechnet Benn der höchsten geistigen Stufe zu.750 Und so verfehlt Peter Michelsen den 

entscheidenden Punkt, wenn er schreibt: „Es ist also – und das ist bemerkenswert – gerade 

die Geistesfeindschaft, die Benn am Nationalsozialismus anzog, gerade das Barbarische 

                                                 
745 Ebd., S. 307. 
746 Ebd., S. 308. 
747 Christian Schärf: Werkbau und Weltspiel. S. 200. 
748 Matthias Bormuth: Anmerkungen zu Gottfried Benn. Ein „Barde des Nationalsozialismus“?. Warmbronn: 
Verlag Ulrich Keicher 2005. S. 12. 
749 Dieter Wellershoff: Gottfried Benn. Phänotyp dieser Stunde. Köln: dtv 1957. S. 131. 
750 Vgl. Christian Schärf: Werkbau und Weltspiel. S. 195. 
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hielt er für zukunfts- und werthaltig, im Zeichen der Primitivität gab er dem Intellekt den 

Laufpaß.“751 Auch Dirk von Petersdorff lässt sich zu einer derartigen Ansicht verleiten:   

[Die] Bedingungen [der Moderne] sollen nun, nachdem sich die früheren Versuche als intellektuelle 
Projektionen oder Melancholien erwiesen hatten, mit ganz anderen und sehr viel mächtigeren Waf-
fen überwunden und beseitigt werden, mit Zwangsmitteln, die der Kunst fehlen: mit den Waffen des 
antidemokratischen, des totalitären Staates.752  
 

In diesem Zusammenhang ist es wichtig zu betonen, dass Benn im Nationalsozialismus die 

Verwirklichung seiner Ästhetik sieht und nicht umgekehrt seine Ästhetik dem Nationalso-

zialismus unterwirft und dienbar macht. Der Vorwurf der Naivität angesichts des totalitä-

ren und unmenschlichen Machtgefüges muss Gottfried Benn trotzdem gemacht werden. 

Doch seine kurzzeitige Anhängerschaft zeigt auch, dass der Glaube an eine Metaphysik 

immer auch Macht über die subjektive Realität gewinnt.  

In seinem Prosastück ‚Weinhaus Wolf’ von 1936 rechnet Benn mit seiner kurzzeitigen 

Affinität für den Nationalsozialismus ab. Er kehrt mehr denn je zu einem totalen Ge-

schichtspessimismus und Nihilismus zurück: „[…] niemand kann die Geschichte mehr 

anders sehen denn als die Begründung von Massenmorden: Raub und Verklärung -: der 

Mechanismus der Macht.“753 Er bekennt, dass die Macht des Geistes keineswegs eine 

Verwirklichung anstreben darf, wie der Protagonist in einem Traum erfährt: „Ich sah im 

Weinhaus einen Traum. Ein sehr ruhiger Tierwärter führte menschliche Lebewesen weißer 

Hautfarbe im Kreise herum, bis sie sich verfärbten. Dann sperrte er ihnen das Gebiß auf 

und schrie: Geist oder Leben, - Verwirklichung von Geist im Leben ist nicht mehr.“754 In 

‚Weinhaus Wolf’ wird der ästhetische Rückzug beschlossen. Konstant bleibt die ‚schöpfe-

rische Überdeckung’755 des Nihilismus durch Kunst als einzige Menschheitsaufgabe, wie 

auch Matthias Bormuth erkennt: „In dieser Lage bleibt nach Benn nur der ästhetische 

Rückzug aus der Geschichte, der Versuch, ihrer definitiven Sinnlosigkeit durch den künst-

lerischen Ausdruck zu begegnen. Allein ihre ästhetische Gestaltung eröffne noch die 

                                                 
751 Peter Michelsen: Doppelleben. Die ästhetischen Anschauungen Gottfried Benns. In: Gottfried Benn. Hg. 
v. Bruno Hillebrand. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1979. 115-132. S. 118. 
752 Petersdorff, Dirk von: Wie modern ist die ästhetische Moderne? Gottfried Benns Kunst-Vorstellungen in 
ihrer Entstehung und ihren Folgen. In: Zeitschrift für Deutsche Philologie 118, 1999. Sonderheft: Zur deut-
schen Literatur im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts. 165-185. S. 180 f. 
753 Gottfried Benn: Prosa. S. 137. 
754 Ebd., S. 143. 
755 Vgl. ebd., S. 144. 
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Chance von subjektiven Sinngebungen […].“756 Zusätzlich wird auch jegliche reale Aktivi-

tät des schaffenden Subjekts negiert:  

Sie werden anrücken, aber er [der Mensch] schmilzt sie ein. Sie nahen mit Nägeln und Rückenmes-
sern und er hebt nur einen Ysop und einen Schierlingsbecher. Weites tausendjähriges Schlachtfeld 
und er siegt. Nur nicht handeln! Wisse das und schwiege. Asien ist tiefer, aber verbirg es! Stelle 
Dich geistig den Dingen, es wird weitergetragen, es prägt mit am Sein. Öffne Deine blicke nur der 
Nacht, des Tags erhebe das Glas auf das Wohl der Herren, besprich mit den Damen die zur Diskus-
sion stehenden Themen und laß das Blumenmädchen nicht vorbei, entnimm ihm Sträuße. Lebe und 
beobachte es zu Ende. Denke immer: die Verwandlung! Auch wir haben Zeichen! Man muß sehr 
viel sein, um nichts mehr auszudrücken. Schweige und gehe dahin.757 
 

Der Geist und die schöpferische Aktivität des Geistes sind nach wie vor stärker als alles 

andere, egal wie groß die Repressalien von außen sind. Doch Benn gelangt hier zu der Ein-

sicht, dass dies nicht mehr bewiesen werden, sondern auf individueller Erfahrung beruhen 

muss. Die Kunst dabei ist es stillzuhalten, was auch immer geschieht. Dieser Pessimismus 

erinnert in der Tat an die asiatischen Weltanschauungen und somit auch an Schopenhauers 

Lehre der Askese. Für Matthias Bormuth lehnt Benn „alle Bestrebungen, die Welt gestal-

ten zu wollen, als sinnlos ab und sucht statt dessen sein Heil in der Form einer ästhetisch-

kontemplativen Weltflucht“758. Ob dies tatsächlich eine passive Weltflucht ist, kann in 

dieser Klarheit nicht affirmiert werden; immerhin bleibt das Element des Schöpferischen 

durch alle Schaffensphasen hindurch erhalten. 

 

 

Rausch – Ausdruck – Stil  
 

Die pessimistische Weltsicht behält Gottfried Benn auch in seinen späten Werken bei. Im 

‚Roman des Phänotyp’ heißt es:  

Jedem ist gegenwärtig, daß Politik, Umstürze, Kriege, mögen sie auch in den unaufhörlichsten Fol-
gen eine Generation treffen – und seine Generation ist sehr hart von ihnen getroffen – nach kurzer 
Zeit eine halbe Seite eines Geschichtsbuches ausmachen oder auch nur eine Fußnote zum Text -: die 
Flüge der Schwalben und die Züge der Robben sind gleiche Politik und die gleiche Geschichte, 
nämlich die der Fauna einzelner Arten.759 
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Die Gleichgültigkeit gegenüber der Umwelt, die sich schon in ‚Weinhaus Wolf’ angekün-

digt hat, setzt sich hier fort. Im ‚Roman des Phänotyp’ zählt nur noch die ‚Existenz’, d.h. 

der Weg zurück in die tiefsten Entwicklungsschichten, ähnlich wie schon in ‚Aufbau der 

Persönlichkeit’ beschrieben: 

Existentiell – das neue Wort, das seit einigen Jahren da ist und entschieden der bemerkenswerteste 
Ausdruck einer inneren Verwandlung ist. Er zieht das Schwergewicht des Ich vom Psychologisch-
Kasuistischen ins Arthafte, Dunkle, Geschlossene, in den Stamm. Er verringert das Individuum um 
sein Peripheres, und gewinnt ihm Gewicht, Schwere, Eindringlichkeit hinzu.760 
 

Hier, im Erlebnis der triebhaften Schichten des menschlichen Wesens, hat der ‚Phänotyp’ 

die Möglichkeit zum Schöpferischen vorzudringen: „[…] man soll erleben und etwas Arti-

fizielles daraus machen […].“761 Das ‚Existentielle’ wird dabei als ziel- und richtungslos 

beschrieben: „Viel Asiatisches, - punktuelle Perspektiven -: mit solchen Andeutungen 

müßte man das Wesen des Existentiellen umschreiben, - Abschlüsse, tendenziöse Ergeb-

nisse liegen außerhalb seiner Natur.“762 Dies erinnert wiederum an die assoziativen Bilder-

räusche Rönnes. Und genau darauf kommt es Benn noch immer an: das Ausschalten der 

Verstandestätigkeit, um über rauschhafte Eindrücke zu den inneren Schichten vorzudrin-

gen: 

Das unmittelbare Erleben tritt zurück. Es brennen die Bilder, ihr unerschöpflicher beschirmter 
Traum. Sie entführen. Der körperliche Blick reicht nur über den Platz bis an die Burgen – aber die 
Trauer reicht weiter, tief in die Ebene hinein, über die Wälder, die leeren Hügel, in den Abend, das 
Imaginäre, sie wird nicht mehr heimkehren, dort verweilt sie, sie sucht etwas, doch es ist zerfallen 
und dann muß sie Abschied nehmen unter dem Licht zerbrochener Himmel - -, diese aber entführen, 
führen weit und führen heim.763 
 

Doch mittlerweile reicht es nicht mehr aus, sich den Bilderräuschen hinzugeben. Es 

braucht auch den künstlerischen Ausdruck: 

Ausschweifen und es beobachten, leiden und es übersteigern; ein Phallus im Stammhirn; eine Orgie, 
eisig und glühend, bitter und süß, in Dunkelheiten und Nächten in ihm allein. Fröste des Isoliert-
seins, blutleerer Taumel, Brüchigkeiten, - und fortschreiten, fortklimmen, fortschleichen von Wort 
zu Wort, Silbe zu Silbe, - Tauziehen mit Gedanken, Volten der Überspannung, alles dies unter kör-
perlichen Gefahren -: Ausdruck schaffen, ja ihn verlangt nach dem allein.764 
 

Die rauschhafte Überhöhung führt den Menschen zu neuen Perspektiven, jedoch nicht auf 

dauerhaft: der schöpferische Mensch muss „Stundengott“ 765 bleiben, ist also nur in be-
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grenzten Zeiträumen zur schöpferischen Genialität befähigt. Das schöpferische Element 

steht also nach wie vor im Mittelpunkt der Ästhetik Benns, im Großen, auf der Suche nach 

universeller Wahrheit, wie im Kleinen, auf dem alltäglichen Lebensweg: 

Die Rasse fortzupflanzen, ist eine brüchig gewordene Begierde. Die neue Begierde heißt: schöpferi-
sche Lust, - sie zählt nur die Erregungen gewisser Stunden. Ausdruck! Ein treffender Ausdruck ver-
einfacht die Verhältnisse! Kunst: das ist eine Wahrheit, die es noch nicht gibt!766 
 
Aller Glanz, den wir in unserer Seele tragen, kommt von Dingen, die wir erschaffen haben -, Erinne-
rungen an Bilder, Erlebnisse mit Büchern, Eindrücke aus Kreisen, die wir analytisch durchschritten, 
erarbeitete Dinge, geistig emporgehobene und meistens ohne Gesellschaft langsam erwachsen.767 
 

Grundbedingung menschlichen Lebens ist das Erschaffen eigener Perspektiven, die sich in 

den Tiefen des Bewusstseins gebildet haben. Diese geschaffenen Perspektiven in Stil um-

zusetzen bleibt die größte Aufgabe. Dies soll in äußerlich asketischer Gelassenheit gesche-

hen: 

Ein Roman im Sitzen. Ein Held, der sich wenig bewegt, seine Aktionen sind Perspektiven, Gedan-
kengänge sein Element. Das erste Wort schafft die Situation, substantivische Verbindungen die 
Stimmung, Fortsetzung folgt aus Satzenden, die Handlung besteht in gedanklichen Antithesen. 
Selbstentzündung, autarkische Monologie. 
 

Der Stil ist dabei eine Grundvoraussetzung überhaupt irgendetwas auszusagen. Würde es 

seine ordnende Kraft nicht geben, würde das Erfahrene in Chaos versinken.768 

 

Auch ‚Der Ptolemäer’ thematisiert diesen Themenkomplex. Wieder wird der Pessimismus 

Benns mehr als deutlich: 

In einer Welt, in der so Ungeheuerliches geschah, die auf so ungeheuerlichen Prinzipien beruhte, 
wie es die neuere Forschung als erwiesen darstellte, war es wirklich gleichgültig, ob einige Men-
schen einige Tage länger lebten oder einige Nächte mehr schliefen, man beende endlich dies konfu-
se Gerede von Leben und Glück. Das stand bestimmt nicht zur Frage. Die Materie war Strahlung 
und die Gottheit Schweigen, was dazwischen lag, war Bagatelle. Stroherne Hund die Geschöpfe für 
die jenseitige Welt, und der Raum zwischen Himmel und Erde leer wie eine Flöte, aber die Große 
Mauer stand und der Löß war ewiger als die Ming’s: - das, schien mir, verwies auf den Vorrang des 
Amorphen.769 
 

Das Leben gilt als unerklärbar, unüberwunden: „Das Leben – hier standen wir an dem 

Grundbegriff, vor dem alles Halt machte, der Abgrund, in den sich alles in seiner Wert-

verwahrlosung blindlings hinabwarf, sich bei einander fand und ergriffen schwieg.“770 Das 
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Leben ist die erste und letzte Macht, die den Menschen regiert, ihn willenlos macht, die ihn 

aber gleichzeitig in Richtung eines Urzustandes verweist. Das Erleben dessen geschieht 

wieder rauschhaft, führt den Menschen an seine Grenzen: 

Eine starke panische Gewalt war in mir tätig, die unmittelbare Vereinigung mit der Dingwelt zu 
vollziehen, die Stigmata der Jahrhunderte versinken zu lassen, die verschüttete kindsmörderisch er-
tränkte Einheit des Seins zum Aufbruch zu erwecken und die abendländischen Phantome von Raum 
und Zeit in die Vergessenheit zu rücken. Hier am Strand von Santos, bei einem Europäer! […] Sol-
che Zustände von Anamnesis erlebte ich öfter, auch nachdem ich Santos und die umliegenden Fie-
berlöcher längst verlassen hatte, ja, ich konnte sie gelegentlich in mir herbei führen und sie wurden 
der Beleuchtungseffekt meiner Existenz und ihrer inneren Überblicke.771 
 

Der Protagonist steht hier wieder im Bann eines metaphysischen Einheitserlebnisses, das 

über ihn hinaus verweist und das er nicht mehr fassen kann. Bruno Hillebrand nennt dies 

„die mystische Teilhabe am Sein der Dinge“772. Der ‚Ptolemäer’ will die Macht dieses un-

erforschlichen Erlebnisses, dieses „Schauer[s] der Identität“773, brechen und zwar durch 

Artistik: „Denn mit einem allerdings muß man rechnen, es gibt kein Halten auf diesem 

Weg, er ist das Alles oder Nichts – das All im Nichts. Auch das Menschliche kann man nur 

artistisch zur Betrachtung bringen, denn diese ist ja der Weg zur ästhetischen Welt.“774 

Dies ist der einzige Weg das Leben zu erfassen: durch Artistik, durch Stil. Den ‚Ptolemäer’ 

jedoch nur noch als „Virtuose[n] der äußeren Form“775 anzusehen, greift zu kurz, denn 

hinter seinen artistischen Bestrebungen steht immer das unfassbare Urerleben der Bilder-

räusche.  

Wie pessimistisch die Welt auch betrachtet werden mag, so bleibt dem Individuum doch 

die Chance auf die artistische Gestaltung von Perspektive:  

Der Satz, den er gerade schreibt, muß alles enthalten, vielleicht der Absatz, beim Maler vielleicht 
das Bild; aber alles, was darüber hinauslangt, ist Unvermögen und rechnet mit dem Wohlwollen der 
anderen. Der Künstler ist der einzige, der mit den Dingen fertig wird, der über sie entscheidet.   
Alle anderen Typen nässen die Probleme weiter, nässen sie durch Generationen, durch Jahrhunderte, 
bis sie stagnieren und faulen, bis – evolutionistisch gesprochen – die Gehirne sich verwandeln und 
die Natur eingreift – also ein menschenunwürdiges Unterfangen. Daher sagte ich: der Schlag auf das 
Rohr, der Schlag der alles löst, - daher sagte ich: der Glasbläser.776 
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Und wieder ist Umsetzung von äußerlicher Passivität geprägt. Der Protagonist spricht von 

zwei Menschentypen, die in der Zukunft noch zugelassen werden können: handelnde und 

passive, schweigende: 

Das kommende Jahrhundert würde nur noch zwei Typen zulassen, zwei Konstitutionen, zwei Reak-
tionsformen: diejenigen, die handelten und hoch wollten und diejenigen, die schweigend die Ver-
wandlung erwarteten -: Verbrecher und Mönche, etwas anderes würde es nicht mehr geben. Die Or-
den, die Brüder werden vor dem Erlöschen noch einmal auferstehen. Ich sehe an Wassern und auf 
Bergen neue Athos und neue Monte Cassinos wachsen, - schwarze Kutten wandeln in stillem, in 
sich gekehrten Gang. Jenseits der Gegensätze von Erkennen und Erkanntem, außerhalb der Kette 
von Geburt und Wiedergeburt. Durch Einsamkeit, Riten und Verzicht auf das Gewohnte wird die 
autistische Realität die Weltausweitung löschen und in einem stummen gefaßten tat twam asi, auch 
das bist Du, wird sich die Vereinigung mit der verlorenen Dingwelt vollziehn. Schwarze Kutten! Die 
Seele wird sich wieder schließen, wird wieder ihren Lotos schmecken und kann hoffen und verges-
sen. Vielleicht – vielleicht auch nicht. Wenn nicht mehr für mich, vielleicht für Dich. Und wenn 
auch nicht für Dich, vielleicht als Wolke oder Taube vor dem Unendlichen, der in diesen Winter-
stunden zu mir sprach, vor jenem Spieler, dem Nächtigen, der diese Handvoll Erde hinstreute aus 
seinem Traum.777 
 

Hier wird die Verwandlung in der Stille angestrebt, in der Passivität. Dies läuft in densel-

ben Bahnen wie die Endbetrachtung von ‚Weinhaus Wolf’. Der Schluss des ‚Ptolemäers’ 

ist dann erstaunlicherweise geprägt von Optimismus: „Nein, ich bin kein Pessimist -, wo-

her ich stamme, wohin ich falle, das ist alles überwunden. Ich drehe eine Scheibe und wer-

de gedreht, ich bin Ptolemäer.“778 Nimmt man den ‚Ptolemäer’ als Sinnbild für das Er-

schaffen einer Ordnung im Chaos der (griechischen) Völker, so wird deutlich, dass hier der 

Ausgleich geschaffen ist zwischen Schöpfer und Geschöpftem. Der ‚Ptolemäer’ hat die 

Tiefen seiner Herkunft erfahren, akzeptiert sie (da er nicht aus ihnen herauskommt) und 

schafft aus ihnen heraus den Stil. Offensichtlich ist dies die Sinngebung, die er hier am 

Ende erfährt. 

 

In ‚Der Radardenker’ lassen sich die bisherigen Ergebnisse auf wenigen Seiten noch ein-

mal zusammenfassend nachverfolgen. Gottfried Benn schafft mit diesem Werk von 1949 

die Umsetzung der Theorien, denen er sein Leben lang treu geblieben ist. 

Vorangestellt wird wieder eine Analyse der Zeitverhältnisse: „Unsereins sucht überall Zu-

sammenhänge, aber findet keine, auf der Jagd nach Einzelheiten verbringt man sein Leben. 

Aber es gibt Zusammenhänge, naive, erlebte.“779 Diese Zusammenhänge werden vom ‚Ra-

                                                 
777 Ebd., S. 207. 
778 Ebd., S. 233. 
779 Ebd., S. 236. 
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dardenker’ vorgeführt: Dieser sitzt statisch am Fenster und tastet, gleich einem Radargerät, 

seine Umwelt ab. Von diesen Eindrücken ausgelöst werden assoziative Bilderströme, die 

sich zu eigenen Welten verdichten: „Das sind Perspektiven! / Ernstlich, betrachten Sie die 

Lage! Sie sitzen hier in Ihrem Stuhl und draußen beginnt der Angriff auf die Tropen.“780 

Dieses Rauscherleben bleibt für den Radardenker die einzige Möglichkeit die ihn über-

kommende Leere zu füllen.781 Wichtig ist hierbei, dass das denkende Subjekt die Materie 

beherrscht und nicht umgekehrt: „Die Kausalität liegt in Ihnen, Sie beherrschen die Mate-

rie. […] Die äußere Kausalität schafft nichts heran, Sie müssen immer ausgehen und was 

suchen, die innere bereichert Sie in Ihrem Stuhl […].“ 782 Die Materie dann in einen Stil zu 

bringen, das ist die Aufgabe, die sich der ‚Radardenker’ stellt. Sowohl das Erlebnis der 

Bilderströme als auch deren artistische Aufbereitung gehen über seine Biologie hinaus, 

trotzdem gelingt ihm dieser metaphysische Akt: 

Die vorstehenden Emanationen sollten einen Seelenzustand darstellen, für den es keine sachliche 
Erklärung und keine individuelle Begründung gibt. Das Gehirn ist rund, weich, dehnungsfähig – 
seine Funktion ist Realisieren. Der Radardenker sollte sich realisieren, er brachte sprachlich vor, was 
seine Wirklichkeit in jenen Herbsttagen war.783 

 

 

Metaphysik der Form 
 

Benn hält sein gesamtes Schaffen hindurch an seiner Ästhetik fest. Sogar seine politische 

Verirrung ins Lager der Nationalsozialisten kann dies nicht ändern. Es geht ihm stets um 

quasi-religiöse Einheitsstifung, die durch den Ausdruck die menschliche Substanz in Stil 

verwandelt. Schon bei den frühen Rönne-Geschichten wird dies deutlich. Nur im Rausch-

erleben, einem Zwischenstadium von Selbstverlust und Erschaffen, kann Rönne noch ein 

sinnstiftendes Einheitserlebnis machen: „Nur im Ausdruck wird Rönne zu einem Ich – die 

beiden Fluten, die zu einem Traum hochschlagen. Ausdruck und Ich sind zwei Seiten einer 

Medaille.“784 Dies wird im Aufsatz ‚Aufbau der Persönlichkeit’ nochmals fundiert. Benn 

                                                 
780 Ebd., S. 238. 
781 Vgl. ebd., S. 245. 
782 Ebd., S. 237. 
783 Ebd., S. 246. 
784 Christian Schärf: Der Unberührbare. S. 120. 
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stellt hier den ‚Phänotyp’ vor, den jeweils aktuellen Vertreter der menschlichen Art. Der 

‚Phänotyp’ seiner Zeit ist betroffen von einer fortschreitenden ‚Verhirnung’, die in der 

biologischen Entwicklung des Menschen angelegt ist. Dies führt jedoch nicht besonders 

weit, sondern endet im Nihilismus: in der Intellektualisierung aller Lebensbereiche, im 

ausgelaugten Positivismus. Ein Zugang zu metaphysischen Erlebnissen ist dem ‚Phänotyp’ 

nur noch in Ausnahmefällen möglich. Diese über die Individualität hinausgehenden Mo-

mente sind im Stammhirn angelegt. Gelingt es dem Menschen, das Großhirn, d.h. den In-

tellekt auszuschalten, ist ein rauschhafter prälogischer Zustand die Folge. Hier gelingt dann 

der Zugang zu den anthropologischen Tiefenschichten, die ein existentielles Einheitserleb-

nis hervorrufen. Dass Erlebnisse dieser Art keinesfalls dem Fortschritt unterworfen sind, 

macht Benn in seinem Begriff des ‚Bionegativen’ deutlich. Das Vordringen zu den anthro-

pologischen Urschichten ist nur durch eine regressive und degenerative Tendenz im Men-

schen möglich; dieses Vordringen widerspricht der menschlichen Entwicklung also im 

Grunde. Dieses Erleben hat demnach zur Folge, dass die Menschen ‚entarten’, d.h. von 

Krankheit und Wahnsinn betroffen sind. Doch genau diese Menschen sind die Genies der 

Stunde. Ihnen gelingt es, den die Welt durchziehenden Nihilismus artistisch auszunutzen. 

In der kurzen Phase, in welcher Benn der Machtideologie der Nationalsozialisten anhängt, 

scheint sich das ‚Bionegative’ in ein ‚Biopositives’ zu verwandeln. Benn ist in dieser Phase 

überzeugt von der Kunst als ‚progressiver Anthropologie’. Dementsprechend weicht auch 

der Geschichtspessimismus einem Optimismus der Ordnung, der alle Gräueltaten zu recht-

fertigen scheint, wie er am Beispiel der griechischen Gesellschaft belegt. In der ‚dorischen 

Welt’ findet Benn eine machtvolle Ordnung aller Lebensbereiche vor, die auch der Ur-

sprung einer streng geformten Kunst ist. Die Kunst wird also aus der Macht der Ordnung 

geboren, wirkt aber im schöpferischen Subjekt eigenmächtig und übersteigt somit die Em-

pirie der gesellschaftlichen und staatlichen Ordnung, wird zu der menschlichen Aufgabe 

überhaupt. Nur hier kann noch die „metaphysische Erfahrung von Steigerung ins Voll-

kommene“785 geschehen. Nachdem Benn durchschaut hat, dass der Nationalsozialismus 

nicht die Umsetzung seiner Ästhetik zu bieten fähig war, hält er trotzdem an diesem meta-

physischen Auftrag der Kunst fest. Allerdings fällt er tiefer denn je zurück in den Pessi-

mismus, insbesondere natürlich bezüglich der Geschichte, wie er in ‚Weinhaus Wolf’ deut-

                                                 
785 Bruno Hillebrand: Was denn ist Kunst? S. 211. 
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lich macht. Benn postuliert hier eine Askese, die den Menschen für die handelnde Welt 

nutzlos macht. In dieser Askese jedoch toben weiterhin die Bilderräusche, die in Form ge-

bracht werden wollen. Im Schweigen soll Stil entstehen. Das ist der Auftrag der späten 

Figuren Benns, dem ‚Phänotyp’, dem ‚Ptolemäer’ und dem ‚Radardenker’. 

Wieder ist bei ihnen die Grundposition die des Pessimismus. Dies äußert sich in der äußer-

lichen Bewegungslosigkeit der Protagonisten, ihrer asketischen Haltung und ihrer Gleich-

gültigkeit gegenüber sachlichen Geschehnissen. Ihr Ziel ist es, die positivistische Weltsicht 

zu überwinden und in die Tiefenschichten der menschlichen Existenz vorzudringen. Dies 

gelingt durch das visuelle Abtasten der Umwelt, besonders gut dargestellt am Bild des 

‚Radardenkers’. Dadurch ausgelöst werden Assoziationsketten, die sich in einem Bilder-

rausch enden. Dieser Rausch ist das schöpferische Urerlebnis, welches seinen Ausdruck 

durch das Genie im Stil findet. Stil heißt hierbei Sprache, jedoch nicht im usuellen Sinne. 

Der Sprache wird bei Benn ein „ontologischer Status“ zugeschrieben, „weil sie das Sein 

selbst aussagt“786. 

 

Benns Ästhetik ist einer Vielzahl von Deutungen ausgesetzt. Die zentrale Frage hierbei hat 

Bruno Hillebrand bereits 1966 gestellt: „Ist Artistik kalte, zerebrale Montage, oder ist sie 

Ausdruck eines fundamentalen menschlichen Seins?“787 Interpretationen, die zu stark von 

Nietzsche ausgehen, wie die Theo Meyers, erkennen bei Benn scheinbar nur die „statische 

Eigenwirklichkeit“788 der späten Kunstwerke an, im Gegensatz zu Nietzsches dynamischer 

Schöpfungsmetaphysik. Weiterhin ist die Rede von der reinen „Werkästhetik“ 789 Benns 

und von dessen „Ästhetizismus“790. Martin Preiß erkennt immerhin „die Verschleierung 

einer fundamentalen Sinnlosigkeit durch die Herstellung in sich schlüssiger Kunstproduk-

te“791. Gerhard Loose endlich beschreibt den „Kult des Ausdrucks“792, der alle Phasen von 

                                                 
786 Alexander D. Daboul: Die artistische Ausnutzung des Nihilismus. Zum Kunstdenken von Benn und 
Nietzsche. Frankfurt: Haag und Herchen 1995. S. 39. 
787 Bruno Hillebrand: Artistik und Auftrag. S. 8. 
788Theo Meyer: Affinität und Distanz. Gottfried Benns Verhältnis zu Nietzsche. In: Gottfried Benn. 1886-
1956. Referate des Essener Colloquiums. Hg. v. Horst Albert Glaser. Frankfurt am Main: Peter Lang 1989. 
99-128. S. 104. 
789 Thomas Keith: Nietzsche-Rezeption. S. 91. 
790 Bernhard Fischer: „Stil“ und „Züchtung“. Gottfried Benns Kunsttheorie und das Jahr 1933. In: Internatio-
nales Archiv für Sozialgeschichte der deutschen Literatur 12, 1987. 190-212. S. 199. 
791 Martin Preiß: Rönne-Novellen. S. 109 
792 Gerhard Loose: Die Ästhetik Gottfried Benns. Frankfurt: Klostermann 1961. S. 8. 
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Benns Schaffen durchzieht. Der Ausdruck hat die Macht das Unsagbare in Form zu brin-

gen, er „organisiert das Ungestaltete zur ‚Wirklichkeit’, indem er es durch Sprache in feste 

Form fügt“793. Dies bedeutet eben nicht, dass lediglich die selbstbezügliche Form bleibt. 

Die Form leistet die „Transferierung von Substanz“ und „eine anthropologische Erlö-

sung“794 und beinhaltet somit mehr als nur sich selbst. Probleme beim Verständnis dieses 

Sachverhalts sind verständlich. Diejenigen Partien in Benns Werk, welche Rauschzustände 

beschreiben sind schwer fassbar, entziehen sich jedes Interpretationsansatzes. Dennoch 

scheinen gerade sie der entscheidende Schlüssel zum Verständnis zu sein, denn die „[…] 

Kunstsicht Benns ist […] nur im Lichte eines umgreifenden Rauscherlebens richtig zu ver-

stehen, jede einseitige Verabsolutierung des Formelements sieht an ihrem Wesen vor-

bei.“795 Ganz deutlich ist zumindest, dass im Rausch etwas im schöpferischen Menschen 

nach Ausdruck verlangt, sei es auch nur die „Obsession seiner konstitutionellen Physiolo-

gie“796. Doch gerade diese Physiologie des Schöpferischen geht über das Ich und seinen 

Körper hinaus: „[…] im Augenblick des schöpferischen Prozesses des Übersteigens, eröff-

net sich der Grundcharakter des Seienden, sein Metaphysisches.“797 

Ob dieses Metaphysische nun in die Welt überführt werden soll oder nicht, bleibt eine 

schwierige Frage. Einseitig an Nietzsche orientierte Forscher gehen davon aus, dass Nietz-

sche seine Ästhetik in die Welt überführen wollte und Benn mit seiner „monologischen 

Subjektivität“798 in einer reinen Formwelt verhaftet bleibt. Solch einseitige Einschätzungen 

werden keinem der beiden Autoren gerecht. Vielmehr muss versucht werden, beide Positi-

onen in eins zu bringen. Alexander Daboul versucht dies gemeinsam mit Emil Staiger:  

Das künstlerische Form-Schaffen als metaphysische Tätigkeit bewirkt, daß in der Form das Sein der 
Dinge vorhanden ist. „In diesem Sinne ist wohl auch der Satz von Staiger aufzufassen: Form ist der 
höchste Inhalt“, oder um es zu präzisieren: Die echte Form ist der einzige und wahrhaftige Inhalt.799 
 

Und so ist zu vernachlässigen, ob Benns Ästhetik nach einer Verwirklichung strebt. Benn 

versucht in der Form das Absolute nachzuweisen, eine verlorene Einheit zu stiften, einen 

existentiellen Urzustand des menschlichen Seins, von dem jede positivistische Welterklä-
                                                 
793 Andreas Wolf: Ausdruckswelt. Eine Studie über Nihilismus und Kunst bei Benn und Nietzsche. Hildes-
heim: Olms 1988. S. 155. 
794 Bruno Hillebrand: Artistik und Auftrag. S. 35. 
795 Ebd., S. 150. 
796 Christian Schärf: Der Unberührbare. S. S. 12. 
797 Alexander D. Daboul: Die artistische Ausnutzung des Nihilismus. S. 37. 
798 Theo Meyer: Affinität und Distanz. S. 119. 
799 Alexander D. Daboul: Die artistische Ausnutzung des Nihilismus. S. 35 f. 
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rung abgleitet, auch die Frage nach Realisierung. Es geht um den Menschen und um einen 

Raum, der es ihm ermöglicht, sich von äußerlichen Bestimmungen zu befreien und zu  

einem autonomen Wesen zu werden. 

 

 

 

Thomas Mann und die Kritik der Form 
 

Wo Friedrich Nietzsche und, in letzter Konsequenz, Gottfried Benn ihre Konzepte einer 

absoluten, den Menschen befreienden Kunst ausbilden, die keiner gesellschaftlichen Reali-

tät verpflichtet ist, scheint Thomas Mann in seinem Roman „Doktor Faustus“ dieses Kon-

zept an eine Realität zurückbinden zu wollen. Georg Lukács zumindest sieht das so: 

Denn Thomas Mann zeigt, wie ein solcher Gesang Nietzsches beschaffen, was sein Gehalt und seine 
Form, sein Pathos und sein Parodistisches in der heutigen Welt geworden wäre. Der kritischere, weil 
dem Humanismus mit wirklicher Treue ergebene Thomas Mann zeigt diese Tragödie gerade in der 
konkreten Entfaltung eines solchen Gesanges.800 
 

Diese Übertragung der Kunstphilosophie Nietzsches ist jedoch mehr als problematisch. 

Das Dämonische, mit dem sich der Künstler Adrian Leverkühn in Verbindung setzen 

muss, um überhaupt schöpferisch tätig zu sein, korreliert in diesem Blickwinkel mit dem 

Begriff des Dionysischen bei Nietzsche. Durch die Rückbindung an eine gesellschaftliche 

Wirklichkeit wird das Dionysische etwas „tief Böses“ 801. Tatsächlich orientiert sich der 

Kunstbegriff des Romans wieder an einer bürgerlich-moralischen Sphäre. Zumindest sein 

Erzählstil verharrt in Konventionen: 

Das Mythische und Allegorische erscheint in seinen Werken aber nicht an der Oberfläche, sondern 
es steckt tiefer in der Werkstruktur. Hier unterscheiden sich seine Werke von denen Wagners und 
der Frühromantiker. Thomas Mann verwirft nicht die realistische Erzählung, wenn er das mythische 
Erzählen aufnimmt, sondern er bewahrt auch jene.802 
 

                                                 
800 Georg Lukács: Die Tragödie der modernen Kunst (1948). In: Thomas Manns Dr. Faustus und die Wir-
kung. 1. Teil. Hg. v. Rudolf Wolff. Bonn: Bouvier 1983. S. 34-83. S. 61. 
801 Liisa Saariluoma: Nietzsche als Roman. Über die Sinnkonstituierung in Thomas Manns ‚Doktor Faustus’. 
Tübingen: Niemeyer 1996. S. 164. 
802 Ebd., S. 154. 
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Das Konzept einer absoluten Kunst, nämlich der absolutesten, der Musik, scheitert im 

‚Doktor Faustus’ dennoch an der Loslösung vom sozialen Kontext. Zeitblom dazu: 

Auch jene andere, vielleicht innigere, aber wundersam unartikulierte Sprache, diejenige der Töne 
(wenn man Musik so bezeichnen darf), scheint mir nicht in die pädagogisch-humane Sphäre einge-
schlossen, obgleich ich wohl weiß, daß sie in der griechischen Erziehung und überhaupt im öffentli-
chen Leben der Polis eine dienende Rolle gespielt hat. Vielmehr scheint sie mir, bei aller logisch-
moralischen Strenge, wovon sie sich wohl die Miene geben mag, einer Geisterwelt anzugehören, für 
deren unbedingte Zuverlässigkeit in Dingen der Vernunft und Menschenwürde ich nicht eben meine 
Hand ins Feuer legen möchte.803 
 

Die Untersuchung möchte einerseits darstellen, was hier die Merkmale einer absoluten 

Kunst bei Thomas Mann sind, andererseits will sie begreiflich machen, aus welchen Grün-

den sie im Roman zur potentiell gefährlichen Macht wird. Im Anschluss soll versucht wer-

den, die daraus entwickelte neue ästhetische Konzeption zu erklären. 

 

 

Adrian Leverkühns Musikästhetik 
 

Die ersten Erfahrungen, die Adrian Leverkühn mit Musik macht, finden mit der ‚Stall-

Hanne’ auf Gut Buchel statt. Ohne es zu ahnen, bewegt sich Adrian schon als Achtjähriger 

auf einer „sehr hohen musikalischen Kulturstufe […] in einem Bereich der imitatorischen 

Polyphonie, den das 15. Jahrhundert“804 entwickelt hatte. Und schon hier deutet sich der 

Hochmut des späteren Künstlers an, als sich der Erzähler Serenus Zeitblom nicht mehr 

ganz sicher ist, ob Adrian nicht vielleicht doch die Machart des hoch entwickelten Kanons 

durchschaut hatte: 

[…] ein Gefüge, dessen Stimmigkeit wir uns gefallen ließen, ohne ihrer Natur und Ursache weiter 
nachzufragen. Auch der acht- oder neunjährige Adrian tat das wohl nicht. Oder wollte das kurze, 
mehr spöttische als erstaunte Auflachen, das er vernehmen ließ, wenn das letzte Bim-bam in den a-
bendlichen Lüften verklungen war, und das ich auch später so gut an ihm kannte, - wollte es besa-
gen, daß er die Machart dieser Liedchen durchschaute […]?805 
 

Das Durchschauen intellektueller Konstruktionen, die Polyphonie ist im ‚Doktor Faustus’ 

nichts anderes, zeichnet Leverkühn im Besonderen aus. Als Schüler bildet er sich auf diese 

Begabung nichts ein, aber „gerade darin bestand sein Hochmut, denn spürbar richtete die-
                                                 
803 Thomas Mann: Doktor Faustus. Frankfurt am Main: Fischer 1997. S. 14. 
804 Ebd., S. 41. 
805 Ebd., S. 40 f. 
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ser sich gegen das, womit er so unschwer fertig wurde“806. So sucht er nach etwas, das eine 

rein intellektuelle Sphäre überschreitet. In der Mathematik hat er es vorerst gefunden. Sie 

markiert eine „eigentümliche Mittelstellung zwischen den humanistischen und den realisti-

schen Wissenschaften“807. Das Bild vom rein abstrakten Denker verklärt sich schon hier. 

Leverkühn strebt nach einer übersinnlichen Sphäre. Zeitblom erkennt: „Es stellte sich her-

aus, daß er religiös war.“808 

Über die Mathematik gelangt Adrian wieder zur Musik. Im Spiel mit dem Quintenzirkel 

erkennt er die enharmonische Verwechslung, also die Möglichkeit, denselben Ton je nach 

seiner Stellung im System verschieden zu benennen: 

„Weißt du, was ich finde?“ fragte er. „Daß Musik die Zweideutigkeit ist als System. – Nimm den 
Ton oder den. Du kannst ihn so verstehen oder beziehungsweise auch so, kannst ihn als erhöht auf-
fassen von unten oder als vermindert von oben und kannst dir, wenn du schlau bist, den Doppelsinn 
beliebig zunutze machen.“809 
 

Dagmar von Gersdorff will schon hier einen Abfall von ethischen Richtlinien erkennen: 

Diesen an sich musiktechnischen Gedanken vom Beziehungsreichtum der Notenwerte untereinander 
entwickelt Leverkühn dann weiter zu einem philosophischen System, in das er seine Weltanschau-
ung wie auch sein ganzes Lebenswerk einspannt, so daß es ihm in allen Bereichen zur ‚zweideutigen 
Beziehung’, zur Verwechslung und Vertauschung von Lebenswerten zu kommen scheint, zur Um-
bewertung von ‚hohen’ und ‚tiefen’ Werten nicht nur in der Musik, sondern zur Relativierung aller, 
auch moralischer und religiös-ethischer Kriterien.810 

 
Diese Einsicht erscheint jedoch etwas vorschnell. Vorerst geht es um das musikalische 

System, das Adrian durchschaut. Es ist jedoch trotzdem anzunehmen, dass Adrian schon 

hier eine Welt hinter der musikalischen Systematik erkennt, die ihm sein Lehrer Wendell 

Kretzschmar näher bringen wird. Dass diese primär nicht-ethischer Art ist, wird im Fol-

genden zu zeigen sein. 

Kretzschmars Vorträge beschäftigen sich mit dem Verhältnis von ‚harmonischer Subjekti-

vität’ und ‚polyphonischer Sachlichkeit’: „[…] mit der Idee des nur Persönlichen verbinde 

man diejenige der schrankenlosen Subjektivität und des radikalen harmonischen Aus-

druckswillens im Gegensatz zur polyphonischen Objektivität“811. Polyphonische Objektivi-

                                                 
806 Ebd., S. 60. 
807 Ebd., S. 61. 
808 Ebd., S. 62. 
809 Ebd., S. 63. 
810 Dagmar von Gersdorff: Thomas Mann und E.T.A. Hoffmann. Die Funktion des Künstlers und der Kunst 
in den Romanen „Doktor Faustus“ und „Lebens-Ansichten des Katers Murr“. Frankfurt am Main: Lang 1979. 
S. 80. 
811 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 70. 
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tät meint also die mathematische Konstruktion der Musik; harmonische Subjektivität den 

persönlichen Ausdruck des Individuums. Die polyphonische Objektivität trägt dabei kulti-

sche und damit vorkulturelle Züge. Der strenge Satz kommt für Kretzschmar vor allem in 

der Kirchenmusik des 16. Jahrhunderts vor: 

Die Fuge gehöre ihrem Geiste nach einem liturgischen Zeitalter der Musik an, dem Beethoven schon 
fern gestanden habe; er sei der Großmeister einer Profan-Epoche der Musik gewesen, in der diese 
Kunst sich vom Kultischen ins Kulturelle emanzipiert habe. Das sei aber eine wahrscheinlich immer 
nur zeitweilige und niemals restlose Emanzipation.812 
 

Der Eintritt in die (neuzeitliche) Kultur zeichnet sich nach Kretzschmar also aus durch das 

Eintreten der harmonischen Subjektivität, d.h. durch die Emanzipation des Individuums 

aus einer strengen Form in eine harmonische Klangwelt, in der die Melodie den Vorrang 

hat. Diese Harmonie hat somit weniger mit den Ursprüngen der Musik zu tun als die Poly-

phonie, die zwangsläufig dissonanter ist, da sie mehrere voneinander unabhängige Stim-

men gleichführen muss. Die „vor-kulturellen Zustände[n] der Musik“813 sind für 

Kretzschmar nämlich von einer Qualität, „von der unser harmonisch erzogenes Ohr sich 

gar keine Vorstellung mehr mache, da wir unwillkürlich mit jedem vernommenen Ton eine 

Harmonie verbänden, da doch damals ein solcher der Harmonie weder bedurft habe, noch 

ihrer fähig gewesen sei“814. Die vorkulturellen Zustände sind also auch vorindividuell und 

daher ebenso allgemein wie die Form. Er bemerkt außerdem, dass sich die Musik niemals 

gänzlich von ihren Wurzeln lösen kann, dass sie sogar einen Zug hat, sich zu ihren Ur-

sprüngen zurückzuentwickeln: 

Beobachte man aber die Musik, und gerade auf ihrer letzterreichten Entwicklungsstufe, genau, so 
merke man ihr die heimliche Lust an, in diese Zustände zurückzukehren. Ja, rief der Vortragende, es 
liege im Wesen dieser seltsamen Kunst, daß sie jeden Augenblick imstande sei, von vorn zu begin-
nen, aus dem Nichts, bar jeder Kenntnis ihrer schon durchlaufenen Kulturgeschichte, des durch die 
Jahrhunderte Errungenen, sich neu zu entdecken und wieder zu erzeugen.815 
 

Die Form der Musik, egal in welchem Stadium, steht demnach in direktem Zusammenhang 

mit den musikalischen und kulturellen Ursprüngen. So gelangt Kretzschmar zum pythago-

räischen Weltsystem und dessen höchster Geistigkeit. Und so ist die Musik „die geistigste 

aller Künste, was sich schon daran erweise, dass Form und Inhalt in ihr, wie in keiner an-

                                                 
812 Ebd., S. 80. 
813 Ebd., S. 88. 
814 Ebd., S. 88 f. 
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deren, in einander verschlungen und schlechthin ein und dasselbe seien“816. Die Form be-

stimmt den Spielraum für den Inhalt, d.h. den Ausdruck. Peter Pütz erfasst diesen Zusam-

menhang etwas umständlich: 

In allen diesen Vorträgen geht es um das Phänomen der Musik in ihren Beziehungen zum Mythi-
schen, Kultischen und Dämonischen einerseits und zur abstrakten Geistigkeit, zur Ordnung und zum 
Reich der Zahlen andererseits. Die Kunst ist weder durch die Hingabe an das Elementare, noch al-
lein durch ihre Neigung zur „Anti-Sinnlichkeit“ und „Askese“ als Ganzes erfaßt. Sie erfüllt sich erst 
völlig in ihren Beziehungen zu beiden extremen Polen, indem sie diese in sich hineinnimmt.817 
 

Das Kultische als vorindividuelle Instanz und die abstrakte Geistigkeit stehen sich im 

Grunde nicht gegenüber. Der Gegenspieler des Kultus und der Abstraktheit ist die Subjek-

tivität. Erst durch ihr Hinzutreten kann überhaupt von Kultur gesprochen werden. 

Bei Beethoven paart sich nach Kretzschmar beides: die Abstraktheit der Form und die 

harmonische Subjektivität des menschlichen Ausdrucks. Dies erweist sich teils als proble-

matisch, zum Beispiel, als Beethoven der leise Vorwurf „kontrapunktischen Unvermö-

gens“818 gemacht wird. Der subjektive Ausdruckswille ist bei ihm also oft zu stark. Doch 

wo der Ausgleich gelingt,  

da entstehe eine der Konvention geneigte Sachlichkeit, die an Souveränität den herrischsten Subjek-
tivismus hinter sich lasse, weil darin das Nur-Persönliche, das doch schon die Überhöhung einer 
zum Gipfel geführten Tradition gewesen sei, sich noch einmal selbst überwachse, indem es ins  
Mythische, Kollektive groß und geisterhaft eintrete.819 
 

Die Subjektivität ist das Ziel der Musik, solange sie innerhalb der Form bleibt. Dann kann 

sie nach Friedrich Voßkühler „den Weg zur Befreiung ihres Materials“820 gehen, d.h. die 

Form wird von der überbordenden Subjektivität nicht überlastet. Nur so wird sie objektiv-

verallgemeinernd: 

Es geht um Freiheit und Gesetz beim kompositorischen Schaffen – um Gefühlswärme und Form-
strenge, Subjektivität und Objektivität, Seele und Verstand, „Stallwärme“ und Abkühlung, kurz   
eben: um das Verhältnis zwischen individuellem Ausdruck und dem Gesetz, an dem jede Freiheit 
sich bewähren muß.821 
 

Und so ist Beethoven ein Grenzfall, an dem das Gesetz gerade noch standhält. Die Subjek-

tivität ist mit ihm auf dem Weg, sich von der Objektivität und ihrer Formstrenge zu befrei-

                                                 
816 Ebd., S. 85. 
817 Peter Pütz: Kunst und Künstlerexistenz bei Nietzsche und Thomas Mann. S. 102. 
818 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 77. 
819 Ebd., S. 71. 
820 Friedrich Voßkühler: Kunst als Mythos der Moderne. S. 222. 
821 Volker Scherliess: Zur Musik im ‚Doktor Faustus’. In: „Und was werden die Deutschen sagen??“ Thomas 
Manns Doktor Faustus. Hg. v. Hans Wißkirchen und Thomas Sprecher. Lübeck: Dräger 1997. 113-152. S. 
143. 
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en: „Die harmonische Dreiklangswelt bildete letztlich den konventionellen Rahmen, in 

dem das subjektive Ausdrucksstreben abgesichert war. Die Grenze ist erreicht in Beetho-

vens Spätwerk.“822 Mit dem Überschreiten dieser Grenze ist gleichzeitig die Grenze der 

Kultur überschritten. Das Individuelle überwiegt vor dem Allgemeinen; die Mittel der 

Kunst sind ausgeschöpft. 

Die Vorträge Kretzschmars hinterlassen bei Leverkühn bleibenden Eindruck. Auch er er-

kennt das Ende der Kultur: 

„Für ein Kultur-Zeitalter scheint mir eine Spur zuviel die Rede zu sein von Kultur in dem unsrigen, 
meinst du nicht? Ich möchte wissen, ob Epochen, die Kultur besaßen, das Wort überhaupt gekannt, 
gebraucht, im Munde geführt haben. Naivität, Unbewußtheit, Selbstverständlichkeit scheint mir das 
erste Kriterium der Verfassung, der wir diesen Namen geben. Was uns abgeht, ist eben dies, Naivi-
tät, und dieser Mangel, wenn man von einem solchen sprechen darf, schützt uns vor mancher farbi-
gen Barbarei, die sich mit Kultur, mit sehr hoher Kultur sogar, durchaus vertrug. Will sagen: unsere 
Stufe ist die der Gesittung – ein sehr lobenswerter Zustand ohne Zweifel, aber keinem Zweifel un-
terliegt es auch wohl, daß wir sehr viel barbarischer werden müßten, um der Kultur wieder fähig zu 
sein. Technik und Komfort – damit redet man von Kultur, aber man hat sie nicht. Willst du mich 
hindern, in der homophon-melodischen Verfassung unserer Musik einen Zustand musikalischer Ge-
sittung zu sehen – im Gegensatz zur alten kontrapunktisch-polyphonen Kultur?“823 
 

Das Ende der Kultur ist gekennzeichnet durch maßlose Subjektivität, Überreflexion und 

den unbedingten Glauben an die individuelle Vernunft. Das Individuum ist sich selbst mit 

seinen vernünftigen Errungenschaften genug. Einen vorbehaltlosen Glauben an irgendet-

was gibt es nicht. Für Leverkühn ist klar, dass eine Erneuerung der Kultur nur über die 

polyphone Objektivität, einen neuen Formzwang, möglich sein kann, der die absolute Sub-

jektivität bändigt. In einem Gespräch mit Zeitblom bemerkt er:  

„Aber eines wirst du mir zugeben: Das Gesetz, jedes Gesetz, wirkt erkältend, und die Musik hat so-
viel Eigenwärme, Stallwärme, Kuhwärme, möchte ich sagen, daß sie allerlei gesetzliche Abkühlung 
brauchen kann – und auch selber immer danach verlangt hat.“824 
 

Die Musik soll ihrer subjektiven Sinnlichkeit beraubt werden, bevor sie objektiv in eine 

neue Kultur durchbrechen kann. Leverkühn lehnt deshalb auch „den hypertrophischen 

Klangapparat des nach-romantischen Riesenorchesters“ 825 ab, den Kretzschmar noch be-

vorzugt. Er möchte den Klangapparat auf „die dienende Rolle, die er zur Zeit der vorhar-

monischen, der polyphonen Vokalmusik“826 gehabt hatte, reduzieren. Diesen Rückgriff auf 

                                                 
822 Gérard Schmidt: Zum Formgesetz des Doktor Faustus von Thomas Mann. Wiesbaden, Frankfurt am 
Main: Humanitas Verlag 1972. S. 64. 
823 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 82 f. 
824 Ebd., S. 96. 
825 Ebd., S. 202. 
826 Ebd., S. 202. 
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die alte Technik erstrebt er sozusagen aus progressiven Gründen, um irgendwann wieder 

zu kulturellem Ausdruck zu gelangen, der jenseits der ‚Gesittung’ liegt. Erich Heller hat 

dazu seine ganz eigene Sicht der Dinge: 

[…] Kunst kann nicht sein ohne Gesetzesmaß und Formenzwang. Also verschreibt sich der Künst-
ler, dessen Inneres der Anarchie verfallen ist, zum Zweck des Wirkens nach außen einer nur umso 
strengeren und „unpersönlichen“ Ordnung, einer Abart dessen, was Wendell Kretzschmar „poly-
phonische Sachlichkeit“ nannte.827 
 

Es ist wohl übertrieben zu sagen, Leverkühn sei innerlich einer Anarchie verfallen. Es ist ja 

gerade umgekehrt die Umwelt Leverkühns, die der subjektiven Zerfaserung unterliegt. 

Doch Heller geht noch weiter: 

Die Technik wird der Kunst zum Selbstzweck, und zwar deshalb, weil auch diese so verteufelt 
schwer geworden ist, daß sich der Künstler daran erschöpft und ihm nichts bleibt als die verstohlene, 
kaum einbekannte Hoffnung, daß aus der technischen Vollendung etwas Sinn-Ähnliches hervorge-
hen würde, und sei dieser Sinn auch nicht viel mehr als die Kritik der Kunst selbst, eine Kritik, die 
ihrerseits zur Kunst zu werden sich anstrengt.828 
 

Es geht Leverkühn weder um eine Kritik der Kunst noch um die Hervorbringung eines 

Pseudo-Sinns. Noch weniger handelt es sich um einen künstlerischen ‚Selbstzweck’ oder 

die „Sehnsucht Leverkühns nach einer gereinigten, von aller Sinnlichkeit freien Musik“829. 

Durch die technische Perfektion und die strenge Regelhaftigkeit seiner Kunst möchte er 

wieder Freiräume für die menschliche Ausdrucksfähigkeit schaffen, die ihm zugegebener-

maßen vorerst abgeht. 

Das wird in Kapitel 22 besonders deutlich, als die Hochzeit von Leverkühns Schwester 

gefeiert wird. Hier deutet sich bereits leise eine gesellschaftliche Relevanz von Leverkühns 

Musikästhetik an: „[…] einen Systemherrn brauchten wir, einen Schulmeister des Objekti-

ven und der Organisation, genial genug, das Wiederherstellende, ja, das Archaische mit 

dem Revolutionären zu verbinden.“830 Mit Zeitblom spricht er jedoch vornehmlich über 

diese Vorstellungen bezüglich der Komposition. Bestimmend ist hier der ‚strenge Satz’, 

dem sich die subjektive Freiheit unterordnen soll: 

Aber Freiheit ist ja ein anderes Wort für Subjektivität, und eines Tages hält die es nicht mehr mit 
sich aus, irgendwann verzweifelt sie an der Möglichkeit, von sich aus schöpferisch zu sein und sucht 
Schutz und Sicherheit beim Objektiven. Die Freiheit neigt immer zum dialektischen Umschlag. Sie 

                                                 
827 Erich Heller: Doktor Faustus und die Zurücknahme der Neunten Symphonie. In: Thomas Mann 1875-
1975: Vorträge in München. Hg. v. Beatrix Bludau, Eckhard Heftrich und Helmut Koopmann. Zürich, Lü-
beck, Frankfurt: Fischer 1977. 173-88. S. 181. 
828 Erich Heller: Doktor Faustus und die Zurücknahme der Neunten Symphonie. S. 183 f. 
829 Alexandra Kertz-Welzel: Die Transzendenz der Gefühle 2001. S. 110. 
830 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 254 f. 
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erkennt sich selbst sehr bald in der Gebundenheit, erfüllt sich in der Unterordnung unter Gesetz, Re-
gel, Zwang, System – erfüllt sich darin, das will sagen: hört darum nicht auf, Freiheit zu sein.831 
 

Die musikalischen Mittel haben sich seiner Meinung nach wie ein „Wildwuchs“832 ent-

wickelt, um jeweils dem subjektiven Ausdruck zu genügen. Leverkühn möchte dem mit 

einer totalen Neuorganisation des tonalen Materials entgegentreten: „[…] Auf die univer-

sale Einheit der musikalischen Dimensionen käme es an. Ganz zuletzt geht es um die Auf-

hebung des Gegensatzes von polyphonem Fugenstil und homophonem Sonatenwesen“833. 

So soll erreicht werden, was bei Beethoven gelungen war: der subjektive Ausdruck inner-

halb seines Systems. Leverkühn möchte dies mittels eines neuen Systems erreichen, wel-

ches durch die Zwölftontechnik Schönbergs dargestellt wird. Erste Anfänge hat er bereits 

mit einer Art ‚Fünftontechnik’ in seinem Brentanozyklus mit dem Lied „O lieb Mädel“ 

gemacht. Er geht diesen Weg weiter: 

„[…] Der Tonraum, den es bietet, ist zu beschränkt. Man müßte von hier aus weitergehen und aus 
den zwölf Stufen des temperierten Halbton-Alphabets größere Wörter bilden, Wörter von zwölf 
Buchstaben, bestimmte Kombinationen und Interrelationen der zwölf Halbtöne, Reihenbildungen, 
aus denen das Stück, der einzelne Satz oder ein ganzes mehrsätziges Werk strikt abgeleitet werden 
müßte. Jeder Ton der gesamten Komposition, melodisch und harmonisch, müßte sich über seine Be-
ziehung zu dieser vorbestimmten Grundreihe auszuweisen haben. Keiner dürfte wiederkehren, ehe 
alle anderen erschienen sind. Keiner dürfte auftreten, der nicht in der Gesamtkonstruktion seine mo-
tivische Funktion erfüllte. Es gäbe keine freie Note mehr. Das würde ich strengen Satz nennen. 
[…]“ 834 
 

Der Humanist Zeitblom hält Leverkühn entgegen, dass die Freiheit in diesem System-

zwang untergehen würde:  

„ […] Denn diese Zubereitung des Materials geschähe ja durch Variation, und die Produktivität der 
Variation, die man das eigentliche Komponieren nennen könnte, wäre ins Material zurückverlegt – 
samt der Freiheit des Komponisten. Wenn er ans Werk ginge, wäre er nicht mehr frei.“835 
 

Doch für Leverkühn ist Freiheit nur möglich, wenn sie sich innerhalb eines Systems bewe-

gen kann: „,Gebunden durch selbstbereiteten Ordnungszwang, also frei.’“836 Dieser strenge 

Satz ist für Leverkühn regressiv und progressiv zugleich. Regressiv, weil Musik durch den 

Wildwuchs ihrer Mittel gebändigt werden muss, progressiv, weil sie erst dadurch neue 

Ausdruckssphären erreichen kann. Er nennt dies auch die „Zweideutigkeit des Lebens 
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selbst“837. Diese Zweideutigkeit wird gleich darauf deutlich, als Leverkühn behauptet „das 

magische Wesen der Musik in menschliche Vernunft“838 auflösen zu wollen und Zeitblom 

entgegensetzt: „Umgekehrt wie du sagst, scheint dein System mir eher danach angetan, die 

menschliche Vernunft in Magie aufzulösen.“839 Hier wird wieder die Zweideutigkeit des 

Zahlensystems deutlich. Es beinhaltet sowohl höchste Geistigkeit und Abstraktheit, aber 

auch das Geheimnis menschlichen Daseins. Nach Leverkühn können das nicht mehr die 

einzelnen musikalischen Mittel erreichen, sondern nur die Ordnung selbst.840 So vereinen 

sich bei Leverkühn Vernunft und Magie „in dem, was man Weisheit, Einweihung 

nennt“841. In seinen Kompositionen erreicht Leverkühn diese Vereinigung von Vernunft 

und Magie. Die neue Ausdrucksfähigkeit jedoch muss sich Leverkühn künstlich erwerben.  

Die Aneignung des neuen Ausdrucks geschieht durch Leverkühns Syphilis-Infektion bei 

der Prostituierten, die er Hetera Esmeralda nennt. Zum ersten Mal wird das im Teufelsge-

spräch deutlich. Der Teufel spricht: 

So richteten wir’s dir mit Fleiß, daß du uns in die Arme liefst, will sagen: meiner Kleinen, der Esme-
ralda, und daß du dir’s holtest, die Illumination, das Aphrodisiacum des Hirns, nach dem es dich mit 
Leib und Seel und Geist so gar verzweifelt verlangte. Kurzum, zwischen uns braucht’s keinen vieri-
gen Wegscheid im Spesser Wald und keine Zirkel. Wir sind im Vertrage und im Geschäft, - mit dei-
nem Blut hast du’s bezeugt und dich gegen uns versprochen und bist auf uns getauft – dieser Besuch 
gilt nur der Konfirmation.842 
 

Die Infektion gilt gleichsam als Abschluss des Paktes. Die Krankheit ist für den Teufel der 

direkte Ausdruck des Lebens und die eigentliche Inspirationsquelle der Kunst:  

Und ich will’s meinen, daß schöpferische, Genie spendende Krankheit, Krankheit, die hoch zu Roß 
die Hindernisse nimmt, in kühnem Rausch von Fels zu Felsen sprengt, tausendmal dem Leben lieber 
ist als die zu Fuße latschende Gesundheit. Nie hab ich etwas Dümmeres gehört, als daß von Kran-
kem nur Krankes kommen könne. Das Leben ist nicht heikel, und von Moral weiß es einen Dreck. 
843 
 

Dieses von der Krankheit geprägte Leben befreit den Menschen von Überreflexion, Be-

dachtsamkeit und Redlichkeit. Es entfesselt die schöpferischen Kräfte und führt einerseits 

in Bewusstseinssphären, die den kultivierten Menschen zu seinen vorkulturellen Anfängen 

zurückbringen, andererseits in völlig neue Zusammenhänge: 
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„[…] Und wir bieten Bessres, wir bieten erst das Rechte und Wahre, - das ist schon nicht mehr das 
Klassische, mein Lieber, was wir erfahren lassen, das ist das Archaische, das Urfrühe, das längst 
nicht mehr Erprobte. Wer weiß heute noch, wer wußte auch nur in klassischen Zeiten, was Inspira-
tion, was echte, alte urtümliche Begeisterung ist, von Kritik, lahmer Besonnenheit, tötender Ver-
standskontrolle ganz unangekränkelte Begeisterung, die heilige Verzuckung? Ich glaube gar, der 
Teufel gilt für den Mann zersetzender Kritik? Verleumdung – wieder einmal, mein Freund! Potz Fi-
ckerment! Wenn er etwas haßt, wenn ihm in aller Welt etwas konträr ist, so ist es die zersetzende 
Kritik. Was er will und spendet, das ist gerade das triumphierende Über sie hinaus sein, die prang-
ende Unbedenklichkeit!“844 
 

Der Teufel erkennt das Ende einer Kultur, die im Kritizismus stagniert. Dies soll durch den 

Rausch überwunden werden, den Susan von Rohr Scaff als „a godlike inspiration“845 be-

schreibt. Doch der Rausch ist nicht die einzige Komponente des ‚höllischen Lebens’. Im 

Wechsel werden dieser Entwirklichung auch immer wieder „Leere und Öde“, „Schmerzen 

und Übelkeiten“846 entgegengehalten. Es sind die Schmerzen der „kleinen Seejungfrau“847, 

die auch Leverkühn erdulden muss. Beide verbindet das Schicksal der Seelenlosigkeit. So 

sind es diese beiden Extreme, die auch die Hölle ausmachen: 

Um es in zwei Worten zu sagen: ihr Wesen, oder, wenn du willst, ihr Pointe ist, daß sie ihren Insas-
sen nur die Wahl läßt zwischen extremer Kälte und einer Glut, die den Granit zum Schmelzen bring-
en könnte, - zwischen diesen beiden Zuständen flüchten sie brüllend hin und her, denn in dem einen 
erscheint der andre immer als himmlisches Labsal, ist aber sofort und in des Wortes höllischster Be-
deutung unerträglich. Das Extreme daran muß dir gefallen.848 
 

Leverkühn ist also gefangen zwischen dem künstlichen Rausch der Krankheit und der ste-

rilen Kalkulation seiner Kompositionen. Dagmar von Gersdorff beurteilt diesen Zwiespalt 

zu einseitig: „Seine Musik wird fortan ‚künstlich’ erzeugt, aus der ‚Retorte’ […], sie be-

ruht auf mathematischer Berechnung und nahezu technischer Verfahrensweise.“849 Das 

Moment des Rausches darf nicht außer acht gelassen werden, denn es steht stellvertretend 

für den subjektiven Ausdruck, den noch Wendell Kretzschmar zum Gegenspieler dieser 

Objektivität und zum Prinzip der Kultur überhaupt gemacht hat. Doch diesen Ausdruck 

hält die Teufelsfigur für überwindenswert: 

Ich: „Auch eine Verkündigung. Ich werde osmotische Gewächse ziehen.“ 
Er: „Ist doch gehupft wie gesprungen! Eisblumen, oder solche aus Stärke, Zucker und Zellulose, - 
beides ist Natur, und fragt sich noch, wofür Natur am meisten zu beloben. Deine Neigung, Freund, 
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dem Objektiven, der so genannten Wahrheit nachzufragen, das Subjektive, das reine Erlebnis als 
unwert zu verdächtigen, ist wahrhaft spießbürgerlich und überwindenswert. […]“850 
 

Diese Überwindung des subjektiven Ausdrucks soll auch Adrians Seelenleben bestimmen: 

„Liebe ist dir verboten, insofern sie wärmt. Dein Leben soll kalt sein – darum darfst du 

keinen Menschen lieben.“851 In seinem Leben darf es nur die Kälte seiner Kunst oder die 

künstliche Hitze seiner Infektion geben. Menschliche Wärme darf er nicht empfinden.  

Kunst und Kultur sind an ihrem Ende angelangt und damit auch die Subjektivität mit ihren 

künstlerischen Mitteln. Das System der Tonalität ist verbraucht. Beispielhaft steht hier 

wieder Beethoven. Der verminderte Septakkord war bei ihm noch die größte zulässige Dis-

sonanz innerhalb des tonalen Systems. Doch er hat „sein spezifisches Gewicht“852 verlo-

ren: 

Der verminderte Septakkord in Beethovens op. 111 bedeutete die Grenze des Möglichen, scheint 
jetzt aber undynamisch und verbraucht. Zudem stellt die Möglichkeit des „richtigen“ oder „fal-
schen“ Akkords den Komponisten der Aufgabe gegenüber, richtig, d.h. dem System gemäß, zu 
komponieren. Verbrauchte Akkorde und Systemzwang machen den Künstler unschöpferisch. Er ge-
nügt der Technik.853 
 

Um diese Stagnation zu durchbrechen, ist es nötig, die Formspielerei der Subjektivität hin-

ter sich zu lassen, denn sie ist dem Ausdruck unangemessen geworden. 

Was der Kritik verfällt, ist der Scheincharakter des bürgerlichen Kunstwerks, an dem die Musik teil-
hat, obgleich sie kein Bild macht. Gewiß, sie hat vor anderen Künsten den Vorzug, kein Bild zu ma-
chen, aber durch die unermüdliche Aussöhnung ihrer spezifischen Anliegen mit der Herrschaft der 
Konventionen hat sie an dem höheren Schwindel gleichwohl nach Kräften teilgenommen. Die Sub-
sumtion des Ausdrucks unters versöhnlich Allgemeine ist das innerste Prinzip des musikalischen 
Scheins. Es ist aus damit. Der Anspruch, das Allgemeine als im Besonderen harmonisch enthalten 
zu denken, dementiert sich selbst. Es ist geschehen um die vorweg und verpflichtend geltenden 
Konventionen, die die Freiheit des Spiels gewährleisten.854 

 
Das Trugbild einer musikalischen Harmonie wird entblößt. Die subjektive Freiheit dieser 

Harmonie wird in die Schranken gewiesen. 

Zulässig ist allein noch der nicht fiktive, der nicht verspielte, der unverstellte und unverklärte Aus-
druck des Leides in seinem realen Augenblick. Seine Ohnmacht und Not sind so angewachsen, daß 
kein scheinhaftes Spiel damit mehr erlaubt ist.855 
 

                                                 
850 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 325. 
851 Ebd., S. 334. 
852 Ebd., S. 321. 
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Der wahre Ausdruck kann für den Teufel nur noch ein Ausdruck des Leides sein. Mit dem 

Ende der Harmonie löst sich dieser dann in der Dissonanz auf, für die Leverkühn bereits 

das System geschaffen hat. Der Teufelspakt führt also zu einer neuen Kunst, die das   

strenge System Leverkühns enthält und die rauschhafte und das Leid freisetzende Kraft des 

Teufels. 

Doch nicht nur eine neue Kunst ist das Ziel des Teufelspaktes. Gleichsam soll eine neue 

Kulturepoche geschaffen werden: 

So wisse: Wir stehen dir für die Lebenswirksamkeit dessen, was du mit unserer Hilfe vollbringen 
wirst. Du wirst führen, du wirst der Zukunft den Marsch schlagen, auf deinen Namen werden die 
Buben schwören, die dank deiner Tollheit es nicht mehr nötig haben, toll zu sein. Von deiner Toll-
heit werden sie in Gesundheit zehren, und in ihnen wirst du gesund sein. Verstehst du? Nicht genug, 
daß du die lähmenden Schwierigkeiten der Zeit durchbrechen wirst, - die Zeit selber, die Kulturepo-
che, will sagen, die Epoche der Kultur und ihres Kultus wirst du durchbrechen und dich der Barbarei 
erdreisten, die’s zweimal ist, weil sie nach der Humanität, nach der erdenklichsten Wurzelbehand-
lung und bürgerlichen Verfeinerung kommt. Glaube mir! sogar auf Theologie versteht sie sich bes-
ser, als eine vom Kultus abgefallene Kultur, die auch im Religiösen nur eben Kultur sah, nur Huma-
nität, nicht den Exzeß, das Paradox, die mystische Leidenschaft, die völlig unbürgerliche Aventü-
re.856 
 

Die bürgerliche Gesellschaft scheint der Endpunkt der gegenwärtigen Epoche zu sein. Der 

Grund dafür ist der absolute Glaube an die aufgeklärte Humanität. Sie hat jede Verbindung 

zum Kultus, d.h. zum Ursprung des eigentlich Menschlichen verloren, denn es liegt außer-

halb ihres Erklärungshorizontes. Das Irrationale soll dem Menschen durch die Barbarei 

zurückgegeben werden und Leverkühn soll ihnen mittels seiner Musik der ‚Führer’ sein. 

Auf diesen Durchbruch ins Barbarische, der dann eine neue Kultur ermöglichen soll, arbei-

tet Leverkühn fortan musikalisch hin. 

 

 

Der Ausbruch aus der ‚Kälte der Kunst’ 
 

Leverkühn hofft auf einen Ausbruch aus der sterilen Kunstwelt in eine wieder gewonnene 

Menschlichkeit: 

„[…] Wem also der Durchbruch gelänge aus geistiger Kälte in eine Wagniswelt neuen Gefühls, ihn 
sollte man wohl den Erlöser der Kunst nennen. Erlösung“, fuhr er mit einem nervösen Achselzucken 
fort, „ein romantisches Wort; und ein Harmoniker-Wort, das Handlungswort für die Kadenz-
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Seligkeit der harmonischen Musik. Ist es nicht komisch, daß die Musik sich eine Zeitlang als ein Er-
lösungmittel empfand, während sie doch selbst, wie alle Kunst, der Erlösung bedarf, nämlich aus ei-
ner feierlichen Isolierung, die die Frucht der Kultur-Emanzipation der Erhebung der Kultur zum Re-
ligionsersatz war, - aus dem Alleinsein mit einer Bildungselite, ‚Publikum’ genannt, die es bald 
nicht mehr geben wird, die es schon nicht mehr gibt, sodaß also die Kunst bald völlig allein, zum 
Absterben allein sein wird, es sei denn, sie fände den Weg zum ‚Volk’, das heißt, um es unroman-
tisch zu sagen: zu den Menschen?“857 
 

Gerade der Humanist Zeitblom wehrt sich gegen dieses Verständnis von Kunst. Er glaubt 

nicht, dass der natürliche Abstand zwischen Kunst und Welt aufgehoben werden kann. Für 

ihn wäre genau das der Untergang der Kunst: 

Kunst ist Geist, und der Geist braucht sich ganz und garnicht auf die Gesellschaft, die Gemeinschaft 
verpflichtet zu fühlen, - er darf es nicht, meiner Meinung nach, um seiner Freiheit, seines Adels wil-
len. Eine Kunst, die „ins Volk geht“, die Bedürfnisse der Menge, des kleinen Mannes, des Banau-
sentums zu den ihren macht, gerät ins Elend, und es ihr zur Pflicht zu machen, etwa von Staates we-
gen; nur eine Kunst zuzulassen, die der kleine Mann versteht, ist schlimmstes Banausentum und der 
Mord des Geistes.858 

 

Zeitblom sieht hier die Gefahr einer solchen Verbindung zwischen Kunst und Gesellschaft, 

die sich ihm dann im Kridwiß-Kreis bestätigen wird. Die eigentliche Kunst wird durch die 

Verbindung mit einer realen Sphäre also entfremdet und ihrer eigentlichen Position be-

raubt. Und somit interpretiert Dagmar von Gersdorff Leverkühns Musik falsch, indem sie 

meint, seine Musik sei „tot, das meint: unwirksam, nicht dem Leben entnommen und ihm 

nichts gebend, zugeständnislos, isoliert. In ihrer ‚Absolutheit’ in des Wortes eigentlicher 

Bedeutung ist diese Musik ‚weit entfernt von romantischer Erlösungsmusik’[…]“859 Ingrid 

Hasselbach geht in diesem Missverständnis sogar noch weiter, indem sie behauptet, Lever-

kühn komponiere lediglich „um des Werkes willen“860 und strebe hin „zur Vernichtung der 

Welt, die das Werk ihm gewinnen soll“861. Es ist zwar wahr, dass Leverkühns Kompositio-

nen ‚barbarische’ Kunstwerke zu sein scheinen, doch ist sein Ziel ja gerade durch diesen 

Barbarismus der Welt die Menschlichkeit wiederzubringen. 

In der ‚Apocalipsis cum figuris’, einem der beiden Hauptwerke Leverkühns, wird die Dis-

krepanz zwischen höchster Geistigkeit und triebhaftem Rausch deutlich: 
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Wie oft ist dieses bedrohliche Werk in seinem Drange, das Verborgenste musikalisch zu enthüllen, 
das Tier im Menschen, wie seine sublimsten Regungen, vom Vorwurf des blutigen Barbarismus so-
wohl wie der blutlosen Intellektualität getroffen worden! Ich sage: getroffen; denn seine Idee, ge-
wissermaßen die Lebensgeschichte der Musik, von ihren vor-musikalischen, magisch-rhythmischen 
Elementar-Zuständen bis zu ihrer kompliziertesten Vollendung in sich aufzunehmen, stellt es viel-
leicht nicht nur partiell, sondern als Ganzes jenem Vorwurf bloß.862 

 

In die strenge Komposition nimmt Leverkühn beispielsweise das Glissando, den Gleit-

klang, auf, ein Mittel, dessen Urtümlichkeit Zeitblom eine „anti-kulturelle, ja anti-humane 

Dämonie“863 zuspricht. Weiterhin wird der Chor aufgelöst ins „verschränkte Widereinan-

der, ins Dramatisch-Dialogische und in Einzelrufe“864, sogar in „Höllengelächter“865 ein 

weiterer Verweis auf vorkulturelle, kriegerische Zustände. Diese ‚Auflösung’ der Musik 

geschieht innerhalb der Komposition, die bei Leverkühn noch immer innerhalb des stren-

gen Satzes erfolgt. Weiterhin fällt die Behandlung des Chores auf: 

Chor und Orchester stehen einander nicht als das Menschliche und das Dingliche klar gegenüber; sie 
sind ineinander aufgelöst: der Chor ist instrumentalisiert, das Orchester vokalisiert, - in dem Grade 
und zu dem Ende, daß tatsächlich die Grenze zwischen Mensch und Ding verrückt erscheint, was si-
cher der künstlerischen Einheitlichkeit zustatten kommt, da es doch – wenigstens für mein Gemüt – 
auch etwas Beklemmendes, Gefährliches, Bösartiges an sich hat.866 
 

Der menschliche Ausdruck wird hier negiert. Und so wird auch Kretzschmars Unterschei-

dung von harmonischer Subjektivität und polyphonischer Sachlichkeit umgekehrt:  

[…] das ganze Werk ist von dem Paradoxon beherrscht (wenn es ein Paradoxon ist), daß die Disso-
nanz darin für den Ausdruck alles Hohen, Ernsten, Frommen, Geistigen steht, während das Harmo-
nische und Tonale der Welt der Hölle, in diesem Zusammenhang also einer Welt der Banalität und 
des Gemeinplatzes, vorbehalten ist.867 
 

Das Polyphonisch-Sachliche wird zum höchsten Ausdruck, während dem eigentlich 

Menschlichen die Würde genommen wird. Das Individuum wird im Vorkulturellen aufge-

löst. Dieses Paradoxon wird nicht gelöst, es geht um die „ausbleibende Vermittlung zwi-

schen Trieb und Geist“868. Diese Widersprüchlichkeit erkennt auch Georg Lukács: „Alle 

seine […] Durchbruchversuche steigern nur diese innere Widersprüchlichkeit, diese 

Selbstauflösung der Kunst infolge ihrer prinzipiellen Lebensferne. Sie führen objektiv zum 
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Absterben der Kunst.“869 Vom ‚Absterben der Kunst’ zu sprechen, scheint in diesem Zu-

sammenhang doch etwas stark. Gérard Schmidt behauptet umgekehrt, dass Leverkühn 

durch die Kunst „über die Apokalypse hinweg und ex negativo die Idee der Menschheit 

überhaupt“870 retten will. Aber auch das ist etwas zu weit gegriffen. Hansjörg Dörr kann in 

dem Werk die „Negierung des Herkömmlichen, eine[r] allumfassende[n] Klage, strengster 

rationaler Bezogenheit und zugleich hemmungsloser Expressivität“871 erkennen. Das Prob-

lem dieser Widersprüchlichkeit erkennt Zeitblom in seiner ‚Seelenlosigkeit’: 

Seelenlosigkeit! Ich weiß wohl, dies ist es im Grunde, was diejenigen meinen, die das Wort „Barba-
rismus“ gegen Adrians Schöpfung im Munde führen. Haben sie je, sei es auch nur mit dem lesenden 
Auge, gewissen lyrischen Partieen – oder darf ich nur sagen: Momenten? – der „Apokalypse“ ge-
lauscht, Gesangsstellen, von Kammerorchester begleitet, die einem Härteren, als ich es bin, die Trä-
nen in die Augen treiben könnten, da sie wie eine inständige Bitte um Seele sind? Man verzeihe mir 
die gewissermaßen ins Blaue gerichtete Polemik, aber Barbarei, Unmenschichkeit sehe ich darin, ein 
solches Verlangen nach Seele – das Verlangen der kleinen Seejungfrau – Seelenlosigkeit zu nen-
nen!872 
 

Diese Seelenlosigkeit steht im direkten Zusammenhang mit dem Teufelsgespräch. Adrian 

darf nicht lieben, keine menschliche Wärme empfinden. Und so entbehren auch seine 

Werke des subjektiven Ausdrucks, der ja in der ‚Apocalipsis cum figuris’ sogar negiert 

wird.  

Einen entscheidenden Einfluß auf dieses Liebesverbot hat die Echo-Episode. Leverkühns 

Neffe Nepomuk, genannt Echo, verbringt nach einer schweren Masernerkrankung einige 

Wochen bei Leverkühn in Pfeiffering. Leverkühn ist dem Kind besonders zugeneigt. Umso 

härter trifft es ihn, als Nepomuk an einer Hirnhautentzündung unter großen Schmerzen 

stirbt. Schon die verhinderte Heirat mit Marie Godeau und der Tod Rudolf Schwerdtfegers 

weisen in diese Richtung. Doch mit dem Tod Nepomuks scheint die Erfüllung des Paktes 

vollzogen. Im Gespräch mit Zeitblom äußert Leverkühn nach Nepomuks Tod: „,Nimm ihn, 

Scheusal!’ rief er mit einer Stimme, die mir ins Mark schnitt. ‚Nimm ihn, Hundsfott, aber 

beeil’ dich nach Kräften, wenn du denn, Schubjack, auch dies nicht dulden wolltest! 

[…]’“ 873 Leverkühn gelangt durch den Vorfall zu folgender Einsicht: 

„Ich habe gefunden“, sagte er, „es soll nicht sein.“ 
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„Was, Adrian, soll nicht sein?“ 

„Das Gute und Edle“, antwortete er mir, „was man das Menschliche nennt, obwohl es gut ist und 
edel. Um was die Menschen gekämpft, wofür sie Zwingburgen gestürmt, und was die Erfüllten ju-
belnd verkündigt haben, das soll nicht sein. Es wird zurückgenommen. Ich will es zurücknehmen.“ 

„Ich verstehe dich, Lieber, nicht ganz. Was willst du zurücknehmen?“ 

„Die Neunte Symphonie“, erwiderte er. Und dann kam nichts mehr, wie ich auch wartete.874 

 

Leverkühns Konzept einer Kunst, die sich mit dem Menschlichen vereint, ist hier geschei-

tert: 

„Es soll nicht sein“ ist Adrians bittere Einsicht in die Unmöglichkeit einer Vermittlung seines stren-
gen Künstlertums mit dem, was er das „Menschliche“ nennt. Sie scheitert nicht nur an der Exzentrik 
des eigenen Künstlerdaseins, sondern ebenso an der Infektion des vermeintlich gesunden Lebens mit 
dem Keim des tödlichen Verderbens. Echo war in der Reihe möglicher Vermittlergestalten der letzte 
Repräsentant einer ersehnten Erlösung aus dem esoterischen Dasein gewesen.875 
 

Gescheitert ist seine Kunst jedoch seiner subjektiven Meinung nach. Im Teufelsgespräch 

wird die Darstellung des „Leides in seinem realen Augenblick“876 betont. Dies, mit der 

Kunst verbunden, führt zum Durchbruch. Und so ist es Leverkühns letztes Werk ‚Doktor 

Fausti Weheklag’, das diesen Durchbruch beschwört. 

Erst in Leverkühns letztem Werk, „im Umschlag der Kälte in den Seelenlaut geschieht der 

eigentliche Durchbruch“877. Leverkühn gelangt endlich zum subjektiven Ausdruck: 

Die nicht tröstbare Verzweiflung über das Sterben des Kindes macht bei ihm nun die seelischen 
Kräfte frei, seine schon früher geäußerte Ansicht in die Tat umzusetzen, dass die noch romantische 
Vorstellung vom „Erlösungsmittel“ Musik heute abgrundtief falsch sei, und dass stattdessen sie 
selbst aus ihrer Funktion als „Religionsersatz“, aus ihrer „Kadenzseeligkeit“ erlöst werden müsse.878 
 

Dieser Ausdruck ist die Klage: „[…] die Klage ist der Ausdruck selbst, man kann kühnlich 

sagen, daß aller Ausdruck eigentlich Klage ist […].“879 Die Realisierung dieser Klage in 

der Musik ist jedoch gebunden an die strenge Form des Werks. So ist ‚Doktor Fausti We-

heklag’ eine 

Formveranstaltung von letzter Rigorosität, die nichts Unthematisches mehr kennt, in der die Ord-
nung des Materials total wird, und innerhalb derer die Idee einer Fuge etwa der Sinnlosigkeit ver-
fällt, eben weil es keine freie Note mehr gibt. Sie dient jedoch nun einem höheren Zweck, denn, o 
Wunder und tiefer Dämonenwitz! – vermöge der Restlosigkeit der Form eben wird die Musik als 
Sprache befreit. In einem gewissen, gröberen und tonmateriellen Sinn ist die Arbeit ja abgetan, ehe 
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die Komposition nur anhebt, und diese kann sich nun völlig ungebunden ergehen, das heißt: sich 
dem Ausdruck überlassen, als welcher jenseits des Konstruktiven, oder innerhalb ihrer vollkom-
mensten Strenge, wiedergewonnen ist. Der Schöpfer von Fausti Wehklage kann sich, in dem voror-
ganisierten Material, hemmungslos, unbekümmert um die schon vorgegebene Konstruktion, der 
Subjektivität überlassen, und so ist dieses sein strengstes Werk, ein Werk äußerster Kalkulation, 
zugleich rein expressiv.880 
 

Innerhalb der strikten Komposition kann Leverkühn seine Klage um Nepomuk und seine 

eigene menschliche Verzweiflung über die Welt abbilden, ohne dass sie in der Musik sub-

jektiv dargestellt wird. „[…] this rigour is absolute that the language is ,freed’ and once 

more at the service of natural expression.”881 Was die Musik ausdrückt ist die Klage an 

sich als menschlicher Ausdruck schlechthin. Das Werk wird zur negativen Umkehr von 

Beethovens Neunter Symphonie:  

Rein orchestral ist der Schluss: ein symphonischer Adagiosatz, in welchen der nach dem Höllenga-
lopp mächtig einsetzende Klage-Chor allmählich übergeht, - es ist gleichsam der umgekehrte Weg 
des „Liedes an die Freude“, das kongeniale Negativ jenes Überganges der Symphonie in den Vokal-
Jubel, es ist die Zurücknahme.882 
 

In Kretzschmars Vorträgen steht Beethoven an der Schwelle, an der sich der subjektive 

Ausdruck von seiner Form emanzipiert. Leverkühn geht in seinem Werk den Weg zurück 

in die strenge Formgebundenheit, in die Objektivität, und möchte von dort aus in eine neue 

Menschlichkeit durchbrechen. Durch künstlichen Rausch ist dies nicht zu bewerkstelligen. 

Mit dem Tod Nepomuks wird die Illusion von Leverkühns Vorhaben deutlich. Seine Infek-

tion „befreit von der Überreflexion, aber nicht auf natürliche, sondern auf künstliche Wei-

se, erzielt nicht die wahre Einfalt des Kindes, sondern die Betäubung des Hyperbewußten 

im Rausch.“883 Erst der Tod des Kindes setzt in Leverkühn die menschlichen Gefühle frei, 

die für Kretzschmar den subjektiven Ausdruck repräsentieren. Hier sind nun lediglich die 

Vorzeichen geändert: die Subjektivität ist nicht länger harmonisch, sondern dissonant. Die 

Klage überwiegt vor dem Jubellied Beethovens.  

Diese Konzeption nähert sich der Idee einer absoluten Kunst an, die unmittelbarer Aus-

druck eines tief empfundenen menschlichen Gefühls ist. Die strenge Form verhilft dem 

subjektiven Gefühl zum objektiven Ausdruck und die Kunst an sich ist so losgelöst von 
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den eigentlichen Bezugspunkten. Doch das Ende der ‚Weheklag’ lässt viel Spielraum für 

Spekulationen: 

Aber wie, wenn der künstlerischen Paradoxie, daß aus der totalen Konstruktion sich der Ausdruck – 
der Ausdruck als Klage – gebiert, das religiöse Paradoxon entspräche, daß aus tiefster Heillosigkeit, 
wenn auch als leiseste Frage nur, die Hoffnung keimte? Es wäre die Hoffnung jenseits der Hoff-
nungslosigkeit, die Transzendenz der Verzweiflung, - nicht der Verrat an ihr, sondern das Wunder, 
das über den Glauben geht. Hört nur den Schluss, hört ihn mit mir: Eine Instrumentalgruppe nach 
der anderen tritt zurück, und was übrigbleibt, womit das Werk verklingt, ist das hohe g eines Cello, 
das letzte Wort, der letzte verschwebende Laut, in pianissimo-Fermate langsam vergehend. Dann ist 
nichts mehr. – Schweigen und Nacht. Aber der nachschwingend im Schweigen hängende Ton, der 
nicht mehr ist, dem nur die Seele noch nachlauscht, und der Ausklang der Trauer war, ist es nicht 
mehr, wandelt den Sinn, steht als ein Licht in der Nacht.884 
 

Susan von Rohr Scaff glaubt in diesem hohen ‚g’ den „triumph of God’s love“885 zu er-

kennen. Musiktheoretisch erklärt Schmidt das ‚g’ als „den ersten Oberton, von dem aus ein 

Thema moduliert werden kann. Der Bann ist gebrochen […]“ 886. Dagmar von Gersdorff 

hingegen glaubt an einen „Triumph des Bösen“887, den „Abstieg des Menschen vom be-

seelten Wesen zum seelenlosen Untier – Leverkühns Musik begleitet diesen Vorgang de-

monstrativ und ohne ästhetisch verhüllende Beschönigung, sie ist in ihrer Absolutheit ‚ein 

Resumé aller Verkündigungen des Endes“888. Doch dieser Rückschritt, das scheinbare En-

de eröffnet erst einen neuen Horizont der Kultur. Leverkühns Hoffnung auf die Humanität 

als Ziel seines Schaffens wird hier endlich erfüllt. Doch er selbst kann dies nicht so sehen:  

„[…] statt klug zu sorgen, was vonnöten auf Erden, damit es dort besser werde, und besonnen dazu 
zu tun, daß unter den Menschen solche Ordnung sich herstelle, die dem schönen Werk wieder Le-
bensgrund und ein redlich Hineinpassen bereiten, läuft wohl der Mensch hinter die Schul und bricht 
aus in höllische Trunkenheit: so gibt er sein Seel daran und kommt auf den Schindwasen.“ 889 

 
Subjektiv also hat Leverkühn eine absolute Kunst geschaffen, die keine Referenz im Be-

reich der sozialen Realität hat. Doch objektiv hat er den Durchbruch geschafft und so ist 

auch die Idee einer absoluten Kunst durchbrochen. Hans Mayer hat somit recht und un-

recht in einem, wenn er schreibt: „Diese Musik erstrebt keinen Zugang zu Hörern, über-
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haupt zu Mitmenschen. Sie ist sich selbst genug, monologisch im Sinne Gottfried Benns, 

selbstsüchtig im äußersten Maße.“890 

Leverkühns letztes Werk bleibt ein „victory in defeat“891, denn dieser Durchbruch konnte 

erst mit Hilfe des Teufels geschehen. Das Generalthema des Werkes ist der Satz „,Denn 

ich sterbe als ein böser und guter Christ’“892. Leverkühn bejaht dies selbst, bevor er in die 

Paralyse fällt. Bei seiner letzten Gesellschaft sagt er: 

Meine Sünde ist größer, denn daß sie mir könnte verziehen werden, und ich habe sie auf Höhest ge-
trieben dadurch, daß mein Kopf spekulierte, der zerknirschte Unglaube an die Möglichkeit der Gna-
de und Verzeihung möchte das Allerreizendste sein für die ewige Güte, wo ich doch einsehe, daß 
solche freche Berechnung das Erbarmen vollends unmöglich macht. Darauf aber fußend, ging ich 
weiter im Spekulieren und rechnete aus, daß diese letzte Verworfenheit der äußerste Ansporn sein 
müsse für die Güte, ihre Unendlichkeit zu beweisen. Und so immer fort, also, daß ich einen verruch-
ten Wettstreit trieb mit der Güte droben, was unausschöpflicher sei, sie, oder mein Spekulieren, - da 
seht ihr, daß ich verdammt bin, und ist kein Erbarmen für mich, weil ich ein jedes im Voraus zerstö-
re durch Spekulation.893 
 

Leverkühn glaubt, dass ihm kein göttliches Erbarmen zukommen kann. Dem widerspricht 

eine Textstelle aus einem Gespräch mit Wendell Kretzschmar, in dem Leverkühn sagt: 

„[…] Abtrünnigkeit ist ein Akt des Glaubens, und alles ist und geschieht in Gott, besonders 

auch der Abfall von ihm.“894 Der Religions- und Glaubensbegriff kann hier nicht ergründ-

lich erörtert werden. Doch auch die letzte Aussage von Frau Schweigestill deutet weg von 

einer streng-religiösen in die humanistische Richtung: „,[…] Viel hat er von der ewigen 

Gnaden geredt, der arme Mann, und i weiß net, ob die reicht. Aber ein recht’s ein mensch-

lich’s Verständnis, glaubts mir, des reicht für all’s!“ 895 

Diese Betonung der Menschlichkeit und somit der Kultur lässt es zu, einen Bezugsrahmen 

für Leverkühns Kunst zu finden. Der gesellschaftliche Kontext ist hier ganz besonders in-

teressant, da die Kunst im ‚Doktor Faustus’ im direkten Zusammenhang mit dem National-
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sozialismus zu stehen scheint. „Leverkühns individuelles Schicksal erscheint in der Dar-

stellung des Erzählers als prototypisch: es spiegelt eine kulturelle Gesamtkrise.“896 

 

 

Die gesellschaftliche Realität von Kunst 
 

Dass die Kunst in Verbindung mit der gesellschaftlichen Realität steht, klingt im Roman 

mehrmals an. Im Teufelsgespräch geht es um die ‚Lebenswirksamkeit’ der Kunst und um 

das Durchbrechen der gesamten Kulturepoche in den Barbarismus.897 Aber nicht nur hier 

wird dies deutlich. Schon in einem frühen Gespräch mit Zeitblom spricht Leverkühn von 

einer Verbindung der Musik mit der Wirklichkeit:  

„[…] Laß dir sagen, ich neige mehr und mehr zu dem Eingeständnis, daß es schon etwas Eigentüm-
liches ist um euere Musik. Eine Bekundung höchster Tatkraft – nichts weniger als abstrakt, aber ge-
genstandslos, einer Tatkraft im Reinen, im klaren Äther, - wo kommt denn sowas im Weltall noch 
einmal vor! Wir Deutschen haben aus der Philosophie die Redewendung ‚an sich’ übernommen und 
brauchen sie alle Tage, ohne uns viel Metaphysik dabei zu denken. Aber hier hast du’s, solche Mu-
sik ist die Tatkraft an sich, die Tatkraft selbst, aber nicht als Idee, sondern in ihrer Wirklichkeit.“ 898 
 

Die Idee einer absoluten Kunst ist hier aufgelöst in einem Wirklichkeitsbezug, der Nietz-

sche oft zum Vorwurf gemacht wird. Die Kunst, die losgelöst von einer realen Sphäre exis-

tiert, hat für Leverkühn ausgedient: „,Schein und Spiel haben heute schon das Gewissen 

der Kunst gegen sich. Sie will aufhören, Schein und Spiel zu sein, sie will Erkenntnis wer-

den.’“899 Der Idealismus mit seinen Ideen ist für Leverkühn untauglich geworden, denn er 

schenkt nur einer Seite des menschlichen Daseins Beachtung, nämlich der geistigen: „Der 

Idealismus läßt außer acht, daß der Geist durchaus nicht nur von Geistigem angesprochen 

wird, sondern von der animalischen Schwermut sinnlicher Schönheit aufs tiefste ergriffen 

werden kann. Sogar der Frivolität hat er schon Huldigungen dargebracht.“900 Dies äußert 

Leverkühn im Rahmen einer Diskussion im Kridwiß-Kreis, ein vom gesellschaftlichen 

                                                 
896 Gerhard vom Hofe: Das unbehagliche Bewusstsein des modernen Musikers. Zu Wackenroders Berglinger 
und Thomas Manns Doktor Faustus. In: Geist und Zeichen: Festschrift für Arthur Henkel zu seinem sech-
zigsten Geburtstag dargebracht von Freunden und Schülern. Hg. v. Herbert Anton, Bernhard Gajek und Peter 
Pfaff. Heidelberg: Winter 1977. 144-156. S. 148. 
897 Vgl. Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 326 f. 
898 Ebd., S. 109 f. 
899 Ebd., S. 243. 
900 Ebd., S. 548. 
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Spektrum her gesehen repräsentativer Kreis in der Münchener Gesellschaft. Zeitblom 

wohnt diesem Kreis öfter bei als Leverkühn, doch er fühlt sich eher fehl am Platze mit sei-

nem „bis zur Abgeschmacktheit bekannten Idealismus“901. Die Ideen des Kreises, d.h. das 

Ende der idealistischen und humanistischen Werte, erklärt sich Zeitblom aus den Erfah-

rungen des Ersten Weltkrieges, dessen „Leiden und Untergehen im Gemüte der Menschen 

niederschlug“902. Der Kreis ist überzeugt vom Ende der „bürgerlichen Tradition, […] den 

Werten der Bildung, Aufklärung, Humanität“903 und strebt einer gänzlich neuen gesell-

schaftlichen Form entgegen: 

Auf Diktatur, auf Gewalt lief ohnehin alles hinaus, denn mit der Zertrümmerung der überlieferten 
staatlichen und gesellschaftlichen Formen durch die Französische Revolution war ein Zeitalter an-
gebrochen, das, bewußt oder nicht, eingestanden oder nicht, auf die despotische Zwangsherrschaft 
über nivellierte, atomisierte, kontaktlose und, gleich dem Individuum, hilflose Massen zusteuerte.904 
 

Das politische und gesellschaftliche Chaos, das die Französische Revolution hinterließ, ist 

noch nicht überwunden. Das Individuum findet seinen Platz in der Weltordnung nicht 

mehr und lässt sich so in eine seelenlose Masse fallen, die sich einem neuen System unter-

ordnet. Dieses System gibt ihm die benötigte Form vor. Der Inhalt tritt dabei in den Hin-

tergrund, wie Gérard Schmidt richtig erkennt:  

Die [die Kridwiß-Leute] haben die Emanzipation des Subjektes nicht vollzogen und zedieren ihr 
Selbst freiwillig ans Heternonome, an die Macht, die nur noch aus dem Bestehenden heraus ins Da-
sein gerufen werden braucht. Diese Mischung ergibt den atavistischen Charakter, der darin besteht, 
daß Abstraktes konkretisiert wird. Das Schlechte braucht nicht einmal dem bösen Willen des Ein-
zelnen zu entspringen, sondern dieses kann sich auf Traditionen berufen, die seine Ideen rechtferti-
gen.905 
 

Die Ideen, die hinter dem System stehen, sind nur noch dem System verpflichtet. Die Mas-

se ergibt sich ihm und argumentiert nur innerhalb dessen und rechtfertigt so sich selbst. 

Die jeweils geltenden Werte sind somit relativ. Die humanistischen Werte jedenfalls sind 

für die Mitglieder des Kridwiß-Kreises der Welt unangemessen geworden: 

Es war eine alt-neue, eine revolutionär rückschlägige Welt, in welcher die an die Idee des Indivi-
duums gebundenen Werte, sagen wir also: Wahrheit, Freiheit, Recht, Vernunft, völlig entkräftet und 
verworfen waren oder doch einen von dem der letzten Jahrhunderte ganz verschiedenen Sinn ange-
nommen hatten, indem sie nämlich der bleichen Theorie entrissen und blutvoll relativiert, auf die 
weit höhere Instanz der Gewalt, der Autorität, der Glaubensdiktatur bezogen waren, - nicht etwa auf 

                                                 
901 Ebd., S. 489. 
902 Ebd., S. 484. 
903 Ebd., S. 485. 
904 Ebd., S. 486. 
905 Gérard Schmidt: Zum Formgesetz des Doktor Faustus von Thomas Mann. S. 99. 
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eine reaktionäre, gestrige oder vorgestrige Weise, sondern so, daß es der neuigkeitsvollen Rückver-
setzung der Menschheit in theokratisch mittelalterliche Zustände und Bedingungen gleichkam.906 
 

Es ist eine sich selbst legitimierende Macht, der die Kridwiß-Leute hörig sind. In diesem 

Status sind sie es, die in gewissem Sinne ‚absolut’, also losgelöst von einem Bereich au-

ßerhalb ihrer selbst, agieren:  

Sie gaben sich mehr die Miene distanzierter Beobachter, und als „enorm wischtisch“ faßten sie die 
allgemeine und schon deutlich hervortretende Bereitschaft ins Auge, sogenannte kulturelle Errun-
genschaften kurzerhand fallenzulassen, um einer als notwendig und zeitgegeben empfundenen Ver-
einfachung willen, die man, wenn man wollte, als intentionelle Re-Barbarisierung bezeichnen konn-
te.907 
 

An diesem Punkt lässt sich nun wieder die Beziehung zum künstlerischen Schaffen Adrian 

Leverkühns herstellen: 

Die Entwicklung der kompositorischen Mittel in Leverkühns Werk erklärt sich nur aus den aktuellen 
Problemen der Vergesellschaftung, wie sie im Kridwiß-Kreis reflektiert werden; die Komposition 
hat die aktuelle gesellschaftliche Entwicklungstendenz, den Umschlag von Aufklärung in Regressi-
on, in sich selbst hineingenommen und zum Prinzip des musikalischen Materials gemacht; deshalb 
beinhaltet jede kompositorische Entscheidung eine Aussage zur historisch-politischen Situation.908 
 

Das eigentliche Ziel der Kunst ist es, nach Wendell Kretzschmar, die Einheit der polypho-

nen Sachlichkeit und der harmonischen Subjektivität zu erlangen, d.h. das Ineinandergrei-

fen von System und Ausdruck. Das strenge Kompositionssystem Leverkühns wird jedoch 

gefüllt vom Inspirationsrausch der Krankheit, d.h. einer teuflischen, artifiziellen Macht; der 

rein-menschliche Ausdruck fehlt hier. In seiner Zurücknahme der Neunten Symphonie 

negiert Leverkühn überhaupt die Möglichkeit einer solchen Menschlichkeit. Die Kunst 

existiert um ihrer Künstlichkeit willen und kann nicht wieder in einen menschlichen Rah-

men gelangen. Dies ist auch die Situation der Mitglieder des Kridwiß-Kreises, der stellver-

tretend für die Gesellschaft steht. Sie sind in einem System verhaftet, das nur um seiner 

selbst willen existiert und somit völlig außerhalb einer menschlichen Sphäre besteht. Die 

künstliche Auffüllung dieses Systems lässt keine individuell-menschliche Regung zu. Der 

Humanismus mit all seinen Werten, die sich der Mensch über Jahrhunderte erstritten hat, 

wird zurückgenommen. Leverkühns Musik ist hier einen Schritt voraus. Durch die Erfah-

rung tiefsten Leides, nämlich des Todes Nepomuks, wird Leverkühn der menschliche Aus-

druck ermöglicht. Gesellschaftlich könnte das heißen: nach der größten Katastrophe, die 
                                                 
906 Thomas Mann: Doktor Faustus. S. 489. 
907 Ebd., S. 491. 
908 Ernst Osterkamp: „Apocalipsis cum figuris“. Komposition als Erzählung. In: Thomas Mann, Doktor Faus-
tus, 1947-1997. Hg. v. Werner Röcke. Bern, Berlin u.a.: Lang 2001. 321-344. S. 337. 
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alles Menschliche negiert, kann der Neuaufbau einer humanen Kultur wiederbegonnen 

werden, in der System und Menschlichkeit wieder Hand in Hand gehen. Und so ist es ge-

rade nicht der „Umschlag von blutlosem Ästhetizismus in blutigen Barbarismus“909, der 

mit Leverkühns ‚Durchbruch’ vollzogen wird. Der Barbarismus wird lediglich zur Voraus-

setzung für den Durchbruch in eine neue Kultur. 

Die Übertragung der Musik Leverkühns auf die Gesellschaft darf nicht zu speziell gesehen 

werden. Es ist nicht Leverkühns Musik, die die Gesellschaft in direkter Weise beeinflußt. 

Es ist die gesamte Ideengeschichte, die dem Gedankengut des Idealismus entspringt, die 

hier der Kritik unterworfen wird. Dazu gehört die Idee einer absoluten Kunst sowie deren 

Entwicklung über Nietzsche bis hin zu avantgardistischen Strömungen, deren Kunst ja zu 

einer gesellschaftlichen Verwirklichung führen sollte. Auch im ‚Doktor Faustus’ sind das 

nicht nur Ideen, sondern diese Ideen konstituieren eine gesamte Weltanschauung, die sich 

von bürgerlichen Werten längst emanzipiert hat. Die Gesellschaft ist theoriegläubig ge-

worden, um nicht zu sagen ideologiegläubig. Und so darf der Zusammenhang zwischen 

Kunst im weitesten Sinne und Gesellschaft nicht mehr verleugnet werden. Doch Gianni 

Carchia tut das: „Le interpretazioni che hanno voluto scorgere un’affinità o addirittura 

un’omologia fra la vicenda dell’ascesa al potere del totalitarismo nazista e il demonismo 

della volontà artistica di Leverkühn sono, dunque, fuori strada.“910 Auch Manfred Frank 

schließt sich dem an. Er behauptet: “Die schneidende Kälte […] verweigert dem aufzie-

henden Terror die Gefolgschaft.”911 Doch genau diese Kälte ist es, die der Subjektivität 

und der Menschlichkeit entbehrt und die den Weg in den irrationalen Taumel frei macht. 

Angelika Abel sieht das genau so. Diese Vernachlässigung des Subjektiven wird vollzo-

gen, „um Menschen zu manipulierbaren Objekten zu machen“912. Auch Käte Hamburger 

sieht in Leverkühns dissonanter Musik die „musikalische Formensprache eines enthumani-

                                                 
909 Ingrid Hasselbach: Paradigmatische Musik. S. 98. 
910 Gianni Carchia: Il male come problema estetico. Considerazioni su “Doktor Faustus”. In: Cultura tedesca 
1, 1994 N. 1. S. 35-49. S. 39. 
911 Manfred Frank: Die alte und die neue Mythologie in Thomas Manns Doktor Faustus. In: Invaliden des 
Apoll: Motive und Mythen des Dichterlieds. Hg. v. Herbert Anton. München: Fink 1982. 78-94. S. 92. 
912 Angelika Abel: Musikästhetik der klassischen Moderne. Thomas Mann, Theodor W. Adorno, Arnold 
Schoenberg. München: Fink 2003. S. 318. 
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sierten Zeitalters“913. Gérard Schmidt sieht ganz konkret den Zusammenhang mit der poli-

tischen Wirklichkeit: 

Die Kultur, deren Widerspruch die Barbarei ist, ist vor allem auf dem Impuls zur Sekurität aufge-
baut, die die zerstörerischen Kräft [Kräfte] verdammt, ohne sie zu meistern. Der Ordnungszwang, 
der solche Regungen kanalisieren soll, nähert sich der Identität mit den unterdrückten chaotischen 
Mächten selbst und geht schliesslich über in die tatsächliche Selbstzerstörung, die das Bürgertum 
sich real im Faschismus bereitet hat.914 
 

Doch wie aufgezeigt, verharrt der Roman nicht im Pessimismus. Thomas Mann arbeitet 

„für die Kultur“915, d.h. für einen Ausweg aus dem Niedergang. Eine Verbindung zwischen 

dem irrationalen Lebensgrund und der Vernunft des Menschen sieht er im menschlichen 

Verständnis verwirklicht. Georg Lukác drückt dies etwas unkonventionell aus: 

Die wirklich echten Größen der Literatur unterscheiden sich jedoch von den bloß – wenn auch ex-
zeptionell – Begabten darin, daß sie das Herz auf dem rechten Fleck haben, daß sie, bei aller Emp-
fänglichkeit für neue Eindrücke, stets genau wissen, was Wirklichkeit und was bloßer Schein, was 
objektives Wesen der Welt und was, wenn auch noch so notwendig entstanden, verzerrter Wider-
schein dieses objektiven Wesens ist.916 

 

 

‚Nietzsches Philosophie im Lichte unserer Erfahrung ’ 
 
‚Doktor Faustus’ wird in der Forschung oft als Nietzsche-Roman bezeichnet. Nicht nur 

anhand der äußeren Lebensumstände Leverkühns lassen sich Parallelen zu Friedrich Nietz-

sche ziehen. Nietzsches Philosophie wird zum Grundstein der ästhetischen Betrachtungen 

im Roman. Dennoch steht Thomas Mann dem bewunderten Philosophen, insbesondere 

nach den Erfahrungen des Dritten Reiches, nicht ganz unkritisch gegenüber. In seinem 

Essay ‚Nietzsches Philosophie im Lichte unserer Erfahrung’ reflektiert er die Entwicklung 

der Geistesgeschichte, die in die Katastrophe führen konnte. 

In ‚Doktor Faustus’ parallelisiert Thomas Mann die Krise der neuzeitlichen Subjektivitiät, 

die für ihn im Irrationalismus der Romantik durchbricht, mit der politischen, gesellschaftli-

chen und kulturellen Katastrophe unter Adolf Hitler. Sowohl Adrian Leverkühn als auch 

Deutschland gehen einen Teufelspakt ein. Ein kausaler Zusammenhang zwischen Lever-

                                                 
913 Käte Hamburger: Anachronistische Symbolik. Fragen an Thomas Manns Faustus-Roman. In: Thomas 
Manns Dr. Faustus und die Wirkung. 1. Teil. Hg. v. Rudolf Wolff. Bonn: Bouvier 1983. 124-151. S. 137. 
914 Gérard Schmidt: Zum Formgesetz des Doktor Faustus von Thomas Mann. S. 108 f. 
915 Liisa Saariluoma: Nietzsche als Roman. S. 202. 
916 Georg Lukác: Die Tragödie der modernen Kunst. S. 67 f. 
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kühns Musikästhetik und dem nationalsozialistischen Deutschland lässt sich nicht erken-

nen, dennoch spiegelt Mann eine geistesgeschichtliche Gesamtkrise, die dann indirekt auch 

Einfluss auf das politische Geschehen gewinnen musste. 

Das Hauptaugenmerk im Nietzsche-Essay liegt auf Nietzsches alleinigen Rechtfertigung 

der Welt als ästhetisches Phänomen und der Negation aller bisherigen lebenskonstituieren-

den Elemente, wie Metaphysik, Politik oder Wissenschaft: 

Das Leben ist Kunst und Schein, nichts weiter, und darum steht höher als die Wahrheit (die eine 
Angelegenheit der Moral ist) die Weisheit (als Sache der Kultur und des Lebens) – eine tragisch-
ironische Weisheit, welche der Wissenschaft aus künstlerischem Instinkt, um der Kultur willen, 
Grenzen setzt und den obersten Wert, das Leben, nach zwei Seiten hin verteidigt: gegen den Pessi-
mismus der Lebensverleumder und Fürsprecher des Jenseits oder des Nirwana – und gegen den Op-
timismus der Vernünftler und Weltverbesserer, die vom Erdenglück aller, von Gerechtigkeit fabeln 
und dem sozialistischen Sklavenaufstand vorarbeiten. Nietzsche hat diese tragische Weisheit, die 
das Leben in all seiner Falschheit, Härte und Grausamkeit segnet, auf den Namens des Dionysos ge-
tauft.917 
 

Das ‚Leben’, welches Nietzsche vorstellt, ist für Thomas Mann aus einem übersteigerten 

Individualismus entstanden und somit, in seiner Distanz zum tatsächlich physischen Da-

sein, lebensfern: 

Er will und verkündet eine Zeit, in der man sich, unhistorisch-überhistorisch, aller Konstruktionen 
des Weltprozesses oder auch der Menschheitsgeschichte weislich enthält, überhaupt nicht mehr die 
Massen betrachtet, sondern die Großen, Zeitlos-Gleichzeitigen, die über das historische Gewimmel 
hinweg, ihr Geistergepräch führen. Das Ziel der Menschheit, sagt er, liegt nicht am Ende, sondern in 
ihren höchsten Exemplaren. Das ist sein Individualismus: ein ästhetischer Genie- und Heroenkult, 
den er von Schopenhauer übernommen hat, zusammen mit der Einprägung, daß das Glück unmög-
lich und das einzig Mögliche und Menschenwürdige ein heroischer Lebenslauf ist. 
 

Dieser inszenierte Heroismus und die Verherrlichung des Krieges, der zum ‚großen Leben’ 

beitragen muss918, führt letztlich dann zur „Nachbarschaft […] von Ästhetizismus und 

Barbarei“919. Dies rührt für Thomas Mann vor allem von zwei Irrtümern Nietzsches her: 

der Fehleinschätzung des Verhältnisses zwischen Instinkt und Intellekt und dem falschen 

Verhältnis zwischen Leben und Moral.920 Mit der Negation von Vernunft und Moral tut 

Nietzsche so, und damit habe er viel Unheil angerichtet, „als sei es das moralische Be-

wußtsein, das dem Leben, wie Mephistopheles, die kalte Teufelsfaust entgegenstrecke“921. 

Dabei müssen für Thomas Mann Leben und Moral gerade zusammentreten: 

                                                 
917 Thomas Mann: Essays. Band 6: Meine Zeit. 1945-1955. Hg. v. Hermann Kurzke und Stephan Stachorski. 
Frankfurt: Fischer 1997. S. 67. 
918 Vgl. ebd., S. 78 f. 
919 Ebd., S. 87. 
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Die Wahrheit ist, daß sie zusammengehören. Ethik ist Lebensstütze, und der moralische Mensch ein 
rechter Lebensbürger, - vielleicht etwas langweilig, aber höchst nützlich. Der wahre Gegensatz ist 
der von Ethik und Ästhetik. Nicht die Moral, die Schönheit ist todverbunden.922 
 

Der Verlust der Moral liegt natürlich nicht erst bei Nietzsche vor. Die Quellen dieser Ver-

lustigkeit entspringen schon im übersteigerten Individualismus der Romantik, der sich aus 

der vorgefundenen geistigen Leere wieder in die irrationalen Schichten des Selbst flüchtet 

und von dort aus dann zur Tat zu schreiten bereit ist, und zwar ohne Rücksicht auf die 

längst distanzierten bürgerlichen Vorstellungen von Ethik und Moral. Es zählt nur noch, 

was das irrationale Unbewußte durch den Geist produziert und das tut es stets aus ästheti-

scher Distanz. Nicht von ungefähr zitiert Thomas Mann Novalis, der die Gefahren einer 

solchen Weltbetrachtung schon früh erkannt hat: 

Das Ideal der Sittlichkeit […] hat keinen gefährlicheren Nebenbuhler, als das Ideal der höchsten 
Stärke, des kräftigsten Lebens, was man auch das Ideal der ästhetischen Größe (im Grunde sehr 
richtig, der Meinung nach aber sehr falsch) benannt hat. Es ist das Maximum der Barbaren, und hat 
leider in diesen Zeiten der verwilderten Kultur gerade unter den größten Schwächlingen sehr viele 
Anhänger erhalten. Der Mensch wird durch dieses Ideal zum Thier-Geiste, eine Vermischung, deren 
brutaler Witz eben eine brutale Anziehungskraft für Schwächlinge hat.923 

 
Die unbewussten instinktiven und die geistigen Schichten des Menschen treten immer wei-

ter auseinander, vermitteln jedoch trotzdem die Illusion einer Vereinbarkeit. Darin liegt für 

Thomas Mann das große Missverständnis. Denn um eine Vereinbarkeit sei es Nietzsche 

nie gegangen. Für Mann ist Nietzsche ein rein ästhetischer Geist, der diese theoretisierende 

Sphäre auch nie verlassen wollte, so sehr er sich auch gegen den theoretischen Menschen 

gewehrt hat: 

[…] aber er selbst ist dieser theoretische Mensch par excellence und in Reinkultur, sein Denken ist 
absolute Genialität, unpragmatisch zum Äußersten, bar jeder pädagogischen Verantwortung, von tie-
fer Politiklosigkeit, es ist in Wahrheit ohne Beziehung zum Leben, dem geliebten, verteidigten, über 
alles erhobenen, und nie hat er sich die geringste Sorge darum gemacht, wie seine Lehren sich in 
praktischer, politischer Wirklichkeit aufnehmen würden. Das haben auch die zehntausend Dozenten 
des Irrationalen nicht getan, die in seinem Schatten, über ganz Deutschland hin, wie Pilze aus dem 
Boden wuchsen.924 
 

Die sogenannte Lebensphilosophie wird also enttarnt. Sie beruft sich nicht eigentlich mehr 

auf das Leben, sondern auf eine Flucht ins Ästhetische. Diese geht auch für Thomas Mann 

so weit, dass Nietzsche selbst seinen geistigen Zusammenbruch noch in Kunst auflöst: 

Nietzsche […] ist der vollkommenste und rettungsloseste Ästhet, den die Geschichte des Geistes 
kennt, und seine Voraussetzung, die seinen dionysischen Pessimismus in sich enthält: daß nämlich 
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das Leben nur als ästhetisches Phänomen zu rechtfertigen sei, trifft genauestens auf ihn, sein Leben, 
sein Denk- und Dichtwerk zu, - nur als ästhetisches Phänomen ist es zu rechtfertigen, zu verstehen, 
zu verehren, bewußt bis in die Selbst-Mythologisierung des letzten Augenblicks und bis in den 
Wahnsinn hinein ist dieses Leben eine künstlerische Darbietung, nicht nur dem wundervollen Aus-
druck, sondern dem innersten Wesen nach, - ein lyrisch-tragisches Schauspiel von höchster Faszina-
tion.925 
 

Und so sollte auch das Verständnis Nietzsches stets unter Einbeziehung einer ästhetischen 

Distanz geschehen, denn wer „Nietzsche ‚eigentlich’ nimmt, wörtlich nimmt, wer ihm 

glaubt, ist verloren“926. Hier wird Thomas Manns ironischer Blick offensichtlich, der ihn 

grundlegend von Nietzsche unterscheidet: 

Thomas Manns Ironie den Menschen gegenüber, die zugleich eine Form des Humanums, der Nach-
sicht war. Nietzsche dagegen hatte jenen Röntgen-Blick, vor dem alles Ungenügende zu Staub zer-
fällt. Ironie ist eine Form, die Menschen zu durchschauen und sie dennoch nicht zu vernichten.927 
 

Nietzsche löst alles Ungenügende in seiner ästhetischen Weltsicht auf, während Thomas 

Mann mit seinem ironischen Blick bei den Menschen bleibt, um so für das reale Leben 

einen Beitrag leisten zu können. 

Die Verbindung von Nietzsches Philosophie und der Barbarei des Nationalsozialismus 

beruht auf einem Mißverständnis der rein ästhetischen Weltsicht Nietzsches. Dennoch 

kann nicht ganz von der Hand gewiesen werden, dass eine gewisse Ähnlichkeit im Denken 

existiert. Trotzdem trennt Mann die Sphären voneinander und führt zumindest seinen 

nietzscheanisch-anmutenden Künstler Leverkühn mit einer „Mischung von Ehrfucht und 

Erbarmen“928 in die Menschlichkeit zurück, auch wenn dies wieder einmal nur innerhalb 

ästhetischer Form geschehen kann. Dennoch hebt sich die finale ästhetische Form im 

‚Doktor Faustus’ von den vorherigen Formästhetiken ab. Zum einen wird eine absolut sub-

jektivistische Kunst verabschiedet, die sich in ihrer geistigen Kälte und Leere nur noch um 

den Preis des Selbstverlustes verwirklichen lässt. Zum anderen kann auch eine strenge 

Formästhetik die Grenzen für eine neue Menschlichkeit nicht mehr ziehen, denn die 

menschliche Substanz hat sich in sich immer weiter voneinander entfernenden ästhetischen 

Sphären aufgelöst. Thomas Mann distanziert sich im ‚Doktor Faustus’ von einer Lebens-

wirklichkeit der Kunst. Dennoch schafft er mit seinem Roman wiederum ein Kunstwerk, 
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927 Kerstin und Gunnar Decker: Doktor Faustus aus Kalifornien. Thomas und Heinrich Manns schwankendes 
Nietzschebild. In: Nietzsche im Exil. Übergänge in gegenwärtiges Denken. Weimar: Hermann Böhlaus 
Nachfolger 2001. 84-92. S. 87 f. 
928 Thomas Mann: Essays 6. S. 57. 



 
 

197 

welches sich für die verlorende Humanität einsetzt. Auch dies ist unter dem Blickwinkel 

der Mann’schen Ironie zu verstehen, die stets für den Menschen arbeitet. 

 

 

Adornos ‚Negative Dialektik’ 
 

Theodor W. Adorno hat einigen Anteil an der Entstehungsgeschichte des ‚Doktor Faustus’. 

Besonders seine musikhistorische und musiktheoretische Beratung stellt für Thomas Mann 

eine Bereicherung dar, vor allem hinsichtlich der Kompositionen Arnold Schönbergs.929 

Dennoch geht mit der Darstellung der Zwölftontechnik ein gewisser Verlust an Stimmig-

keit einher, „denn Adornos Musikphilosophie löst das Problem, wie über Wagner hinaus-

zukommen sei, ohne Teufel“930. Dies macht den Teufelspakt und die inspiratorische Hitze 

der Syphilis-Infektion eigentlich unnötig: 

Leverkühn bleibt Apolliniker, statt zum Dionysiker zu werden. Er wird nicht ins Unbewußte hinab-
tauchen, sondern die Bewußtheit und das konstruktive Raffinement steigern. Statt enthemmter Sinn-
lichkeit kommt es zur enthemmten Sachlichkeit im Gebrauch der künstlerischen Mittel. Statt im Ele-
mentaren zu versinken, wird er sich emporschwingen zu den Verzückungsspitzen der Reflexion.931 
 

Dies ist in der Tat ein Widerspruch, der jedoch für die Gesamtkonzeption keinen gravie-

renden Einschnitt bedeutet. Denn auch in diesem Zusammenhang wird deutlich, wie sehr 

die dionysische und die apollinische Sphäre auseinandertreten. Der Zugang zu den 

menschlichen Tiefenschichten scheint aufgrund der übersteigerten Subjektivität schon gar 

nicht mehr möglich. Vielleicht geht es auch gar nicht so sehr um die dionysische und die 

apollinische Welt, sondern vielmehr um den Unterschied zwischen unmenschlich-

kalter/reflexiv-ästhetischer und der rein-menschlichen Sphäre. Diese Beobachtung mag 

auch wieder auf die Philosophie Adornos zurückzuführen sein, denn der Blick auf seine 

Philosophie wirft nicht nur in struktureller Hinsicht ein interessantes Licht auf den Roman. 

In seinen dialektischen Bemühungen des Negativen geht es nicht mehr darum, die Abstrak-

tion, das geistige Prinzip mit der Welt zu versöhnen, sondern gerade darum, das Auseinan-

dertreten dieser beiden Elemente zu thematisieren: 
                                                 
929 Vgl. Hermann Kurzke: Thomas Mann. S. 277. 
930 Ebd., S. 277. 
931 Rüdiger Safranski: Romantik. S. 372. 
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Es handelt sich um den Entwurf einer Philosophie, die nicht den Begriff der Identität von Sein und 
Denken voraussetzt und auch nicht in ihm terminiert, sondern die gerade das Gegenteil, also das 
Auseinanderweisen von Begriff und Sache, von Subjekt und Objekt, und ihre Unversöhntheit, arti-
kulieren will.932 
 

Jede Art von Abstraktion ist nach Adorno also eine Art der Verblendung, die nicht mehr 

mit dem realen Sein zusammenstimmen kann. Die übersteigerte Geistigkeit, die sich seit 

dem Idealismus entwickelt beruht für Adorno auf einem Grundirrtum:  

Das πρώτου ψεύδος des Idealismus seit Fichte war, in der Bewegung der Abstraktion werde man 
dessen ledig, wovon abstrahiert ist. Ausgeschieden wird es vom Gedanken, verbannt aus dessen ein-
heimischem Reich, nicht an sich vernichtet; der Glaube daran ist magisch. Denken widerspräche 
schon seinem eigenen Begriff ohne Gedachtes und dies Gedachte deutet vorweg auf Seiendes, wie 
es vom absoluten Denken doch erst gesetzt werden soll: ein einfaches ΰστερον πρότερον.933  
 

Werden also alle (allzu-)menschlichen Probleme in den Reflexionskosmos gehoben und in 

Form konserviert, so ist dieser Gedanke tröstlich für den Menschen und dient als neuer 

Glaubensinhalt. Dieser Gedanke ist für Kritik unantastbar und wird zu einer ‚Grundphilo-

sophie’, die sich nur ihren eigenen Begriffen verpflichtet zeigt.934 Und ebenso geschieht es 

mit der traditionellen Kritik. Sie rekurriert immer auf Hegels Modell der Synthese und der 

Identität. Die Ausgangssituation des ‚Grundirrtums’, nämlich dass es überhaupt eine all-

umfassende harmonische Einheit gibt, wird somit immer weiter geführt. Umso wichtiger 

ist es nach Adorno jede Art von metalogischer Weltanschauung einer negativen Dialektik 

auszusetzen: „Sie [die Kritik an der Ontologie] setzte sonst bloß ein Anderes als das 

schlechthin Erste; diesmal nicht die absolute Identität, Sein, den Begriff, sondern das 

Nichtidentische, Seiende, die Faktizität.“935 Hierdurch wird die spekulative Grundlage des 

modernen ästhetischen Diskurses enttarnt. Adorno zeigt, dass die Grundlagen des Denkens 

kritisiert werden müssen, nicht erst der abstrahierende Überbau. 

Besonders im Hinblick auf die Konzentrationslager des Nationalsozialismus muss eine 

synthetische Zusammenführung und somit ideale Auflösung in einem Gedankenkosmos 

scheitern: „Auschwitz bestätigt das Philosophem von der reinen Identität als dem Tod.“936 

Adornos ‚Negative Dialektik’ kann hier nicht ausführlich behandelt werden. Dennoch ist 

                                                 
932 Theodor W. Adorno: Vorlesung über Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66. Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 2007. S. 15 f. 
933 Ebd. 
934 Ebd., S. 140. 
935 Ebd. 
936 Ebd., S. 355 f. 
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vor allem das Kapitel ‚Meditationen zur Metaphysik’ im Zusammenhang mit dem Thema 

Form und Kunst sehr interessant.  

 

Die Shoah übt auf Adorno einen enormen Einfluss aus. In Anbetracht der Katastrophe gibt 

es diejenigen, die in den Konzentrationslagern ermordet wurden und diejenigen, die dem 

Genozid entkommen sind. Die Frage, wie die Überlebenden mit dem Erlebten umgehen 

sollen, wird zur zentralen Frage Adornos. Es ist die „drastische Schuld des Verschon-

ten“937, die sich äußern muss, dies jedoch zur gleichen Zeit nicht kann. Es gibt zwei Alter-

nativen: „Unterm Bann haben die Lebendigen die Alternative zwischen unfreiwillger Ata-

raxie – einem Ästhetischen aus Schwäche – und der Vertiertheit des Involvierten. Beides 

ist falsches Leben.“938 Die Schuld, die jeder Überlebende glaubt tragen zu müssen, ist un-

überwindbar. Diese Unüberwindbarkeit geht einher mit der Negation jedes bis dato gülti-

gen Sinnzusammenhangs des Lebens: 

Das Gefühl, das nach Auschwitz gegen jegliche Behauptung von Positivität des Daseins als Salba-
dern, Unrecht an den Opfern sich sträubt, dagegen, daß aus ihrem Schicksal ein sei’s noch so ausge-
laugter Sinn gepreßt wird, hat sein objektives Moment nach Ereignissen, welche die Konstruktion 
eines Sinnes der Immanenz, der von affirmativ gesetzter Transzendenz ausstrahlt, zum Hohn verur-
teilen. Solche Konstruktion bejahte die absolute Negativität und verhülfe ihr ideologisch zu einem 
Fortleben, das real ohnehin im Prinzip der bestehenden Gesellschaft bis zu ihrer Selbstzerstörung 
liegt.939 
 

Adorno sagt hier, dass es zynisch ist, im Gewesenen noch irgendeinen Sinn zu erkennen, 

der sich aus Welterklärungsmodellen irgendeiner Art speist, denn jede einheitliche Darstel-

lung steht hilflos vor der Katastrophe, mehr noch: jede Darstellung arbeitet in gewissem 

Sinne an ihr mit. Adornos berühmter Satz aus dem Essay ‚Kulturkritik und Gesellschaft’ 

fasst diese Einsicht zusammen: „[…] nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barba-

risch, und das frißt auch die Erkenntnis an, die ausspricht, warum es umöglich ward, heute 

Gedichte zu schreiben.“940 So ist sowohl das Schreiben von Gedichten als auch die reflexi-

ve Darstellung über dieses Schreiben eigentlich unmöglich geworden. Jeder Bezug auf 

Vorstellungen, die ein Mensch von Auschwitz gewinnen kann, ist sinnlos, kann das Ge-

                                                 
937 Ebd., S. 356. 
938 Ebd., S. 356. 
939 Ebd., S. 354. 
940 Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. Band 10, 1: Kulturkritik und Gesellschaft. Prismen. Ohne 
Leitbild. Frankfurt: Suhrkamp 1977. S. 30. 
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schehene nicht authentisch erfassen und ist somit eine Verhöhnung der Opfer. Adorno ne-

giert hiermit auch seine eigenen Bemühungen um Ausdruck.  

In der ‚Negativen Dialektik’ nimmt Adorno seinen berühmten Satz zwar wieder zurück941, 

radikalisiert ihn jedoch zum Ende hin noch: „Alle Kultur nach Auschwitz, samt der dring-

lichen Kritik daran, ist Müll.“942 Doch auch das Schweigen über das Geschehen, ist un-

möglich.943  

Der Grund für die Undarstellbarkeit des Gewesenen liegt darin, dass jede Art von Objekti-

vation, sei sie literarischer oder philosophischer Art, das Objekt seiner Darstellung distan-

ziert und sich vom eigentlichen Horror des Vergangenen entfernt: 

Jene Schuld reproduziert sich unablässig, weil sie dem Bewußtsein in keinem Augenblick ganz ge-
genwärtig sein kann. Das, nichts anderes zwingt zur Philosophie. Diese erfährt dabei den Schock, 
daß, je tiefer, kräftiger sie eindringt, desto mehr der Argwohn sich anmeldet, sie entferne sich von 
dem, wie es ist; die oberflächlichsten und trivialsten Anschauungen vermöchten, wäre das Wesen 
einmal entschleiert, recht zu behalten gegen jene, welche auf das Wesen zielen. Damit fällt ein grel-
ler Strahl auf Wahrheit selbst. Spekulation spürt eine gewisse Pflicht, ihrem Gegner, dem common 
sense, die Position des Korrektivs einzuräumen. Das Leben nährt den Horror der Ahnung, was er-
kannt werden muß, gliche eher dem, was down to earth sich findet, als dem, was sich erhebt; es 
könnte sein, daß jene Ahnung noch jenseits des Pedestren sich bestätigt, während doch der Gedanke 
allein in der Elevation sein Glück, die Verheißung seiner Wahrheit hat. Behielte das Pedestre das 
letzte Wort, wäre es die Wahrheit, so wäre Wahrheit entwürdigt. Das triviale Bewußtsein, wie es 
theoretisch im Positivismus und unreflektierten Nominalismus sich ausspricht, mag der adaequatio 
rei atque cogitationis näher sein als das sublime, in fratzenhaftem Hohn auf die Wahrheit wahrer als 
das überlegene, außer wenn ein anderer Begriff von Wahrheit gelingen sollte als der von aeaequa-
tio.944 
 

Die Erhabenheit und Überlegenheit einer ästhetisch-reflexiven Sphäre wird hier endgültig 

als Flucht vor der Wirklichkeit gesehen. Eine ästhetische Weltbetrachtung kann das Leben 

nicht adäquat darstellen, denn sie bringt eine reflexive Distanz ins Spiel, die eigentlich vor 

dem grauenhaften Urgrund des Lebens schützen sollte. Doch die Vorzeichen haben sich 

geändert: 

Die somatische, sinnferne Schicht des Lebendigen ist Schauplatz des Leidens, das in den Lagern al-
les Beschwichtigende des Geistes und seiner Objektivationen, der Kultur, ohne Trost verbrannte. 
Der Prozeß, durch den Metaphysik unaufhaltsam dorthin sich verzog, wogegen sie einmal konzipiert 
war, hat seinen Fluchtpunkt erreicht.945 
 

                                                 
941 Vgl. Theodor W. Adorno: Gesammelte Schriften. Band 6: Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit. 
Frankfurt: Suhrkamp 1984. S. 355. 
942 Ebd., S. 359. 
943 Vgl. ebd., S. 360. 
944 Ebd., S. 357. 
945 Ebd., S. 358. 
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Die transzendenten (oder auch nur ästhetischen) Vorstellungen, die den Menschen einen 

Halt geben sollten, scheitern am Grauen des Erfahrenen. Dem ‚trivialen Bewußtsein’ kann 

die Darstellung nun besser gelingen, denn es neigt nicht zur Überreflexion. Adorno findet 

so seinen Weg in den Materialismus, denn „[n]ur im ungeschminkt materialistischen Motiv 

überlebt Moral“946. 

Trotz aller Kritik an der Unmöglichkeit und Möglichkeit der Darstellung nach Auschwitz, 

wird auch bei Adorno das Ringen um eine adäquate Form der Darstellbarkeit deutlich. Er 

hat sie vielleicht in seiner ‚Negativen Dialektik’ erreicht, die sich jedoch wiederum auch 

nicht unbedingt in materialistischen Bahnen bewegt. Trotz Adornos Diktum die ‚Allherr-

schaft des Einheitsprinzips’ zu brechen947, wird auch hier ein Ringen um Form deutlich, 

das sich und die Form ständig widerlegen und negieren muss und sich letztlich doch wie-

der in einer Form zusammenfindet. Doch das schreibende Subjekt selbst steht in der Oppo-

sition zu jeglicher Form. Ein Schöpfen aus der Immanenz des Subjekts soll damit verun-

möglicht werden. Die Form existiert fortan nur noch im Kontrast zum Individuum. Das 

Vorstellungsvermögen selbst wird negiert: „Erheischt negative Dialektik die Selbstreflexi-

on des Denkens, so impliziert das handgreiflich, Denken müsse, um wahr zu sein, heute 

jedenfalls, auch gegen sich selbst denken.“948 Doch ihr Existieren, und zwar als eine vom 

Menschen geschaffene Größe, bleibt bestehen, sei sie nun Teil des Subjekts oder nicht. 

Und so kehrt Adorno auf seinen negativen Umwegen eigentlich doch wieder in den Refle-

xionskosmos zurück, den er eigentlich kritisiert, doch er spricht ihm keinerlei Sinn mehr 

zu. 

Im Hinblick auf ‚Doktor Faustus’ ist zu sagen, dass Thomas Mann mit Leverkühns Durch-

bruch aus der ‚Kälte der Kunst’ klar in idealistische Bahnen zurückkehrt. Ganz ähnlich der 

frühromantischen Berglinger-Geschichte, wird der Durchbruch durch ein absolutes Meis-

terwerk geschaffen, welches alles Menschliche in sich aufnimmt und somit objektiviert 

zum Ausdruck bringt. Dennoch bleibt bei Thomas Mann der Fokus nicht auf dem Kunst-

werk. Am Ende rücken der paralysierte Künstler in den Mittelpunkt des Interesses und die 

menschliche Wärme, die ihm sein Leben lang abging. 

                                                 
946 Ebd., S. 358. 
947 Vgl. ebd., S. 10. 
948 Ebd., S. 60. 
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Sowohl Thomas Mann als auch Adorno versuchen, die geistesgeschichtliche Katastrophe 

des 20. Jahrhunderts in Worte zu fassen. Während Adorno dies nur noch in einer reflexiven 

Verneinung gelingt, versucht Thomas Mann die Hoffnung nicht zu verlieren. Bei Adorno 

einen Ausweg aus dem aussichtslosen Kulturpessimismus zu entdecken, fällt schwer. 

Dies gelingt Elias Canetti wiederum auf eine Art und Weise, gegen die Adorno größte 

Einwände haben musste. In seiner groß angelegten Untersuchung ‚Masse und Macht’ ver-

sucht er, die Wurzeln der Menschheit zu erforschen, um Ereignisse wie die Shoah von 

Grund auf erklären zu können. Er versucht dabei höchst objektiv vorzugehen und jegliche 

Wertung außen vorzulassen. Dennoch ist ‚Masse und Macht’ auch als literarisches Werk 

zu betrachten, denn es spielt mit Mythen und Fiktionen und mündet in einer ästhetischen 

Erlösungsvision.  

 

 

 

Elias Canetti – Masse und Macht 

 
Elias Canettis ‚Masse und Macht’ kann auf ganz unterschiedliche Weise gelesen werden. 

Canetti arbeitet mit einer Vielzahl mythischer, religiöser, historischer, völkerkundlicher, 

biographischer und psychiatrischer Quellen.949 Sein Hauptwerk ist also befreit von spezifi-

schen Blickwinkeln: weder lässt es sich geographisch festlegen noch auf eine wissen-

schaftliche Disziplin beschränken noch in ein Gattungsschema zwängen. Untersuchungen, 

dies dennoch versuchen, stagnieren etwa darin, ‚Masse und Macht’ hauptsächlich anhand 

der von Canetti verwendeten Texte zu erklären.950 Es ist jedoch mehr als ein Buch, das 

einfach nur aus Zitaten anderer Bücher besteht und mit dem Rezipienten ein kreatives Le-

sen dieser Quellen teilen will.951 Im Gegenteil: Diese Arbeitsweise eröffnet völlig neue 

Perspektiven auf die Fragen: Was ist der Mensch? Was macht ihn eindeutig? Canetti er-

schafft also eine Anthropologie. Diese Lehre vom Menschen hat jedoch keinen hermeneu-
                                                 
949 Vgl. Elias Canetti: Werke. Band 3: Masse und Macht. München: Hanser 1960. S. 574. 
950 Vgl. Johann P. Arnason and David Roberts: Elias Canetti’s Counter-Image of Society. Crowds, Power, 
Transformation. New York: Camden House 2004.  
951 Vgl. Michael Mack: Representing the Holocaust. Power, Death, and Metamorphosis. An Examination of 
Elias Canetti’s Use of Anthropological Literature in Masse und Macht. In: Germanisch-romanische Monats-
schrift 48, 1998, H. 3. 317-335. S. 317. 



 
 

203 

tischen Ansatz, der bei der Vielzahl der gesichteten Texte zu erwarten wäre. Canetti nähert 

sich der Erscheinung ‚Mensch’ phänomenologisch. Diese Methode wird von Canetti selbst 

nicht problematisiert. Er geht somit nicht auf „die philosophischen Begründungsprobleme 

des phänomenologischen Philosophierens“952 im Allgemeinen ein. Dies scheint jedoch im 

Hinblick auf Canettis Vorgehensweise auch nicht nötig, denn er nimmt zum Ausgangs-

punkt seines Diskurses eine „biologische[n] Notwendigkeit“953, nämlich den menschlichen 

Körper. Es gibt nichts, „das nicht in irgendeiner Weise auf archaische Antriebe des 

menschlichen Körpers zurückgeführt werden müßte“954, wie auch Axel Honneth erkennt. 

Dadurch gelingt es ihm auch, den Leser für seine Beobachtungen zu interessieren, denn 

„[j]e größer der Schrecken über die unbekannten historischen Gestalten ist […] desto mehr 

besteht Grund zum Schrecken über sich selbst“955. Darauf aufbauend ergänzt er diese Prä-

misse des Menschen als biologischem Wesen mit den vielfältigen und mehr als zahlreichen 

Beobachtungen der genutzten Schriften. So mannigfaltig und ausgedehnt die Herkunft die-

ser Texte ist, so lassen sie sich doch immer wieder auf Canettis Prämisse zurückführen. 

Canetti stellt Gemeinsamkeiten und Unterschiede fest und nimmt aufgrund dieser Beo-

bachtungen lose Einteilungen vor, die jedoch auch immer wieder aufeinander verweisen 

und sich gegenseitig begründen. Auf diese Weise gelangt Canetti zu einem außergewöhnli-

chen Wahrheitsbegriff: „Canetti geht es […] um eine weitestmögliche Engführung von 

Signifikat und Signifikant, d.h. um die aufgehäufte Präsenz der ‚Dichte’ fremder Stimmen 

im Textraum. Vor allem aber spielt die dezentrierte, kollektive Verankerung des Wahr-

heitsbegriffs eine wichtige Rolle.“956 Der Autor tritt bei der Definition dieser Wahrheit gar 

nicht erst in Erscheinung; er gibt keinerlei Kommentar zu seiner Anthropologie ab. Canetti 

                                                 
952 Endre Kiss: Elias Canettis Phänomenologie der Masse oder eine Philosophie des Konkreten. In: Ist Wahr-
heit ein Meer von Grashalmen? Hg. v. Joseph P. Strelka und Zsuzsa Széll. Bern, Berlin, Frankfurt u.a.: Lang 
1993. 111-120. S. 114. 
953 Hansjakob Werlen: Ohnmächtige Hoffnung. Die Stimme des Individuums in Masse und Macht. . In: Ein-
ladung zur Verwandlung. Essays zu Elias Canettis ‚Masse und Macht’. Hg. v. Michael Krüger. München 
u.a.: Hanser 1995. 151-162. S. 151. 
954 Axel Honneth: Die unendliche Perpetuierung des Naturzustandes. Zum theoretischen Erkenntnisgehalt 
von Canettis Masse und Macht. In: Einladung zur Verwandlung. Essays zu Elias Canettis ‚Masse und 
Macht’. Hg. v. Michael Krüger. München u.a.: Hanser 1995. 105-127. S. 105. 
955 Anne D. Peiter: Von der ethnologischen „Peripherie“ zum „Zentrum“ europäischer Gewalt. Die Ausei-
nandersetzung mit der Shoah in Elias Canettis „Masse und Macht“. In: Zeitschrift für Germanistik 16, 2006. 
555-567. S. 558. 
956 Peter Friedrich: Die Rebellion der Masse im Textsystem. Die Sprache der Gegenwissenschaft in Elias 
Canettis ‚Masse und Macht’. München: Fink 1999. S. 115. 
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tritt nicht als Wissenschaftler auf und auch sein Text ist weit entfernt von einem wissen-

schaftlichen Vorgehen. Peter Friedrich hierzu: 

[Der] symbolische Synkretismus wird noch verschärft, weil mit dem Wegfall des wissenschaftlichen 
Kommentarprinzips auch die Unterscheidung zwischen Meta- und Objektsprache verschwunden ist 
und somit ein chronischer Mangel an methodischen Vorentscheidungen, Einteilungen, Ausgrenz-
ungen, Invarianzen, Periodizitäten, Normierungen und Modelltransparenz vorherrscht.957 
 

Auch als Autor macht sich Canetti wenig bemerkbar. Er scheint hinter seinen vielstimmi-

gen Text zurückzutreten, da er mehr aussagen soll, als es eine individuelle Aussage könnte. 

Ihm zu unterstellen, er würde dies tun, um sein Werk nur in sich zu begründen um sich als 

Autor der Kritik zu entziehen, ist nicht ganz gerechtfertigt.958 Canetti versucht auf diese 

Art und Weise eine „unzerteilte Anschauung des Gegenstandes“959 zu erreichen. Dieser 

Versuch sprengt nicht nur die Gattungsgrenzen, sondern auch die Unterscheidung der ein-

zelnen Wissensdisziplinen:  

Im Gegensatz zu eintöniger, schlecht geschriebener Einzelwissenschaft berührt gerade heute der 
Versuch einer Gesamtdeutung oder ‚Zusammenschau’. Exakte Trennlinien zwischen Wissenschaft, 
Literatur und Philosophie zu ziehen, ist nicht jederzeit und überall möglich […].960 
 

Der Grund hierfür lässt sich unschwer in den zu Rate gezogenen Texten finden. Die Prä-

missen, von denen Canetti ausgeht, entspringen zum allergrößten Teil Beobachtungen 

vorwissenschaftlicher Art, wie Mythen und Sagen, dem Verhalten von Tieren usw. Wolf-

gang Hädecke bemerkt hierzu: 

In der Welt der Naturvölker und ihrer Mythen ist der Mensch dem Tierreich und dem Stadium seiner 
Menschwerdung am nächsten, und die Quellen können gar nicht alt genug sein, die frühesten Zeug-
nisse sind oft die ergiebigsten, weil sie schon erstaunlich, möglicherweise auch erschreckend viel 
über die heutige Gestalt des Menschen aussagen.961 
 

Und so verharrt Canetti schließlich auch nicht in den Urmythen, sondern findet Beweise 

ihrer Konstanz auch im neueren und aktuellen Lebensumfeld. Auf diese Weise kann er 

anthropologische Konstanten entdecken, „Grund-Phänomene und Grund-Strukturen 

menschlichen Verhaltens“962, die sich in ihrer Dichte und Universalität der Reduktion auf 

                                                 
957 Peter Friedrich: Die Rebellion der Masse im Textsystem. S. 159. 
958 Vgl. Franz Schuh: Von der Unsterblichkeit heute. Über Canettis „Menschenbilder“. In: Wespennest 1995, 
H.99, 3-14. S. 10. 
959 Endre Kiss: Elias Canettis Phänomenologie. S. 226. 
960 Herwig Gottwald: Die Götter nach der Aufklärung. Zu Canettis Arbeit am Mythos. In: Die Massen und 
die Geschichte. Hg. v. Penka Angelova. St. Ingbert: Röhrig 1998. 87-114. S. 91. 
961 Wolfgang Hädecke: Methode und Schreibart von Elias Canettis „Masse und Macht“. In: Canettis ‚Masse 
und Macht’ oder Die Aufgabe des gegenwärtigen Denkens. Hg. v. John Pattillo-Hess. Wien: Österreichischer 
Bundesverlag 1988. 103-110. S. 104. 
962 Wolfgang Hädecke: Methode und Schreibart. S. 103. 
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Begriffe entziehen. Canetti greift zur Darstellung auf Bilder und Metaphern zurück, die die 

Leistung von abstrakten Begriffen seiner Meinung nach bei weitem überschreiten. Im Ka-

pitel ‚Die Verwandlung’ schreibt er: „Es ist gewiß erstaunlich, daß eine kurze Geschichte 

so viele wesentliche Beziehungen ausdrücken kann.“963 Bilder werden zum Erkenntnisträ-

ger, wie später auch Hans Blumenberg in seiner Metaphorologie schreibt: „Die Metapher 

[…] konserviert den Reichtum ihrer Herkunft, den die Abstraktion verleugnen muss.“964 

Canetti versucht also, sich seinem Gegenstand in Bildern zu nähern: „Dem abstrakten Beg-

riff setzt Canetti das aus Denkarbeit entsprungene Bild entgegen, das Symbol als Einheit 

von Denken und Ding, und antwortet mit der Vielfalt der Bilder auf den Einheitszwang der 

Systeme.“965 Der Text soll nicht über, sondern „auf der Höhe seines Gegenstandes“966 ste-

hen. Canetti versucht sich so einer Bewertung zu enthalten. Der Mensch wird weder als 

regressiv oder modern verurteilt noch als gut oder böse bezeichnet. Es findet sich kein 

Hinweis auf ein Irrationales oder ein Metaphysisches. Der Mensch wird durch den Text 

lediglich auf außerordentlich dichte Weise aus verschiedensten Blickwinkeln beschrieben 

und somit rückt der Text in die Nähe von Clifford Geertz ‚dichter Beschreibung’, die zu 

Beginn vorgestellt wurde.967  Dies ist für Canetti die einzig adäquate Art, das Leben zu 

beschreiben. Dem Text selbst deshalb „clarty, simplicity and explanatory flexibility of a 

metaphysical system“968 zu unterstellen, scheint etwas übereilt. Ebenso bleibe dahinge-

stellt, ob Canettis Arbeitsweise sich tatsächlich durch eine „rhapsodische Reihung“ um die 

„Wiedereinführung eines rezitativen Präsentationsgestus“ bemüht.969 Doch lässt sich zu-

mindest sagen, dass dem Text an sich in Canettis Werk eine außerordentliche Rolle zu-

kommt. 

                                                 
963 Elias Canetti: Werke 3. S. 441. 
964 Hans Blumenberg: Ausblick auf eine Theorie der Unbegrifflichkeit. In: Hans Blumenberg: Ästhetische 
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966 Youssef Ishaghpour: Verwandlung und Identität. Zu ‚Masse und Macht’. In: Elias Canetti. Hg. v. Fried-
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Berührungsfurcht und Masse 
 

„Nichts fürchtet der Mensch mehr als die Berührung durch Unbekanntes. Man will sehen, 

was nach einem greift, man will es erkennen oder zumindest einreihen können.“970 Mit 

diesem Satz beginnt Canetti ‚Masse und Macht’. Deutlich wir schon hier, dass der Mensch 

in seiner Körperlichkeit im Zentrum der Untersuchung stehen wird. Denn es ist keine abs-

trakte Angst, wie etwa die bei Kierkegaard971, sondern eine direkte Angst vor physischer 

Berührung, die hier vorgestellt wird. Die Berührungsfurcht konstituiert den Menschen als 

Einzelnen. Diese wesentliche Eigenschaft des Menschen wird zu Beginn nur kurz ange-

führt, taucht aber im Verlauf des Textes immer wieder auf. 

Der Rahmen, innerhalb welchem sich der Mensch von der Berührungsfurcht frei machen 

kann, ist „das Eintauchen in die Masse“972: 

Es ist die Masse allein, in der der Mensch von dieser Berührungsfurcht erlöst werden kann. Sie ist 
die einzige Situation, in der diese Furcht in ihr Gegenteil umschlägt. Es ist die dichte Masse, die 
man dazu braucht, in der Körper an Körper drängt, dicht auch in ihrer seelischen Verfassung, näm-
lich so, daß man nicht darauf achtet, wer es ist, der einen ‚bedrängt’. Sobald man sich der Masse 
einmal überlassen hat, fürchtet man ihre Berührung nicht. In ihrem idealen Falle sind sich alle 
gleich. Keine Verschiedenheit zählt, nicht einmal die der Geschlechter. Wer immer einen bedrängt, 
ist das gleiche wie man selbst. Man spürt ihn, wie man sich selber spürt. Es geht dann alles plötzlich 
wie innerhalb eines Körpers vor sich. […] Je heftiger die Menschen sich aneinanderpressen, um so 
sicherer fühlen sie, daß sie keine Angst voreinander haben.973 
 

In der Masse gibt der Einzelne seine Individualität auf und verschmilzt mit den restlichen 

Mitgliedern der Masse zu einer Einheit, die unantastbar ist, solange sie besteht. Franz 

Schuh hat nicht ganz unrecht, wenn er schreibt: „Masse ist reale Transzendenz“974. Der 

Mensch übersteigt in der Tat seine Bewusstseinsgrenzen und agiert jenseits der Welt, die 

ihn eigentlich trägt: „[E]r hat auf seine eigene Zeitlichkeit, auf Raum und Mitleben ver-

zichtet, obwohl ihn selbst nur diese Zeitlichkeit und nur dieser Raum und nur dieses Mitle-

                                                 
970 Elias Canetti: Werke 3. S. 13. 
971 Vgl. Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. Masse und totalitäre Herrschaft. Eine kriti-
sche Überprüfung der Texte von Georg Simmel, Hermann Broch, Elias Canetti und Hannah Arendt. Frank-
furt am Main: Lang 2001. S. 133. 
972 Edgar Piel: Elias Canettis Masse und Macht: Eine phantastische Anthropologie. In: Literatur und Kritik 
1984 April-Mai 183-184, 123-142. S. 126. 
973 Elias Canetti: Werke 3. S. 14. 
974 Franz Schuh: Von der Unsterblichkeit heute. S. 6. 



 
 

207 

ben leben läßt.“975 Doch innerhalb der Masse findet der Mensch die Erlösung von seiner 

Urfurcht, der Berührung durch Fremdes. In der Masse fühlt er sich sicher und befreit. 

Der Zustand, den der Einzelne innerhalb der Masse erreicht, ist alleine durch seine Gabe 

zur ‚Verwandlung’ möglich, die Canetti erst viel später einführt, auf die aber hier schon 

hingewiesen werden muss. Die ‚Verwandlung’ meint, in aller Kürze, die Fähigkeit des 

Menschen, sich mit anderen Menschen oder Tieren emphatisch zu verbinden und somit 

deren Kraft und Zahl auf sich übergehen zu lassen. 

Der Moment innerhalb der Masse, in dem sich alle gleich fühlen, nennt Canetti ‚Entla-

dung’. Die ‚Entladung’ an sich ist das Ziel einer jeden Masse. In ihr will die Masse „das 

innigste Gefühl ihrer Stärke genießen.“976 Es geht nicht um die Ausübung von Macht durch 

die Masse, sondern durch das berauschende Massengefühl der Entindividualisierung. Die-

ses Gefühl jedoch „krankt an einer Grundillusion: Die Menschen, die sich plötzlich gleich 

fühlen, sind nicht wirklich und für immer gleich geworden.“977 Dies illustriert er am Aus-

bruch einer Panik, bei der die „heftigsten, individuellen Tendenzen“978 hervortreten und 

jeder nur sein eigenes Heil sucht, d.h. sich selbst in eine von allen anderen distanzierte Si-

cherheit zu bringen bemüht ist. Auf die speziellen Eigenschaften von Massen, deren Eintei-

lung und Auflösung soll hier nicht weiter eingegangen werden. Vielmehr soll der Weg des 

Individuums in Massen und Meuten nachvollzogen werden. 

Vorgänger der modernen Massenbewegungen ist die ‚Meute’. Canetti verwendet hier eine 

Analogie, die die Grenze zwischen Mensch und Tier verschwimmen lässt.979 In der Tat 

lassen sich im Tierreich eine „Fülle von Massen-, Meuten- und Machtvorgängen“980 beo-

bachten, die mit Sicherheit auch auf die Gene des Menschen übergegangen sind. Wie auch 

immer wird die menschliche Meute folgendermaßen beschrieben: „Bei Horden von gerin-

ger Zahl, die in kleinen Rudeln von zehn oder zwanzig Mann umherwandern, ist sie die 

Form gemeinsamer Erregung, der man überall begegnet.“981 Als es die Möglichkeit zur 

Massenbildung noch nicht gab, fanden sich also trotzdem Menschen zusammen, um im 

                                                 
975 Ante Stamać: Der Überlebende in unserer Zeit. Besiegter Autor und sein Antiheld. In:. Utopie und Krise. 
Beiheft 1 der Zagreber Germanistischen Beiträge. Zagreb: 1993. 117-125. S. 118. 
976 Youssef Ishaghpour: Verwandlung und Identität. S. 17. 
977 Elias Canetti: Werke 3. S. 17. 
978 Ebd., S. 27. 
979 Vgl. Peter Friedrich: Die Rebellion der Masse im Textsystem. S. 154 ff. 
980 Wolfgang Hädecke: Methode und Schreibart. S. 104. 
981 Elias Canetti: Werke 3. S. 109. 
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gemeinsamen Erregungszustand ihre ureigene Berührungsfurcht zu überwinden. Das Prob-

lem der Meute ist ihre Größe: „Die Meute besteht aus einer Gruppe erregter Menschen, die 

sich nichts heftiger wünschen, als mehr zu sein. Was immer sie gemeinsam unternehmen, 

ob sie auf Jagd oder Krieg ausgehen, es wäre für sie besser, sie wären mehr.“982 Zwar wird 

innerhalb der Meute versucht, die fehlenden Mitglieder durch „Intensität“983 zu ersetzen, 

trotzdem können nicht alle fehlenden Masseneigenschaften kompensiert werden. Die Meu-

te strebt nach Vermehrung. Canetti stellt verschiedene Arten von Meuten vor, doch ist es 

die ‚Vermehrungsmeute’, die das entscheidende Fatum in der Entwicklung des Menschen 

darstellt: 

Sie [die Vermehrungsmeute] ist von ungeheurer Bedeutung, weil sie die eigentliche Triebkraft zum 
Umsichgreifen des Menschen war. Sie hat ihm die Erde erobert, und sie hat zu immer reicheren Zi-
vilisationen geführt. Ihre Wirksamkeit ist in ihrer vollen Tragweite nie erfaßt worden, denn der Beg-
riff der Fortpflanzung hat die eigentlichen Vorgänge der Vermehrung verstellt und verdunkelt. Sie 
ist von allem Anfang an nur im Zusammenwirken mit Vorgängen der Verwandlung zu begreifen.984 
 

Hier ist es nicht der Geschlechtstrieb, der zum Träger allen Lebens gemacht wird. Fort-

pflanzung gab es schließlich auch schon in der Pflanzen- und Tierwelt. Es scheint etwas 

anderes zu sein, das den Menschen zum Menschen macht. Wieder taucht der Begriff der 

‚Verwandlung’ auf, der hier zum entscheidenden Faktor der menschlichen Entwicklung 

wird. Und wieder ist es der Drang, mehr zu werden, um somit der Entindividualisierung 

und somit der endgültigen Befreiung von der Berührungsangst schrittweise näher zu kom-

men. Canetti beschreibt dies in folgenden Bildern: 

Zwar lebten auch die Tiere, die ihm gefährlich waren, oft einzeln oder in kleinen Gruppen wie er. Er 
war wie diese ein Raubtier, aber eines, das nie allein sein wollte. Er mochte in Rudeln leben, die so 
groß waren wie die der Wölfe, aber sie waren es zufrieden und er nicht. Denn in der ungeheuer gro-
ßen Zeitspanne, während der er in kleinen Gruppen lebte, hat er sich durch Verwandlung alle Tiere, 
die er kannte, gewissermaßen einverleibt. An dieser Ausbildung der Verwandlung ist er erst recht 
zum Menschen geworden, sie war seine eigentümliche Begabung und Lust. Bei seinen frühen Ver-
wandlungen in andere Tiere spielte und tanzte er manche Arten, die in großer Zahl erscheinen. Je 
vollkommener seine Darstellung solcher Geschöpfe war, um so intensiver empfand er die Größe ih-
rer Zahl. Er empfand, was es war, viele zu sein, und wurde sich dann immer seiner Vereinzeltheit als 
Mensch in kleinen Gruppen bewußt.985 

 

Im Vorgang der ‚Verwandlung’ gerät der Mensch also auch an die Grenzen seiner Indivi-

dualität und fühlt die ‚Lust’ des ‚Sich-Verlierens’ in der Masse. Doch realisiert er auch, 
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dass er, um diese Lust auf Dauer zu empfinden, dazu in einer weitaus größeren Meute le-

ben müsse, einer Masse. Dass jedoch eine Masse selten von Dauer sein kann, wurde bereits 

erwähnt. 

 

 

Überleben und Macht 
 

Neben dem Phänomen der ‚Masse’ ist es das der ‚Macht’, welches im Zentrum der Unter-

suchung steht. Die ‚Macht’ steht in engem Zusammenhang mit dem Tod: 

Der Augenblick des Überlebens ist der Augenblick der Macht. Der Schrecken über den Anblick des 
Todes löst sich in Befriedigung auf, denn man ist nicht selbst der Tote. Dieser liegt, der Überlebende 
steht. Es ist so, als wäre ein Kampf vorausgegangen und als hätte man den Toten selbst gefällt. Im 
Überleben ist jeder des anderen Feind, an diesem elementaren Triumph gemessen, ist aller Schmerz 
gering. Es ist aber wichtig, daß der Überlebende allein einem oder mehreren Toten gegenübertritt. 
Er sieht sich allein, er fühlt sich allein, und wenn von der Macht die Rede ist, die dieser Augenblick 
ihm verleiht, so darf nie vergessen werden, daß sie sich aus seiner Einzigkeit und aus ihr allein her-
leitet. 
Alle Absichten des Menschen auf Unsterblichkeit enthalten etwas von der Sucht, zu überleben. Man 
will nicht nur immer da sein, man will da sein, wenn andere nicht mehr da sind. Jeder will der Ältes-
te werden und es wissen, und wenn er selbst nicht mehr da ist, soll man es von seinem Namen wis-
sen.986 
 

Ganz im Gegensatz zum Massenerlebnis ist der Augenblick des ‚Überlebens’ der Moment, 

in welchem der Einzelne seine Individualität voll und ganz erfährt. Er erlebt sich als ein-

zigartig und unbesiegbar: „Wem dieses Überleben oft gelingt, der ist ein Held. Er ist stär-

ker. Er hat mehr Leben in sich. Die höheren Mächte sind ihm gewogen.“987 Auch bezüg-

lich des ‚Überlebenden’ lässt sich die Verwandlungsfähigkeit des Menschen ersehen. Mit 

jedem Getöteten wird die eigene Macht vermehrt, denn die Kraft des Toten geht auf den 

Körper des Überlebenden über, sowohl äußerlich als auch innerlich: 

Die Wirkung des Sieges auf den Überlebenden läßt sich nicht klarer fassen. Indem er den anderen 
getötet hat, ist er stärker geworden, und der Zuwachs an Mana macht ihn zu neuen Siegen fähig. Es 
ist eine Art von Segen, den er dem Feinde entreißt, aber er kann ihn nur bekommen, wenn dieser tot 
ist. Die physische Gegenwart des Feindes, lebend und tot, ist unerläßlich. Es muß gekämpft und es 
muß getötet worden sein; auf den eigenen Akt des Tötens kommt alles an. Die handlichen Teile der 
Leiche, deren der Sieger sich versichert, die er sich einverleibt, mit denen er sich behängt, erinnern 
ihn immer an den Zuwachs seiner Macht. Er fühlt sich stärker durch sie und erregt mit ihnen Schre-
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cken: jeder neue Feind, den er herausfordert, zittert vor ihm und sieht sein eigenes Schicksal furcht-
bar vor sich.988 
 

Es ist diese Angst des Feindes und die Lust des Überlebenden an der eigenen Vermehrung 

und Kräftigung aus der die Figur des Machthabers letztlich entsteht:  

Die Genugtuung des Überlebens, die eine Art von Lust ist, kann zu einer gefährlichen und unersätt-
lichen Leidenschaft werden. Sie wächst an ihren Gelegenheiten. Je größer der Haufen der Toten ist, 
unter denen man lebend steht, je öfter man solche Haufen erlebt, um so stärker und unabweislicher 
wird das Bedürfnis nach ihm.989 
 

Dieses Bedürfnis macht dann den Überlebenden mächtig. Er wird aufgrund der großen 

Zahl von Toten respektiert, die er verursacht hat. Seine Position wird dadurch gestärkt, 

„daß er sich als die größte Bedrohung für alle anderen erweist“990. Doch anders als beim 

Massengefühl verschwindet beim Überlebenden die Urfurcht vor Berührung durch andere 

nicht. Im Gegenteil: Die Angst des Machthabers vor Berührung kann sich ins Pathogene 

ausweiten, wie Canetti ausführlich am Beispiel des paranoischen Machthabers vorstellt. 

Ein solcher Machthaber versucht, sich auf jede Weise vor der Gefahr durch Angreifer zu 

schützen und aus der Distanz, etwa durch Befehle, ohne jede eigene Beteiligung, sein eige-

nes Überleben zu stärken, beispielsweise im Falle einer Hinrichtung: „Denn jede Hinrich-

tung, für die er verantwortlich ist, verleiht ihm etwas an Kraft. Es ist die Kraft des Überle-

bens, die er sich so verschafft. Seine Opfer müssen nicht wirklich gegen ihn angetreten 

sein, aber sie hätten gegen ihn antreten können.“991 Die Herrschaft des Machthabers wird 

in letzter Instanz wieder in der Biologie des Menschen gegründet: der Mensch ist sterblich 

und möchte überleben. Die „Genese des Machthabers einfach als natürlichen Abwehrme-

chanismus“992 darzustellen, greift jedoch etwas zu kurz. Denn zum Biologismus kommt, 

ähnlich wie beim Massenerlebnis, die Lust der Steigerung hinzu. Canetti zeigt dies an der 

Geschichte des Domitian auf, in der sich der Herrscher einen Spaß daraus macht, seine 

Untergebenen in Todesängsten zu wiegen. Hierzu heißt es: „Er ergötzt sich mehrmals an 

diesem Spiel. Es gibt ihm das höchste Gefühl von Macht, ein höheres ist nicht auszuden-

ken.“993 So ist der Weg frei für eine gewalttätige Willkürherrschaft, wie es sie auf der Welt 
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immer wieder gab, gibt und geben wird. Doch Canetti betrachtet dies völlig wertfrei, 

spricht nicht etwa von „brutaler Rücksichtlosigkeit den anderen gegenüber“994. Er bleibt 

der rein phänomenologischen Betrachtung verhaftet: „Es scheint für ihn absurd zu sein, 

den Menschen ob seiner immer wieder erwiesenen Bestialität zu verachten.“995 

Neben der Berührungsfurcht ist es also der Tod, der den Menschen von Grund auf beunru-

higt und zum Handeln antreibt. Dem Tod entkommt der Mensch, indem er überlebt. Dieses 

Überleben muss daher bedeuten, andere zu töten: „Sein Überleben bedeutet darum die ab-

solute Selbstbezogenheit und zugleich die Vernichtung des Selbstseins des anderen.“996  

Die Macht ist getragen von der Lust des Machthaber zu überleben. Canetti unterscheidet 

im Kapitel ‚Elemente der Macht’ noch einmal die Gewalt von ihrem reflektierteren Nach-

folger, der Macht: 

Macht auf tieferen und mehr animalischen Stufen ist besser als Gewalt zu bezeichnen. Eine Beute 
wird mit Gewalt ergriffen und mit Gewalt in den Mund geführt. Wenn die Gewalt sich mehr Zeit 
läßt, wird sie zur Macht. Aber im akuten Augenblick, der dann doch einmal kommt, im Augenblick 
der Entscheidung und Unwiderruflichkeit, ist sie wieder reine Gewalt. Macht ist allgemeiner und ge-
räumiger als Gewalt, sie enthält viel mehr, und sie ist nicht mehr ganz so dynamisch. Sie ist um-
ständlicher und hat sogar ein gewisses Maß von Geduld. Das Wort selbst leitet sich aus einer alten 
gotischen Wurzel ‚magan’ für ‚können, vermögen’ her und ist mit dem Stamm ‚machen’ überhaupt 
nicht verwandt.997 
 

Die Macht ist eng verbunden mit dem Element des Spiels, wie schon bei der Geschichte 

des Domitian deutlich wurde. Dem Herrscher geht es nicht nur ums nackte Überleben, 

sondern um die potentielle Möglichkeit, andere zu töten, um so das Gefühl des Überleben-

den lustvoll zu zelebrieren. 

Dieses Gefühl immer wieder zu verspüren, gelingt dem Machthaber durch seine Befehle: 

Das System der Befehle unter den Menschen ist so angelegt, daß man dem Tode für gewöhnlich 
entkommt; aber der Schrecken vor ihm, die Drohung, ist immer darin enthalten; und die Aufrechter-
haltung und Vollstreckung von wirklichen Todesurteilen halten den Schrecken vor jedem Befehl, 
vor Befehlen überhaupt wach.998 
 

So erreicht der Herrscher auch immer wieder eine Bestärkung seiner Macht, die von der 

Angst der Beherrschten geschürt wird. In dieser Stärkung und in dieser Angst liegt ein Ge-

heimnis. Wieder einmal ist es das Geheimnis der Verwandlung: 
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Das Geheimnis ist im innersten Kern der Macht. Der Akt des Belauerns ist seiner Natur nach ge-
heim. Man verbirgt sich oder gleicht sich der Umgebung an und gibt sich durch keine Regung zu er-
kennen. Das ganze lauernde Geschöpf verschwindet, es hüllt sich ins Geheimnis wie in eine andere 
Haut und verharrt auf lange in ihrem Schutze. Eine eigentümliche Verquickung von Ungeduld und 
Geduld kennzeichnet das Geschöpf in dieser Verfassung. Je länger es in ihr verbleibt, um so heftiger 
wird die Hoffnung auf das plötzliche Gelingen. Aber damit zum Schlusse etwas gelingt, muß seine 
Geduld ins Endlose wachsen. […]. 
Während das Ergreifen selbst sich dann öffentlich manifestiert, denn es will durch den Schrecken 
seine Wirkung steigern, spielt sich vom Beginne der Einverleibung an alles wieder im Dunkel ab. 
Der Mund ist dunkel, und finster sind Magen und Darm. Niemand erfährt und niemand bedenkt, was 
da unaufhörlich in seinem Inneren geschieht. Von diesem ursprünglichsten Vorgang der Einverlei-
bung bleibt der weitaus größte Teil ein Geheimnis. Mit dem Geheimnisse, das man selber schafft, 
beginnt es aktiv im Belauern; es endet unbekannt und passiv im geheimen Dunkel des Leibes. Nur 
der Augenblick des Ergreifens leuchtet dazwischen heftig auf, einem Blitze gleich, seinen eigenen, 
flüchtigen Moment erhellend.999 
 

Es ist die Angst vor dem plötzlichen Ergriffenwerden, vor der Berührung des Unbekann-

ten, die im Schrecken der Macht gründet. Und es ist die Angst vor der Einverleibung durch 

den Feind. Diese Einverleibung hat nämlich die Verwandlung zur Folge, die das Überleben 

des Opfers beendet. Diese Einverleibung wiederum ist für denjenigen, der dann die Ver-

wandlung in sich vollzieht der höchste Moment des Überlebens. Damit es soweit kommt, 

ist Täuschung nötig, Täuschung, die bereits ein hohes Maß an Verwandlungsfähigkeit be-

nötigt. Wieder ist es also die Berührungsfurcht, die das Leben und Überleben des Men-

schen bestimmt. Zugleich ist es aber auch die Sucht des Überlebens, die hier deutlich zuta-

ge tritt. Beides kann nicht unabhängig voneinander verstanden werden; hierauf wird später 

noch ausführlicher einzugehen sein. 

Innerhalb eines Staates lässt sich diese Berührungsfurcht durch Befehle bannen. Den Be-

herrschten wird suggeriert, dass ihnen keinerlei Gefahr droht, halten sie sich nur an die 

Befehle. Die Furcht vor den Konsequenzen einer Nicht-Einhaltung hält den Gehorsam auf-

recht. Ein Befehl besteht Canetti zufolge aus einem ‚Antrieb’ und einem ‚Stachel’: 

Der Antrieb zwingt den Empfänger zur Ausführung, und zwar so, wie es dem Inhalt des Befehls 
gemäß ist. Der Stachel bleibt in dem zurück, der den Befehl ausführt. Wenn Befehle normal funk-
tionieren, so wie man es von ihnen erwartet, ist vom Stachel nichts zu sehen. Er ist geheim, man 
vermutet ihn nicht; vielleicht äußert er sich, kaum bemerkt, in einem leisen Widerstand, bevor dem 
Befehle gehorcht wird. […] Aber es ist wichtig zu wissen, daß kein Befehl je verlorengeht; nie ist es 
mit seiner Ausführung wirklich um ihn geschehen, er wird für immer gespeichert.1000 
 

Der ‚Stachel’ des Befehls bleibt also immer erhalten. Das beherrschte Individuum wird 

sich stets im Innern gegen einen Befehl auflehnen, denn seine Individualität strebt selbst 
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nach dem Überleben, welches das Geben von Befehlen beinhaltet. Demnach ist es eine 

Möglichkeit, sich des ‚Stachels’ zu entledigen, indem man ihn weitergibt; der Getroffene 

„muß ihn herausziehen und weitergeben um sich von seiner Drohung zu befreien“1001. Eine 

zweite Möglichkeit besteht in der eigenen Verwandlung, und zwar in einer Auflösung in 

der Masse: „Denn es gibt eine Befreiung von allen Stacheln, auch den monströsesten – 

diese Befreiung ist in der Masse. Von der Umkehrungsmasse war wiederholt die Rede. Es 

war nicht möglich, ihr eigentliches Wesen klarzumachen, bevor die Wirkungsweise des 

Befehls ergründet war.“1002 Die Umkehrungsmasse schließt sich zusammen aus Menschen, 

die sich ihres Befehlsstachels entledigen wollen. Ihre Aggression richtet sich dabei gegen 

denjenigen, dessen Befehle sie über lange Zeit befolgt haben, beispielsweise einen König: 

Die eigentliche Bedrohung der Untertanen, die unaufhörlich über ihren Häuptern hing, war die 
durch den Tod. In Hinrichtungen wurde sie von Zeit zu Zeit erneuert und ihr Ernst unmißverständ-
lich bewiesen. Auf eine einzige Weise ist diese Bedrohung ganz gutzumachen: Der König, der köp-
fen ließ, wird selbst geköpft. Damit ist der oberste, der umfassendste Stachel, der scheinbar alle üb-
rigen in sich begreift, aus denen entfernt, die ihn zusammen zu tragen hatten.1003  
 

Es ist also nicht so, dass sich Masse und Machthaber zwangsläufig ergänzen: „Die Masse 

hat viel Macht, die jedoch nicht artikuliert ist. Beim Individuum des Machthabers wird sie 

artikuliert.“1004 Die Masse ist vielmehr eine eigenständige Größe, die in ihrer Verwandlung 

auch unabhängig vom Machthaber oder gar gegen ihn agieren kann. Hier wird auch deut-

lich, warum Herrscherfiguren dazu prädestiniert sind, unter Paranoia zu leiden. Der 

Machthaber als Überlebender vermehrt zwar seine Macht durch Befehle und Tote, er kann 

jedoch als Einzelner niemals seine Berührungsfurcht verlieren. So sehr er sich auch zu 

verwandeln bestrebt ist, er fühlt stets, „daß er von einer gehässigen Meute umstellt ist, die 

ihn zu jeder Zeit angreifen kann“1005. Auf der anderen Seite ist er von der Idee, sogar der 

Sucht besessen, sich die ganze Welt einzuverleiben: 

Aus der Angst und diesem Ohnmachtsgefühl wird im Wahn wie dann genauso in der politischen 
Wirklichkeit das totale Allmachtsgefühl geboren, das Gefühl, alles in seine Gewalt nehmen zu müs-
sen, alles in der Hand zu haben, schließlich das Gefühl, daß sich das Ich fast ins Kosmische dehnt 
und alles, die Welt, in diesem Ich als Beute verdaut wird. Während dem Paranoiker die Welt so zu 
nichts wird, entwickelt sich sein Selbstgefühl bis zur Gottähnlichkeit.1006 
 

                                                 
1001 Ebd., S. 363. 
1002 Ebd., S. 388. 
1003 Ebd., S. 389. 
1004 Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. S. 143. 
1005 Ebd., S. 151. 
1006 Edgar Piel: Elias Canettis Masse und Macht. S. 157. 
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Dieses Phänomen stellt Canetti ausführlich im Kapitel ‚Herrschaft und Paranoia’ dar. 

 

Die Größen von ‚Masse’ und ‚Macht’ dürfen nicht getrennt betrachtet werden, denn sie 

verweisen aufeinander. Besonders deutlich wird dies, wenn erneut die Kategorie der ‚Meu-

te’ betrachtet wird: 

Die Entstehung der Meute hängt damit zusammen, dass die Menschen durch ihre Verwandlungsfä-
higkeit das Verhalten der Horde der Jagdtiere inkorporierten, um überleben zu können. Sie waren 
schwach und quantitativ den Tieren unterlegen; indem sie sich vermehrten und selber eine Meute 
bildeten, konnten sie das Gefühl der Schwäche und der Verletzbarkeit überwinden, das aus ihrer 
Vereinzelung resultiert. Der Wechsel vom Gefühl der Schwäche zu dem der Stärke war das gemein-
same Erlebnis der Macht, das der Mensch der Meutenbildung verdankte.1007 
 

In dieser Rückschau wird deutlich, dass die Meute einen Zwischenzustand darstellt. Die 

Meute ist stärker als das Individuum, jedoch noch nicht derart nivellierend wie die Masse. 

In der Meute kann sich das Individuum noch als Individuum erfahren und damit auch sei-

nen natürlichen Drang zum Überleben. Es fühlt sowohl seine Berührungsfurcht und damit 

die Stärke der Vielen in der Meute als auch die persönliche Macht des Überlebens. Auch 

im Hinblick auf den Befehl ist der Mensch diesen beiden Neigungen ausgeliefert. Aus Be-

rührungsfurcht und Angst vor Konsequenzen bei Nichtbefolgung führt er Befehle aus, die 

jedoch seinem eigenen Drang zum Überleben widersprechen. Die Konsequenz daraus ist, 

dass er den ‚Stachel’ des ausgeführten Befehls an andere weitergibt und somit eine Art 

Kreislauf der Macht in Gang hält, jedoch auch immer im Zustand der Angst, denn der Be-

fehlshaber ist Machthaber und somit ein Einziger, dem die Furcht vor Berührung eigen ist.  

Sowohl das Streben nach ‚Masse’ als auch nach ‚Macht’ als „Kompensationsmechanismen 

jener Berührungsfurcht [darzustellen], die die Subjekte wechselseitig voreinander empfin-

den“1008 ist etwas vereinfacht. Denn es darf nicht vergessen werden, dass in der Macht die 

Berührungsfurcht niemals verloren geht, wie Canetti ganz zum Ende seines Werkes be-

merkt: „Der Überlebende selbst hat Angst. Er hatte immer Angst.“1009 Lediglich in der 

Masse löst sich die Berührungsfurcht auf. In Machtvorgängen wird die Angst vor Berüh-

rung zwar umgekehrt, verschwinden kann sie dadurch jedoch nicht. Gemeinsam ist beiden 

Größen eine Eigenschaft: „Die Masse will sich ständig vergrößern, indem sie sich die 

                                                 
1007 Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. S. 129. 
1008 Axel Honneth: Die unendliche Perpetuierung des Naturzustandes. S. 112. 
1009 Elias Canetti: Werke 3. S. 558. 
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Menschen einverleibt; das will die Macht ebenso.“1010 Während der Mensch jedoch in der 

Masse alle Furcht verlieren kann, ist es der Überlebende, der diese Furcht immer wieder 

anfacht. Abgesehen davon, dass der Verlust der Berührungsfurcht in der Masse fast nie 

von Dauer sein kann. Die beiden Triebe bestimmen das Schicksal der Menschheit. Sollte 

jedoch der Überlebende den Sieg davontragen, so würde dies das Ende des Menschenge-

schlechts bedeuten: „Hier ist die Absurdität des menschlichen Strebens nach totaler Herr-

schaft ersichtlich. Ihr Ziel, die ganze Menschheit innerlich und äußerlich zu beherrschen, 

ist nichts anderes als eine absolute Zerstörung von allem.“1011 Und auch Elias Canetti be-

merkt: „Der Überlebende ist das Erbübel der Menschheit, ihr Fluch und vielleicht ihr Un-

tergang. Wird es möglich sein, ihm im letzten Augenblick zu entkommen?“1012 

 

 

Die Verwandlung 
 

Die ‚Verwandlung’ ist eine zentrale Größe in Canettis Werk. Sie ist auch vor ihrer explizi-

ten Erwähnung überall anwesend und durchdringt alle anderen eingeführten Bilder. Die 

Verwandlungsfähigkeit wird zum „überall auftretende[n] Grund-Phänomen der menschli-

chen Art“1013. Und hier wird auch endlich deutlich, dass es nicht das Streben nach ‚Masse’ 

oder ‚Macht’ ist, das den Menschen zum Menschen gemacht hat. Es ist die Fähigkeit zur 

Verwandlung, die es dem Menschen möglich macht, „sich der Natur anzupassen, und auch 

Herr über alle übrigen Geschöpfe zu werden“1014. Die Verwandlung ist die Quelle der 

Menschwerdung. Canetti selbst beschreibt, wie schwierig es ist, „das Wesen der Verwand-

lung zu ergründen“1015. Seine Beschreibung der Verwandlung geht wieder von seiner 

Grundprämisse aus: vom Menschen als biologischem Wesen. 

                                                 
1010 Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. S. 149. 
1011 Ebd., S. 152. 
1012 Elias Canetti: Werke 3. S. 557. 
1013 Wolfgang Hädecke: Methode und Schreibart. S. 104. 
1014 Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. S. 126. 
1015 Elias Canetti: Werke 3. S. 397. 
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„Das Elementarste [an allen Verwandlungen] ist, daß ein Körper dem anderen gleichge-

stellt wird.“1016 Canetti macht dies deutlich am Beispiel der Vorgefühle von ‚Buschmän-

nern’: „Die Buschmänner spüren das Kommen von Menschen, die sie weder sehen noch 

hören können, aus der Ferne. Sie haben auch ein Gefühl dafür, daß Wild sich nähert, und 

schildern die Zeichen an ihrem eigenen Körper, durch die sie diese Annäherung erken-

nen.“1017 Die Zeichen, die sie dabei spüren sind vielfältig: das Spüren alter Wunden des 

abwesenden Menschen, das Annehmen von Körpereigenschaften des zu jagenden Wildes 

usw. Die Eigenschaften des zu erwartenden Menschen oder des zu jagenden Tieres gehen 

auf das Individuum über. Es vermehrt sich sozusagen selbst um diese fremden Eigenschaf-

ten. Fransisco Budi Hardiman hierzu: 

Der Mensch erkennt nämlich die Tiere, die er jagt, nicht nur durch bloße Beobachtung, sondern auch 
dadurch, daß er das Verhalten dieser Tiere nachahmt und sich sogar mit ihrer Bestialität identifiziert. 
Indem er sich z.B. wie ein Wolf verhält und in der Gruppe tanzt, lernt er ihn – sozusagen von innen 
heraus – kennen. Die Nachahmung ist hier ein geistiger, seelischer und zugleich ein körperlicher 
Vorgang, der sich im sozialen Raum vollzieht.1018 
 

Dieser Vorgang der Verwandlung ist kaum zu erklären, denn er ergreift den Menschen 

universal. Wichtig ist hierbei jedoch, dass der Mensch sich innerhalb der Verwandlung 

niemals verlieren kann: 

Der Körper ein und desselben Buschmannes wird zum Körper seines Vaters, seiner Frau, eines 
Straußes, eines Springbocks. Daß er sie alle sein kann, zu verschiedenen Zeiten, und dann immer 
wieder er selbst, ist von ungeheurer Bedeutung. Die Verwandlungen, die sich folgen, wechseln je 
nach den äußeren Anlässen. Es sind saubere Verwandlungen: Jedes Geschöpf, dessen Kommen er 
spürt, bleibt, was es ist. Er hält sie auseinander, sonst hätten sie keine Bedeutung.1019 
 

Es kann also durchaus behauptet werden, dass die Verwandlungsfähigkeit des Menschen 

„identisch [ist] mit dem Prozeß der Aneignung der Welt“1020. Durch jede Verwandlung 

wächst der Mensch innerlich an Erfahrungen und Erkenntnissen, wird dadurch flexibler 

und ruhiger in seinem Umgang mit der Welt außer sich selbst. Auch Christoph Menke 

bringt die Verwandlungsfähigkeit in Zusammenhang mit der Erkenntnisfähigkeit des Men-

schen, die stets bestrebt ist, „in größte Nähe zu ihrem Gegenstand“1021 zu gelangen. 

                                                 
1016 Ebd., S. 401. 
1017 Ebd., S. 397. 
1018 Fransisco Budi Hardiman: Die Herrschaft der Gleichen. S. 127 
1019 Elias Canetti: Werke 3. S. 402. 
1020 Edgar Piel: Elias Canettis Masse und Macht. S. 128. 
1021 Christoph Menke: Die Kunst des Fallens. Canettis Politik der Erkenntnis. In: Einladung zur Verwand-
lung. Essays zu Elias Canettis ‚Masse und Macht’. Hg. v. Michael Krüger. München u.a.: Hanser 1995. 38-
67. S. 42. 
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Es ist richtig, dass die Verwandlung in ihrem Ursprung eine Art von Schutzmechanismus 

ist.1022 Es sind die „Täuschungen der Schwachen“1023, die in der Verwandlung zum Tragen 

kommen, und die selbst den Schwachen zum Überleben verhelfen können. Dies sind je-

doch nicht mehr im eigentlichen Sinne ‚Verwandlungen’, sondern ‚Verstellungen’.1024 Ca-

netti führt dafür verschiedene Beispiele auf, etwa die Verwandlung zur Flucht, um einem 

Feind zu entkommen oder das Totstellen der Tiere, um sich dann dem Jäger zu als unge-

nießbar zu präsentieren. Der Mensch ist dabei unter allen Tieren das einzige, welches diese 

Verstellung bewusst anwenden kann: 

Der Mensch hat es – eben durch seine mythischen Erlebnisse als Tier – gelernt, fast alle Tiere zu 
verwenden, wie es ihm paßt. Seine Verwandlungen sind zu Verstellungen geworden. In den Masken 
und Häuten, die er sich umlegt, bleibt er sich seiner Ziele wohl bewußt, bleibt er er selbst, der Herr 
der Tiere.1025 
 

Seine Verstellungen sind jedoch nicht mehr derartig flexibel wie die originäre Gabe der  

Verwandlung. Doch es gehört auch zum Wesen der Verwandlung, dass sie einem Endzu-

stand entgegenstrebt, d.h. der Figur oder der Maske: 

Ein Endzustand der Verwandlung ist die Figur. Es gehört zu ihr, daß sie eine weitere Verwandlung 
nicht mehr gestattet. Die Figur ist in allen ihren Zügen begrenzt und klar. Sie ist nicht natürlich, ein 
Geschöpf des Menschen. Sie ist eine Rettung aus der unaufhörlichen Fluidität der Verwandlung.1026 
 

Obgleich der Endzustand der Verwandlung als Figur nicht als ‚natürlich’ angesehen wird, 

so gelingt es durch sie doch, der „Fluidität der damaligen Welt“1027 zu entkommen und 

sich mit ihr einen gemeinschaftlichen Halt zu verschaffen. Die Figur wird gar „zur lebens-

spendenden Tradition […], die man immer wieder darstellt, von der man immer wieder 

erzählt“1028. Die Verwandlung ist in der Figur festgehalten. Die ‚Fluidität’ der Verwand-

lungen lebt weiter in der festen Form der ‚Figur’. Und so wird auch der „Vorgang der 

Verwandlung […] zur ältesten Figur“1029. Arnason und Roberts bemerken hierzu sehr 

richtig:  

[T]hese descriptions perhaps be summed up by saying that the most representative figures are those 
that come closest to capturing and at the same time immobilizing the intrinsic meaning of transfor-

                                                 
1022 Vgl. Iris Murdoch: Mass, Might and Myth. S. 155. 
1023 Peter Friedrich: Die Rebellion der Masse im Textsystem. S. 196. 
1024 Vgl. Elias Canetti: Werke 3. S. 438. 
1025 Ebd., S. 441. 
1026 Ebd., S. 442. 
1027 Ebd., S. 442. 
1028 Ebd., S. 443. 
1029 Ebd., S. 443. 
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mation. In view what has been said about transformation as a link between humanity and nature, the 
genealogy of figures can begin with totemic fusions of human and animal features […].1030 
 

Dies ist es, was Mythen für die Menschheit leisten. Sie beinhalten mehr als eine Beschrei-

bung fiktionaler Vorgänge. Es gelingt in ihnen, das Geheimnis der Menschlichkeit in Form 

zu fassen und zu tradieren. 

Im Gegensatz zur ‚Figur’ schafft die ‚Maske’ diesen Spagat nicht: „Die Maske unterschei-

det sich durch ihre Starrheit von allen übrigen Endzuständen der Verwandlung. An die 

Stelle eines nie zur Ruhe kommenden, immer in Bewegung befindlichen Mienenspiels 

setzt sie das genaue Gegenteil davon, eine vollkommene Starre und Konstanz.“1031 Diese 

Starrheit macht die Maske bedrohlich, denn der Betrachter vermutet ein Geheimnis hinter 

ihren unnatürlichen starren Zügen. Es ist das Geheimnis, welches auch schon im Zusam-

menhang mit dem Machthaber angeführt wurde. Das Unbekannte hinter der Maske flößt 

die Furcht ein, durch ebendieses berührt und ergriffen zu werden: „[Die Maske] drückt viel 

aus, aber sie verbirgt noch mehr. Sie ist eine Trennung: Mit einem gefährlichen Gehalt 

geladen, den man nicht kennen darf, zu dem eine Beziehung der Vertrautheit nicht möglich 

ist, kommt sie sehr nahe an einen heran […].“1032 Dennoch bleibt auch hier immer wieder 

die Möglichkeit des Maskenträgers, seine Maske zu verlieren. Wieder muss derjenige, der 

mittels der Maske Einfluß auf andere ausübt, stets in der Angst leben, von anderen berührt 

zu werden. Doch die Maske ist nicht nur zum mächtigen Druckmittel prädestiniert. Sie 

kann auch beruhigende Wirkung haben. Bei gewissen religiösen Ritualen steht sie „zwi-

schen dem Gefährlichen, das hinter ihr ist, und dem Beschauer“1033.  

Die ursprünglichste Form der Verwandlung dient dem Überleben. Doch schon bald wird 

klar, dass es keinesfalls nur die reine Überlebensstrategie ist, die den Menschen zur Ver-

wandlung antreibt. Auch zur Machtvermehrung sind es die Taktiken von Verstellung und 

Maskierung, die den Erfolg versprechen. Diese spielen mit der menschlichen Verwand-

lungsfähigkeit und täuschen vor, etwas zu sein, was sie nicht sind. Doch auch bezüglich 

der Macht sind nicht alle Bedeutungen der Verwandlung für den Menschen ausgeschöpft. 

Im Bild der ‚Figur’ wird deutlich, dass der Mensch erst im Schöpfen von Figuren, sein 

                                                 
1030 Johann P. Arnason and David Roberts: Elias Canetti’s Counter-Image of Society. S. 122 f. 
1031 Elias Canetti: Werke 3. S. 443. 
1032 Ebd., S. 445. 
1033 Ebd., S. 446. 
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Menschsein, das von stetigen Verwandlungen geprägt ist, reflektiert erfassen und gestalten 

kann. So hat die Verwandlung mehr inne als Überleben und Vermehrung von Macht: 

„[D]ie Verwandlung [steht] handlungstheoretisch genau in der Mitte zwischen strategi-

scher List und gestalterischem Spiel.“1034  

Zwei Extrembeispiele für das Verhältnis von Verwandlung und Macht stellt Canetti im 

‚Schamanen’ und dem ‚sakralen König’ der Frühzeit vor. Der Schamane ist hierbei ein 

‚Meisterverwandler’: 

Am einen Pole steht der Meisterverwandler, der jede Gestalt annehmen kann, wann immer es ihm 
beliebt, ob es nun um Tiere, Tiergeister oder um die Geister von Toten geht. Der Trickster, der alle 
anderen durch Verwandlungen hereinlegt, ist eine beliebte Figur des nordamerikanischen Indianer-
mythus. Seine Macht beruht auf den zahllosen Gestalten, die er annehmen kann. […] 
Zu wirklicher Macht gelangt der Meisterverwandler als Schamane. In seiner ekstatischen Séance 
holt er sich Geister herbei, die er sich unterwirft, er spricht ihre Sprache, er wird zu ihresgleichen 
und kann ihnen auf ihre Weise befehlen.1035 
 

Der Schamane erhält seine Einflussnahme aufgrund seiner magischen Fähigkeit zur Ver-

wandlung. Es gibt wenige Menschen, die sich die Umwelt so zu Eigen gemacht haben wie 

er, die so überlegen und prophetisch reagieren können. Auf der anderen Seite steht der Kö-

nig. Er unterliegt einem ‚Verwandlungsverbot’:  

Das Statische dieses Typus, dem die eigene Verwandlung verboten ist, obwohl von ihm unaufhör-
lich Befehle ausgehen, die die anderen immerzu verwandeln, ist in das Wesen der Macht eingegan-
gen, und die Vorstellung, die der moderne Mensch von ihr hat, ist auf entscheidende Weise davon 
bestimmt worden.1036 

 
Der König trägt eine Maske, die den Beherrschten Furcht und Respekt einflößt, da das Un-

bekannte hinter der Verstellung wieder die Urangst, die Berührungsfurcht, beschwört. Nur 

so funktioniert seine Herrschaftsmacht. Verändert sich die Maske, ist meist auch die Regie-

rungszeit zu Ende: 

Der Meisterverwandler ist ein Meistverwandler, und vergleicht man ihn mit der Gestalt des sakralen 
Königs, der hundert Beschränkungen unterliegt, der am gleichen Fleck bleiben und sich immer 
gleichbleiben soll, dem niemand in die Nähe kommen, der oft nicht einmal erblickt werden darf – so 
sieht man, daß ihr Unterschied, auf den einfachsten Nenner gebracht, eben in nichts anderem besteht 
als in einer entgegengesetzten Haltung zur Verwandlung. Bei dem einen, dem Schamanen, wird sie 
aufs äußerste gesteigert und bis ins letzte ausgenützt, beim anderen, dem König, wird sie verboten 
und unterbunden, bis er völlig erstarrt. Dieser muß sich so sehr gleichbleiben, daß er nicht einmal al-
tern darf. Als ein Mann von immer gleichen Jahren, in seiner Reife, Kraft und Gesundheit, hat er zu 
bestehen, und wenn sich die ersten Spuren seines Alters zeigen, ein graues Haar, oder wenn seine 
Manneskraft nachläßt, wird er oft umgebracht.1037 

                                                 
1034 Axel Honneth: Die unendliche Perpetuierung des Naturzustandes. S. 124. 
1035 Elias Canetti: Werke 3. S. 452. 
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Zurecht bemerken Arnason und Roberts, dass das Bild des sakralen Königs auf moderne 

Machtstrukturen verweist, während der Schamane den reinen Zustand der Verwandlung 

darstellt, der noch nicht durch Machtvorstellungen gestört ist.1038 Dennoch bleibt die Frage, 

ob es nicht auch ein Urbedürfnis des Menschen ist, sich irgendeiner Art von Struktur zu 

unterwerfen. Canetti gibt darauf selbst die Antwort: 

Es scheint, daß eben die Begabung des Menschen zu Verwandlungen, das zunehmend Fluide seiner 
Natur es war, was ihn beunruhigte und nach festen und unveränderlichen Schranken greifen ließ. 
Daß er so vieles Fremde an seinem eigenen Leib fühlte - man denke an die Klopfzeichen der 
Buschmänner -, daß er diesem Fremden ausgeliefert war und zu ihm werden mußte, daß es ihm von 
außen noch auferlegt blieb, auch wenn er seinen Hunger dank dieser Begabung schon gestillt hatte, 
auch wenn er satt und ruhig war, daß es sozusagen nichts als Bewegung gab und sein eigenstes Ge-
fühl, seine eigenste Form sich im ständigen Flusse befand - das mußte einen Drang nach Permanenz 
und Härte in ihm wecken, der ohne Verwandlungsverbote nicht zu stillen war.1039 
 

Selbst in der Verwandlung, die ja nur im eigenen Körper vor sich geht, scheint der Mensch 

die Angst vor der fremden Berührung zu empfinden. Damit er sich vor diesen Berührungen 

schützen kann, hat er also einschränkende Strukturen nötig, um im Fluss der Verwandlun-

gen nicht völlig unterzugehen. Und so wird die Verwandlung bereits von den Rinnsalen 

der Macht durchströmt. Es ist daher nicht ratsam, Verwandlung und Macht in aller Klarheit 

voneinander zu trennen, beispielsweise die Verwandlung als „wichtigste[n] Widerpart zu 

den teils starren, teils zerstörerischen Manifestationen von Masse und Macht“1040 anzuse-

hen. Die Verwandlung trägt den Kern zur Macht schon in sich. Dies ist das Schicksal der 

Menschheit, dem sie nicht entkommen kann. 

 

 

Von der Unsterblichkeit des Dichters 
 

Relativ genau in der Mitte von ‚Masse und Macht’ steht das Kapitel ‚Von der Unsterblich-

keit’. Obwohl es nur einen Bruchteil des Werks ausmacht, muss gesondert darauf einge-

gangen werden, denn diese wenigen Zeilen „sind als ein eigenartiger Höhepunkt zu be-

                                                 
1038 Vgl. Johann P. Arnason and David Roberts: Elias Canetti’s Counter-Image of Society. S. 127. 
1039 Elias Canetti: Werke 3. S. 453. 
1040 Stefan Bub: Elias Canetti, Cesare Pavese und die Buschmänner : ein Beitrag zur Rezeption ethnologi-
scher Stoffe in der modernen Literatur. In: Germanisch-romanische Monatsschrift 52 2002, H.2, 303-312. S. 
303. 
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trachten, an dem das ‚Machtnetz’ durchbrochen und eine Alternative angedeutet wird, die 

der Macht den Stachel nimmt“1041. Diese Alternative findet Canetti in der künstlerischen 

Produktivität und zieht dazu die Werke Stendhals heran. Stendhal ist hier das Sinnbild für 

einen Überlebenden jenseits der jeweils akuten Machtzwänge: „Er begnügte sich ohne 

Wehleidigkeit damit, für wenige zu schreiben, aber er war ganz sicher, daß in hundert Jah-

ren sehr viele ihn lesen würden. Klarer und isolierter und ohne jede Anmaßung ist der 

Glaube an literarische Unsterblichkeit in modernen Zeiten nicht zu fassen.“1042 Christoph 

Menke sieht hierin eine ‚Überlebensstrategie’: „[…] eine Strategie der Macht, die es ihm 

erlaubt, durch die anderen zu überleben, weil sie die anderen dazu nötigt, ihn zu lesen.“1043 

Doch würde dies alleine zu kurz greifen, um Unsterblichkeit zu erlangen. Vor allem muss 

hierbei auf den Prozess des künstlerischen Schaffens eingegangen werden und dieser erin-

nert an die Aussagen zur ‚Figur’, die fähig ist, Verwandlungen in sich aufzunehmen, ohne 

sie erstarren zu lassen. Zu Stendhal heißt es:  

Alles, was er verzeichnet, alles, was er gestaltet, bleibt dem heißen Augenblick seines Ursprungs 
nahe. Er hat vieles geliebt und an allerhand geglaubt, aber es blieb alles auf eine wunderbare Weise 
greifbar. Was immer es war, er konnte es gleich in sich finden, ohne daß er der Tricks irgendeiner 
Ordnung bedurfte.1044 
 

Und so betont Menke auch den Prozesscharakter dieser Figuren: „Die Figur, die durch die 

Verwandlungen des Schriftstellers hervorgebracht wird, ist eine sich in ihrem Herstel-

lungsprozess zeigende Figur: eine Figur, die nicht starr ist und fertig, sondern die ihr eige-

nes Werden, und damit auch Vergehen, enthält.“1045 Dies ist die Unerklärlichkeit des 

künstlerischen Schaffens: das Sich-Wandelnde in eine feste Form zu bannen, die diesen 

Wandel dennoch ausdrückt. Anderenfalls wäre diese Kunst nur Verstellung.  

Um diese authentische Art der Darstellung zu erlangen, muss der Künstler sein ganzes Le-

ben, alles was ihn angeht, in den schöpferischen Prozess hinein nehmen. Er darf nichts 

auslassen, wenn er die Form des Werks gestaltet, kein Gefühl, keine Erfahrung, keine Er-

kenntnis. Dann erst gelingt ihm ein wahres Kunstwerk, das die Zeiten überdauert: 

                                                 
1041 Penka Angelova: Die Macht des Dichters. In: Verwandlungsverbote und Befreiungsversuche in Canettis 
'Masse und Macht'. Hg. v. John Pattillo-Hess. Wien: Löcker 1991. 53-59. S. 53. 
1042 Elias Canetti: Werke 3. S. 328. 
1043 Christoph Menke: Das genaue Gegenbild des Machthabers. Canettis Kunst des Kampfes. In: Canettis 
‚Masse und Macht’ oder wie man das Jahrhundert an der Gurgel packt. Hg. v. John Pattillo-Hess und Mario 
R. Smole. Wien: Löcker 1998. S. 82 
1044 Elias Canetti: Werke 3. S. 328. 
1045 Christoph Menke: Das genaue Gegenbild des Machthabers. S. 85. 
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„[D]ieses Werk muß das sein, und damit es da ist, muß es das größte und reinste Maß von 

Leben enthalten. Nicht nur hat man es verschmäht, zu töten, man hat alle, die mit einem 

waren, mitgenommen in jene Unsterblichkeit, in der alles wirksam wird, das geringste wie 

das größte.“1046 Das Besondere an der literarischen Unsterblichkeit ist, dass der Überle-

bende nicht tötet. Im Gegenteil: er verhilft allen, die sein Leben mitbestimmt haben, eben-

falls zur Ewigkeit. Somit unterscheidet er sich grundlegend vom Machthaber, dessen Weg 

von Leichen gesäumt und begleitet ist.1047 Und so führt die Betrachtung Stendhals zu einer 

fast utopischen Perspektive in dem sonst so nüchternen Werk: 

Wer aber Stendhal aufschlägt, findet ihn selbst und alles wieder, das um ihn war, und er findet es 
hier in diesem Leben. Sie bieten sich die Toten den Lebenden als edelste Speise dar. Ihre Unsterb-
lichkeit kommt den Lebenden zugute: in dieser Umkehrung des Totenopfers fahren alle wohl. Das 
Überleben hat seinen Stachel verloren, und das Reich der Feindschaft ist zu Ende.1048 
 

In diesem Zusammenhang scheint ein Vergleich des Dichters mit der Masse ein wenig 

seltsam, dennoch ist er in der Zusammenschau verständlich. Menke meint, der Dichter 

werde ‚zu Masse’, um in den anderen zu überleben.1049 Der Dichter gibt seine Individuali-

tät mit allem was dazu gehört in seinem Werk auf, er löst sich sozusagen in dem Text auf. 

Dieser Text wird dann von den nachfolgenden Generationen rezipiert und sie finden in ihm 

das menschliche Ringen mit allen Arten von Verwandlungen in ein Formgefüge gebannt. 

Und das ist es, wonach die Menschheit inmitten ihrer Verwandlungen eigentlich strebt.  

Das Überleben ist allen Menschen gemeinsam und so fällt nicht einmal Stendhal aus die-

sem Schema. Doch es ist nicht unbedingt nur der Wunsch nach Macht, der die Künstler 

antreibt.1050 In den künstlerischen Prozess fließen sowohl der Drang zum Überleben, als 

auch die Lust an der Selbstauflösung ein: die Künstler „schaffen das eigentliche Leben der 

Menschheit, das Geist und Gefühl ist. Ihre Hand ist nicht rasch wie die Kralle, die knickt 

und bricht, sondern geduldig, nur sie gestattet formschöpferische Gesten. Sie leben 

zugleich Identität und Verwandlung, die Quellen ihres Werkes.“1051 Den Künstlern gelingt 

es, in ihren Werke die Tiefe und Unerschöpflichkeit des unaufhörlichen menschlichen 

Werdens zu verweben. Es kann daher nicht von einem ‚Ausweichen in die Transzendenz 

                                                 
1046 Elias Canetti: Werke 3. S. 329. 
1047 Vgl. ebd., S. 329. 
1048 Ebd., S. 329. 
1049 Vgl. Christoph Menke: Das genaue Gegenbild des Machthabers. S. 82. 
1050 Vgl. Ante Stamać: Der Überlebende in unserer Zeit. S. 118. 
1051 Youssef Ishaghpour: Verwandlung und Identität. S. 27. 
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einer literarischen Unsterblichkeit’1052 gesprochen werden. Genau dort ist nämlich der ein-

zige Ort, an dem der Mensch seine Menschlichkeit zutiefst erfährt. Und dort ist auch der 

einzige Ort an dem gegen den Überlebenden als Machthaber vorgegangen werden kann. 

Gegen Ende schreibt Canetti: 

Die Frage, ob es auch eine Möglichkeit gibt, dem Überlebenden beizukommen, der zu diesen monst-
rösen Proportionen angewachsen ist, ist die größte, man möchte sagen: die einzige Frage. Die Spe-
zialisiertheit und Beweglichkeit des modernen Lebens täuscht über die Einfachheit, über die Kon-
zentration dieser Grundfrage hinweg. Denn die einzige Lösung, die sich dem leidenschaftlichen 
Drange zu überleben bietet, eine schöpferische Einsamkeit, die sich die Unsterblichkeit verdient, ist 
ihrer Natur nach nur für wenige eine Lösung.1053 

 

Diesbezüglich fragt Youssef Ishaghpour mit Recht: „Die schöpferische Einsamkeit als ge-

waltlose Lösung des Problems des Überlebens ist nur ganz wenigen gegeben. Was ge-

schieht (mit) den anderen?“1054 Die Antwort darauf kann selbst Canetti nicht geben: „Alle 

werden überleben oder niemand.“1055  

 

 

‚Der Beruf des Dichters’ 
 

In seiner ‚Münchner Rede’ von 1976 geht Canetti noch einmal gesondert auf die Aufgaben 

der Dichter ein. Besonders bewegt ihn hierbei das Zitat eines unbekannten Dichters, der 

eine Woche vor Ausbruch des Zweiten Weltkrieges schreibt: „’Es ist aber alles vorüber. 

Wäre ich wirklich ein Dichter, ich müßte den Krieg verhindern können.’“1056 Obwohl Ca-

netti vom ‚Unsinn’ und der ‚Anmaßung’ einer solchen Aussage spricht, kommt er nicht 

von ihr los: 

Es ist ebendieser irrationale Anspruch auf eine Verantwortung, der mich hier nachdenklich macht 
und besticht. Es wäre dazu auch zu sagen, daß es durch Worte, bewußt und immer wieder eingesetz-
te, mißbrauchte Worte zu dieser Situation gekommen ist, in der der Krieg unvermeidlich wurde. 
Wenn durch Worte soviel auszurichten ist, - warum läßt es sich nicht durch Worte verhindern? Es ist 

                                                 
1052 Vgl. Petra Kuhnau: Masse und Macht in der Geschichte. Zur Konzeption anthropologischer Konstanten 
in Elias Canettis Werk ‚Masse und Macht’. Würzburg: Königshausen und Neumann 1996. S. 390. 
1053 Elias Canetti: Werke 3. S. 557 f. 
1054 Youssef Ishaghpour: Variationen über den Selbst-Denker Canetti. S. 392. 
1055 Elias Canetti: Werke 3. S. 558. 
1056 Elias Canetti: Das Gewissen der Worte. Essays. München: Hanser 1976. S. 258. 
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gar nicht zu verwundern, daß jemand, der mehr als andere mit Worten umgeht, von ihrer Wirkung 
auch mehr erwartet als andere.1057 
 

Ausgehend von dieser Basis versucht Canetti den eigentlichen Nutzen des Dichters für die 

Menschheit herauszuarbeiten. Die Grundbegriffe stimmen mit jenen aus ‚Masse und 

Macht’ überein. Und so taucht auch hier zentral die menschheitsbestimmende Gabe der 

‚Verwandlung’ auf. Die Dichter sind sie für Canetti die „Hüter der Verwandlungen“1058. 

Zum einen konserviert der Dichter das ‚literarische Erbe der Menschheit’, d.h. Sagen und 

Mythen. Zum anderen reflektiert er die Geschichtsschreibung der Verwandlungen nicht 

nur, er setzt auch den Prozess der Verwandlungen in seinem Schaffen fort, der in der heu-

tigen Zeit immer weniger ausgeübt wird.1059 Er wird zum Schöpfer eines neuen Mythos. 

Die Beschreibung des Lebens und des Menschen fällt in Canettis Rede nicht positiver aus 

als in ‚Masse und Macht’. Die Welt ist durchzogen von Zwängen wie Verwissenschaftli-

chung, Leistungsdruck, Spezialisierungen, Produktionswahn und Vewandlungsverbo-

ten.1060 Ein Leben im Einklang mit der jeweils gegebenen Situation und die dazugehörige 

Verwandlung scheint kaum noch möglich. Doch gerade darum empfindet er es als umso 

wichtiger, „daß es welche gibt, die diese Gabe der Verwandlung ihr zum Trotz weiter ü-

ben“1061. Denn allein durch die Verwandlung ist „der wirkliche Bestand dessen, was an 

Lebendem da ist“1062 zu erfassen: 

Dies, meine ich, wäre die eigentliche Aufgabe der Dichter. Sie sollten, dank einer Gabe, die eine 
allgemeine war, die jetzt zur Atrophie verurteilt ist, die sie sich aber mit allen Mitteln erhalten müß-
ten, die Zugänge zwischen den Menschen offenhalten. Sie sollten imstande sein, zu jedem zu wer-
den, auch zum Kleinsten, zum Naivsten, zum Ohnmächtigsten. Ihre Lust auf Erfahrung anderer von 
innen her dürfte nie von den Zwecken bestimmt sein, aus denen unser normales, sozusagen offiziel-
les Leben besteht, sie müßte völlig frei sein von einer Absicht auf Erfolg oder Geltung, eine Leiden-
schaft für sich, eben die Leidenschaft der Verwandlung.1063 
 

In der Verwandlung wird das Leben des anderen aufgenommen und lebendig gehalten und 

somit erweitert sich auch ständig das Wissen des Verwandlers und somit seine Macht über 

das Leben.1064 Doch hierauf scheint es in der Rede nicht so sehr anzukommen. Zwar ist es 

                                                 
1057 Ebd.,S. 259 f. 
1058 Ebd., S. 261. 
1059 Vgl. ebd. S. 263 f. 
1060 Vgl. ebd. S. 263. 
1061 Ebd., S. 263. 
1062 Ebd., S. 264. 
1063 Ebd., S. 263. 
1064 Vgl. ebd., S. 264 f.. 
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auch die Fähigkeit zur Machtausübung, die der Mensch seiner Verwandlungsfähigkeit ver-

dankt, doch darüber hinaus erreicht die Verwandlungsgabe des Dichters ein weiteres: 

Was aber neben allen spezifischen Einzelgehalten das Eigentliche der Mythen ausmacht, ist die in 
ihnen geübte Verwandlung. Sie ist es, durch die sich der Mensch erschaffen hat. Durch sie hat er 
sich die Welt zu eigen gemacht, durch sie hat er Anteil an ihr, daß er der Verwandlung seine Macht 
verdankt, vermögen wir wohl einzusehen, er verdankt ihr aber Besseres, er verdankt ihr sein Erbar-
men.1065 
 

In der Tat scheint es Canetti um die Utopie einer „neue[n] humane[n] Ordnung“1066 zu ge-

hen. Seine Aussagen scheinen zum Ende hin sogar schon altruistisch motiviert: 

Er ist der Welt am nächsten, wenn er ein Chaos in sich trägt, doch fühlt er, davon sind wir ausge-
gangen, Verantwortung für dieses Chaos, er billigt es nicht, es ist ihm nicht wohl dabei, er kommt 
sich nicht großartig vor, weil er für soviel Gegensätzliches und Unverbundenes Platz hat, er haßt das 
Chaos, er gibt die Hoffnung nicht auf, es für die anderen und so auch für sich zu bewältigen.1067 
 

Der Dichter fühlt die eingangs bemerkte Verantwortung für das Leben, wie es ist. Er bür-

det sich auf, in die Tiefen und Abgründe des menschlichen Daseins hinabzutauchen, sie in 

sich aufzunehmen, sich mit ihnen zu verwandeln und sie in seinem Schaffensakt zu fixie-

ren und zu verewigen. Er nimmt also die gesamte Menschheit in sich auf, führt sie in die 

Unsterblichkeit und entzieht sie somit der menschlichen Furcht: der Furcht vor dem Unbe-

kannten, der Furcht vor dem Tod. Dabei ist der Dichter weit davon entfernt, angesichts 

menschlicher Grausamkeit einen Vorwurf zu formulieren. Im Gegenteil: Der Dichter op-

fert sich selbst für die verloren geglaubte Menschheit und nimmt somit fast messianische 

Züge an: 

Es kann nicht Sache des Dichters sein, die Menschheit dem Tode auszuliefern. Mit Bestürzung wird 
er, der sich niemandem verschließt, die wachsende Macht des Todes in vielen erfahren. Selbst wenn 
es allen als vergebliches Unterfangen erschiene, er wird daran rütteln und nie, unter keinen Umstän-
den, kapitulieren. Sein Stolz wird es sein, den Abgesandten des Nichts, die in der Literatur immer, 
zahlreicher werden, zu widerstehen und sie mit anderen als ihren Mitteln zu bekämpfen. Er wird 
nach einem Gesetze leben, das sein eigenes ist, aber nicht für ihn selber zugeschnitten, es lautet:  
Daß man niemand ins Nichts verstößt, der gern dort wäre. Daß man das Nichts nur aufsucht, um den 
Weg aus ihm zu finden, und den Weg für jeden bezeichnet. Daß man in der Trauer wie in der Ver-
zweiflung verharrt, um zu lernen, wie man andere aus ihnen herausholt, aber nicht aus Verachtung 
des Glücks, das den Geschöpfen gebührt, obwohl sie einander entstellen und zerreißen.1068 
 
 
 
 

 

                                                 
1065 Ebd., S. 266 f. 
1066 Penka Angelova: Die Macht des Dichters. S. 57. 
1067 Elias Canetti: Das Gewissen der Worte. S. 265. 
1068 Ebd., S. 267. 
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Der Dichter als Märtyrer 
 

Die ‚Verwandlung’ ist für Canetti die Quelle der Menschwerdung. In ihr finden sich die 

Anlagen zu Empathie, sozialer Interaktion, aber auch Machtvermehrung und Unterdrü-

ckung. Dabei ist die Beschreibung von ‚Verwandlung’ ein fast hoffnungsloses Unterfan-

gen, wie Canetti selbst bemerkt: 

Es ist ein geheimnisvoller, in seiner Natur noch kaum untersuchter Prozeß und doch ist es der einzi-
ge wahre Zugang zum anderen Menschen. Man hat diesen Prozeß auf verschiedene Weisen zu be-
nennen versucht, es ist etwa von Einfühlung oder von Empathie die Rede, ich ziehe aus Gründen, 
die ich jetzt nicht vorbringen kann, das anspruchsvollere Wort ‚Verwandlung’ vor.1069 
 

Trotz alledem gelingt es Canetti anhand seiner dichten und bilderreichen Darstellungswei-

se dem Leser eine Idee von der ‚Verwandlung’ zu vermitteln. Dadurch, dass er nicht ver-

sucht, diese Größe zu definieren oder zu kommentieren, also Distanz zu seinem Geschrie-

benen hält, verzichtet er auch auf eine begriffliche Reduktion, die dem Umfang der Bedeu-

tungen niemals gerecht werden könnte. Youssef Ishaghpour nennt das Werk zurecht einen 

„theoretischen Essay jenseits der ‚Ismen’“1070. 

Was den Menschen in seinem grundlegend ausmacht, stellt Canetti gleich zu Beginn von 

‚Masse und Macht’ vor. Es ist die ‚Berührungfurcht’ des menschlichen Körpers, die Angst 

vor der fremden Berührung, vor dem plötzlichen Ergriffenwerden. Diese Angst kann der 

Einzelne innerhalb der Masse verlieren. Er verwandelt sich in die Vielheit der anderen 

Mitglieder und kann sich nicht mehr als Teil der Masse oder als Individuum wahrnehmen, 

sondern nur noch als Masse. Dennoch kann das Massegefühl nicht von Dauer sein, denn 

eine konkrete körperliche Auflösung ist nicht denkbar. Der Mensch bleibt seiner Physis 

und seiner Individualität verhaftet.  

Aus der Berührungsfurcht kann auch die Angst vor dem Tod, dem unbekannten ‚Danach’, 

geschlossen werden. Der Tod ist jedoch nur beängstigend, wenn er das Individuum selbst 

betrifft. Im Angesicht anderer Toter fühlt es die Macht des ‚Überlebens’. Dieses Gefühl 

kann sich steigern, d.h. die Lust des Überlebens wird zu einer Sucht zu töten. Hier feiert 

das Individuum seine Einzigartigkeit und seine Kraft. Anzumerken ist, dass es Kulturen 

gibt, in welchen die Kraft des Getöteten auf den Mörder übergeht. Genau dieser Prozess 

                                                 
1069 Ebd., S. 263. 
1070 Youssef Ishaghpour: Variationen über den Selbst-Denker Canetti. S. 388. 
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kann bei Machthabern nachvollzogen werden. Durch ihr massenhaftes Töten gewinnen sie 

ihre Macht über andere Menschen. Die Macht wird ihm zum Spiel und er begnügt sich 

nicht mehr mit der Ausübung von Gewalt. Er verstellt sich und verschleiert seine eigentli-

chen Absichten. Er trägt eine Maske, hinter welcher jederzeit das Unberechenbare hervor-

brechen kann. Seine Macht wird gesteigert.  

Der Mensch kann also seiner Urfurcht Herr werden, indem er entweder seine Individualität 

in der Masse aufgibt oder wenn er ständig sucht, sie vor anderen zu verteidigen und zu-

mindest augenscheinlich überlegen erscheint. Deutlich wird, dass jede Art die Furcht vor 

Berührung und vor dem Tod zu überdecken, den Menschen im Kreis führt. Auch der 

Machthaber kann seine Berührungsfurcht letztlich nicht verlieren. Der Sog der Masse oder 

die Maske der Macht kann letztlich nicht darüber hinwegtäuschen, dass der Mensch 

Mensch ist und bleibt und auf ewig seiner Furcht ausgesetzt ist. Dies ist auch der Grund 

dafür, dass es keinen geschichtlichen Fortschritt geben kann. Zu jeder geschichtlichen Zeit 

tragen die Menschen dieselben Wurzeln in sich und so wird deutlich, dass große menschli-

chen Katastrophen auch immer wieder geschehen können.1071 

Die Maske ist ein Element der ‚Verwandlung’. Im Gegensatz zur ‚Figur’ ist die Maske der 

starre Endzustand der Verwandlung. Die Figur ist noch immer fähig, die Grundbewegung 

der Verwandlung nachzuzeichnen, sie selbst zu thematisieren. Die Maske hingegen wirkt 

durch ihre Starrheit bedrohlich. Jeder Endzustand der ‚Verwandlung’ ist unnatürlich, den-

noch wird auch klar, dass die Menschheit stets den Drang hat einen Endzustand zu errei-

chen und sich einem System zu unterwerfen, das der ‚Fluidität’ der ständigen Verwand-

lungen trotzen kann, was besonders gut an der Gegenüberstellung des indianischen Scha-

manen und des sakralen Königs beobachtet werden kann. 

Eine besondere Art von ‚Verwandlungszustand’ stellt Canetti im kurzen Kapitel ‚Von der 

Unsterblichkeit’ vor. In Stendhal sieht er das Idealbild des Dichters, der sich durch seine 

Verwandlungsfähigkeit und durch sein Schreiben jeglicher Furcht entzieht. Stendhal ist ein 

Überlebender jenseits der Macht, denn durch sein Schreiben hat er sich und seine Ver-

wandlungen verewigt. Er hat sie in eine Form gefügt, die nicht zur Maske erstarrt. In dieser 

‚fluiden’ Form ist die Ewigkeit des menschlichen Werdens gebannt, die dem Menschen so 

viel Furcht und Unruhe bereitet. 

                                                 
1071 Vgl. Michael Mack: Representing the Holocaust. S. 320. 
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Wird Canettis Rede ‚Der Beruf des Dichters’ von 1976 hinzugenommen, so zeigt sich, 

dass der Künstler sich aufgrund dieser Fähigkeit nicht alleine dieser Urfurcht entzieht. So-

wohl durch seine Fortführung der Verwandlungen in Sagen und Mythen als auch durch 

seine eigene Fähigkeit zur Verwandlung kann es ihm gelingen, die gesamte Menschheit 

dem Tod zu entziehen. Angesichts des menschlichen Egoismus und dessen Grausamkeit ist 

dies keine leichte Aufgabe. Doch indem der Dichter, gleich Canetti, Kommentar und Wer-

tung ausschaltet, kann in ihm die Krönung der Verwandlung ansichtig werden: das 

‚Erbarmen’. Güte und Anteilnahme sind demnach die Triebfedern für den Dichter, der erst 

so die Menschheit aus ihrem Elend führen kann indem er sich die Schuld aller in seinen 

Verwandlungen aufbürdet. 

Diese Lösung bleibt jedoch für realpolitische Phänomene unbrauchbar. Hansjakob Werlen 

bemerkt, dass in ‚Masse und Macht’ „keine Alternativen zur Übermacht des Machtha-

bers“1072 angeboten werden. Sieht man von der Utopie des Märtyrer-Dichters ab, ist dies 

wahr. Dennoch bleibt die Frage, ob es eine solche Alternative bei einer solch hoffnungslo-

sen Sicht auf die Menschheit geben kann. Und ebendies macht den Dichter aus: er verliert 

nicht die Hoffnung: „Nichts ist einfacher, meint Canetti, als die Grausamkeit und Dumm-

heit der Menschen aufzudecken, nichts ist schwieriger als zu entdecken, was sie sonst noch 

sind. Das aber ist die Aufgabe des Dichters. Darum verliert er nie die Hoffnung.“1073 Es ist 

die Aufgabe des Dichters, die Menschlichkeit des Menschen zu ergründen und zu retten. 

Wie Thomas Mann kehrt Canetti mit seinen anthropologischen und künstlerischen Refle-

xionen zum reinsten Idealismus zurück, der vom Menschen als grundsätzlich zur Freiheit 

bestimmten Wesen ausgeht. Mehr noch: seine Diskussion verläuft am Ende in fast religiö-

sen Bahnen und ist stets am Wohl der gesamten Menschheit orientiert. Gottfried Benns 

Künstlergestalt hingegen „tritt nie wirklich aus der Typologie des Überlebenden als Ver-

körperung eines Machtanspruchs heraus“1074. Gottfried Benns Artistik stagniert an jenem 

Punkt, an dem die monomanische Subjektivität, die sich am Ende des 18. Jahrhunderts 

herausgebildet hat, nicht mehr weiter getrieben werden kann. Der absolute Formwille steht 

am Beginn und am Ende der Reflexionen des Menschen über sich selbst. In diesem Zu-

                                                 
1072 Hansjakob Werlen: Ohnmächtige Hoffnung. S. 158. 
1073 Youssef Ishaghpour: Variationen über den Selbst-Denker Canetti. S. 386 f. 
1074 Christian Schärf: Der Unberührbare. S. 273. 
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sammenhang kann Heinrich von Kleist zitiert werden mit seinem Aufsatz ‚Über das Mari-

onettentheater’: 

Wir sehen, daß in dem Maße, als, in der organischen Welt, die Reflexion dunkler und schwächer 
wird, die Grazie darin immer strahlender und herrschender hervortritt. – Doch so, wie sich der 
Durchschnitt zweier Linien, auf der einen Seite eines Punkts, nach dem Durchgang durch das Un-
endliche, plötzlich wieder auf der andern Seite einfindet, oder das Bild des Hohlspiegels, nachdem 
es sich in das Unendliche entfernt hat, plötzlich wieder dicht vor uns tritt: so findet sich auch, wenn 
die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen ist, die Grazie wieder ein; so, daß sie, zu 
gleicher Zeit, in demjenigen menschlichen Körperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, 
oder ein unendliches Bewußtsein hat, d.h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.1075 
 

Es sind also entweder die völlige Seinsvergessenheit kindlicher Naivität und Identität oder 

die völlige Seinsbeherrschung in der Reflexion, die den Menschen frei machen und ihn aus 

dem menschlichen Elend seiner Zerrissenheit führen können. Gottfried Benn versucht die 

Befreiung des Menschen durch die völlige Seinsbeherrschung, Elias Canetti versucht dies 

durch eine Art mythologisches Allheitserlebnis, welches vielleicht als ‚Weltgeist’ be-

schrieben werden kann. Diesen beiden Extremen dient jedoch stets die künstlerische Form 

zur Fixierung und zum Erlösungsmittel. 

 

 

Realismus und Imagination – Adorno und Canetti 

 
Canetti reiht ‚Masse und Macht’ nicht in den aktuellen historischen Kontext ein. Ein direk-

ter Bezug zum Nationalsozialismus bzw. Faschismus wird kaum hergestellt. Dennoch be-

merkt Canetti in einem Gespräch mit Horst Bienek: 

Meine Hauptarbeit in dieser Zeit war doch die Untersuchung der Wurzeln des Faschismus, das war 
der Sinn von ‚Masse und Macht’. Um zu begreifen was geschehen war, und zwar nicht bloß als 
Phänomen der Zeit, sondern in seinen tiefsten Ursprüngen und Verzweigungen hatt ich mir jede lite-
rarische Arbeit verboten.1076 
 

Ihm geht es also weniger darum, die Symptome nach der Katastrophe literarisch aufzuar-

beiten, sondern um die Suche nach Ursachen für das Geschehene, die für Canetti tief im 

Menschen wurzeln. Und diese Wurzeln sind allgegenwärtig und universal. Der Faschismus 

wird damit zu einem potentiellen Teil jedes Menschen, wie Michael Mack erkennt: „Ca-

                                                 
1075 Heinrich von Kleist: Sämtliche Werke. München: Winkler 1972. S. 950 f. 
1076 Elias Canetti: Werke. Band 10: Aufsätze, Reden, Gespräche. München: Hanser 2005. S. 169. 
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netti shows that fascism’s roots lie in certain forms of human behaviour of the past as well 

as of the present. This means giving an account of fascism as something which still lives 

with us, which indeed forms part of our daily life.” 1077 In der Tat geht es Canetti haupt-

sächlich um die “archaischen Elemente”1078, die sich in den von ihm behandelten mensch-

lichen Verhaltensweisen finden lassen. Dies ist ein durchaus berechtigter Vorsatz. Den-

noch erregt das methodologische Vorgehen des Werks von Beginn an viel Aufsehen und 

sogar Hohn.1079 Das beinahe fassungslose Unverständnis Adornos wird in einem Gespräch 

der beiden ‚Sozialwissenschaftler’ deutlich. Adorno würdigt zwar den objektiven Stil Ca-

nettis, jedoch ist für ihn die „Subjektivität des Ansatzes“ ein „Skandalon“1080. Er bemerkt 

dazu: 

[…] ich meine mit Subjektivität den Ausgang von Subjekten, die dabei betrachtet werden, also 
prägnanter gesagt, noch in einem weiteren Maß den Ausgang von Vorstellungsweisen. […] Trotz-
dem wird der Leser Ihres Buches nicht ganz das Gefühl los, daß eigentlich in der Entwicklung Ihres 
Buches die Imagination, die Vorstellung dieser Begriffe oder Fakten – beides geht ja ineinander – 
doch noch von einer größeren Bedeutung ist als sie selber.1081 
 

Schon im Kapitel zu Thomas Mann wurde Adornos Verdikt gegen den distanzierenden und 

identitätsstiftenden Vorstellungsbereich deutlich. Für Adorno vermischen sich in ‚Masse 

und Macht’ die Grenzen zwischen Realität und Imagination. Er konfrontiert Canetti mit 

der Vermutung,  

[…] daß […] ein gewisser Vorrang des Imaginativen, des bereits in die Vorstellungswelt Versetzten 
[…] herrscht gegenüber der drastischen unmittelbaren Realität, denn ich glaube nicht […] daß Sie 
die Auffassung vertreten […], daß nämlich diese Bilder, diese Imagines als kollektive Wesenheiten 
selbst nun eine unmittelbare Realität hätten, vergleichbar etwa der Realität der Massen in der mo-
dernen Massengesellschaft.1082 
 

Canetti steht dieser Einschätzung etwas ratlos gegenüber. Für ihn ist der „Ansatz zu dem 

Buch […] so real wie er nur sein kann“1083, hat er sich doch während der jahrzehntelangen 

                                                 
1077 Michael Mack: Representing the Holocaust 1998. S. 320. 
1078 Ebd., S. 149. 
1079 Zur Rezeptionsgeschichte von ‚Masse und Macht’: Dieter Dissinger: Erster Versuch einer Rezeptionsge-
schichte Canettis am Beispiel seiner Werke „Die Blendung“ und „Masse und Macht“. In: Canetti lesen. Er-
fahrungen mit seinen Büchern. Hg. v. Herbert G. Göpfert. München, Wien: Hanser 1975. 90-105. 
1080 Elias Canetti: Werke 10. S. 142. 
1081 Ebd., S. 142. 
1082 Ebd., S. 145. 
1083 Ebd., S. 143. 
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Arbeit an ‚Masse und Macht’ selbst ein Schreibverbot für fiktive, literarische Werke aufer-

legt.1084 Etwas später bemerkt er 

Ich wäre wirklich sehr unglücklich, wenn die Tatsache, daß ich auch zu anderen Aspekten der Mas-
se gelangt bin – im Laufe einer langjährigen Untersuchung -, irgendwen dazu bringen könnte zu 
denken, daß mir die reale Bedeutung der Massen nicht das Entscheidende und vor allem Wichtige 
ist.1085 
 

Doch Adorno sieht ‚Masse und Macht’ nicht in dem Horizont, in welchen Canetti es stellt. 

Er versteht das Werk im unmittelbaren Zusammenhang mit dem Faschismus.1086 

Das grundlegende Missverständnis zwischen Adorno und Canetti beruht auf der Tatsache, 

dass Canetti das Irrationale, den Mythos, die Fiktionsbedürftigkeit etc. des Menschen in 

seine Konzeption von Realität mit einbezieht, während Adorno diese Bereiche als von der 

Realität getrennte betrachtet. Für ihn geht von diesen die Gefahr des Realitätsverlustes aus. 

Für Canetti sind sie jedoch anthropologische Konstanten, die nicht als vom Individuum 

gesonderte gedacht werden können, auch wenn sie jenseits der Erfahrung liegen und nie-

mals vollständig erfasst werden können. Er bezieht sie trotzdem in seine Reflexion mit ein, 

die dadurch, trotz der Objektivität der Untersuchung, eine Beschwörung des Irrationalen 

vermuten lässt. Für Adorno wiederum sind dies daher erdachte Fiktionen1087, während sie 

für Canetti im „Geiste des Individuums“1088 verankert sind. Für Rita Bischof zeigt sich hier 

ein ganz grundlegendes Problem der Geistesgeschichte: 

Ich meine das Problem des Irrationalen, das noch immer als ein Skandalon gilt, wobei es unklar ist, 
ob dieser Skandal nicht doch auf Seiten eines Denkens liegt, das hartnäckig vor dem ihm Inkom-
mensurablen die Augen verschließt. 1089 
 

Das Irrationale, der Mythos, die Fiktionsbedürftigkeit gehören zum Menschen hinzu, so 

viel ist sicher.1090 Dennoch darf eine Frage nicht außer Acht gelassen werden, und Adorno 

würde hier sicherlich zustimmen: 

Wie läßt sich in unserem Jahrhundert, das den fürchterlichsten politischen Mißbrauch mit renovier-
ten Mythen und Irrationalismen getrieben hat, noch ernsthaft und verantwortlich vom Mythos spre-

                                                 
1084 Vgl. Edgar Piel: Wenn Dichter lügen… Literatur als Menschenforschung. Zürich: Edition Interfrom 
1988. S. 10. 
1085 Elias Canetti: Werke 10. S. 147. 
1086 Vgl. ebd. S. 142. 
1087 Vgl. ebd. S. 148. 
1088 Ebd., S. 145. 
1089 Rita Bischof: Ausschluss und Einverleibung. Bataille und Canetti im Vergleich. In: Tod und Verwand-
lung in Canettis Masse und Macht. Hg. v. John Pattillo-Hess. Wien: Löcker 1990. 12-23. S. 12. 
1090 Edgar Piel: Wenn Dichter lügen… 1988. S. 101. 
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chen? Was will Canetti mit seinem Hinweis auf die mythische Dimension und Verankerung der 
Dichtung erreichen?1091 
 

Die Rettung der Menschheit in der Kunst erscheint in diesem Blickwinkel tatsächlich als 

überzogener Anspruch. Und Canetti scheint, zumindest am Ende des Jahres 1947, auch 

seine Einwände gegen das Erlösungsmittel ‚Kunst’ zu haben, auch wenn diese andererseits 

auch wieder als unabänderliche Fundamente des Menschen zu deuten sind. In einer Auf-

zeichnung aus ‚Die Provinz des Menschen’ schreibt er: 

Am Letzten des Monats steige ich in meine Ruine hinunter, die lächerliche Lampe in der Rechten, 
und sage mir, je tiefer hinunter ich gelange: es ist umsonst. Welcher Glaube soll in den Kern der Er-
de führen. Was immer du, was immer ein anderer, was immer jeder von uns tut, es ist umsonst. O 
Eitelkeit aller Bemühungen, die Opfer fallen weiter, zu Tausenden, zu Millionen, dieses Leben, des-
sen Heiligkeit du vortäuschen willst, ist niemand und nichts heilig. Keine geheime Macht wünscht 
es zu erhalten. Vielleicht wünscht keine geheime Macht, es zu zerstören, aber es zerstört sich selbst. 
Wie soll ein Leben Wert haben, das als Darm angelegt ist. Unter den Pflanzen mag alles besser an-
gelegt gewesen sein, - aber was weißt du in Wirklichkeit von den Qualen des Erstickens? 
O der Ekel greift um sich, und der Ekel entstammt dem Fraß. Es ist alles vom Fraß angesteckt, es ist 
alles dem Fraß verfallen. Heuchlerisch der friedliche Tag, den manche erleben. Das Zerrissene ist 
wahrer. Die Friedlichen überziehen die Erde mit den Blättern und der Langsamkeit der Pflanze, aber 
diese Netze sind schwach, und selbst wo sie siegreich sind, geht unter ihren grünen Hüllen die 
fleischliche Zerstörung weiter. Der Mächtige stolziert mit seinem größten Magen, und der Eitle 
schillert in allen Farben seines Eingeweides. Die Kunst spielt den Verdauenden und Erstickenden 
zum Tanze auf. Sie macht es immer besser, und ihr Erbe wird als das kostbarste Gut gehütet. Man-
che schmeicheln sich mit dem Gedanken, daß es zu Ende gehen könnte, und Katastrophen über Ka-
tastrophen werden ausgerechnet. Aber die tiefere Absicht dieser Qual ist eine ewige. Die Erde bleibt 
jung, ihr Leben vervielfältigt sich und es ersinnen sich ihr neue, kompliziertere, schärfere oder voll-
ständigere Formen des Elends. Einer geht flehend den anderen an: hilf mir, mach es schlimmer!1092 

 

Die von Canetti vertretene Fiktionsbedürftigkeit wird hier nicht nur kritisch hinterleuchtet, 

und zwar bezüglich ihres Realitätsbezuges. Sie wird ebenso in einer Art Perversion darge-

stellt, die im Laufe der Geschichte immer weiter um sich greift, ohne Rücksicht auf die 

existierende Realität, die doch ihr Ausgangspunkt ist. Der Mensch kann sich aber trotz 

dieses abstoßenden Gestus nicht von der Fiktion trennen. 

Auch wenn Theodor W. Adorno noch immer in einer Reflexionsform spricht, die sich e-

benso vom Geschehenen distanziert, wie jede andere Vorstellungsebene, so kann ihm doch 

nicht der Vorwurf gemacht werden, an dem ewigen ‚Verdauungskreislauf’ mitzuwirken, 

den Canetti in seiner Aufzeichnung beschreibt, denn in seinem Vorstellungsbereich distan-

ziert er sich doch auch immer wieder von der Reflexion und lässt sich nicht in diesen dio-

                                                 
1091 Ebd., S. 100 f. 
1092 Elias Canetti: Werke. Band 4: Aufzeichnungen 1942-1985. Die Provinz des Menschen. Das Geheimherz 
der Uhr. München: Hanser 1993. S. 144. 
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nysischen Zyklus hinein ziehen. Das Subjekt bleibt stets außerhalb des Vorstellungsberei-

ches und garantiert somit zumindest ein Nicht-Mitarbeiten an den unerträglichen Zustän-

den. 

 

 

 

Kurzer Exkurs zum Formdenken der Postmoderne 
 

Ein Wille zur Form ist allen behandelten Entwürfen zu Eigen. Er entspringt aus einer wie 

auch immer gearteten pessimistischen Weltsicht, die durch eine Verwandlung in eine dis-

tanzierende Form überwunden werden soll. Es geht um die „Geburt der Kunst aus dem 

Geiste des Nihilismus“1093. Diese Idee durchzieht auch die Avantgarde und mündet dann in 

den postmodernen Überlegungen. Die Postmoderne ist bestrebt, eine ‚transzendentale Poe-

sie’ zu schaffen. Der Fokus liegt dabei nicht mehr auf dem frühromanischen Universalge-

danken. Das Absolutheitsdenken wird jedoch nicht verabschiedet, sondern lediglich ver-

legt. Das Subjekt, der postmoderne Rezipient, wird zum Dreh- und Angelpunkt der Ästhe-

tik. Der Blick auf die Form bleibt jedoch weiterhin interessant. Es ist zwar nun eine offene 

Form (Eco), jedoch bleibt es immerhin ein Formgedanke, der Träger des Subjekts ist. Es 

ist auffällig, dass die Postmoderne absolute Werte verabschieden will, dies jedoch nicht in 

letzter Konsequenz gelingen will. 

 

Das postmoderne Wissen 
 

Jean-François Lyotards  Diskussion über ‚Das postmoderne Wissen’ kreist um das In-

kommensurable und die Möglichkeit seiner Erfassung. Die Sprache rückt in den Fokus der 

Betrachtung. Er legt „den Akzent auf die Gegebenheiten der Sprache und darin auf ihren 

pragmatischen Aspekt“1094. 

                                                 
1093 Bruno Hillebrand: Ästhetik des Nihilismus. S. 36. 
1094 Jean-François Lyotard: Das postmoderne Wissen. Ein Bericht. Graz, Wien: Böhlau 1986. S. 36. 
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Lyotard beschäftigt sich in seiner Studie mit dem Phänomen ‚Wissen’ in der postmodernen 

Gesellschaft. Lyotard unterscheidet in der ‚informatisierten’ postmodernen Gesellschaft 

zwei Arten von Wissen: das narrative und das szientifische Wissen.1095 Das ‚narrative Wis-

sen’ ist ein traditionelles Wissen, das sich in Form von Mythen, Erzählungen oder Ge-

schichten äußert. In diesen herrscht eine ‚narrative Form’ vor, d.h. der Erzähler hat die 

Autorität über das Erzählte und diese Rolle wird von allen Beteiligten anerkannt.1096 Die-

ses Wissen benötigt keine Legitimation außerhalb der Erzählsituation. Lyotard bezeichnet 

diese Erzählsituation mit Wittgenstein als ‚Sprachspiel’: 

Die Frage des sozialen Zusammenhangs ist als Frage ein Sprachspiel, dasjenige der Frage, das un-
mittelbar demjenigen, der sie stellt, demjenigen, an den sie sich richtet und dem zur Frage gestellten 
eine Position zuteilt. Diese Frage ist also schon der soziale Zusammenhang.1097 
 

Eine Situation, in der ‚narratives Wissen’ vermittelt wird, ist also schon ein ‚sozialer Zu-

sammenhang’. 

Im Gegensatz zum ‚narrativen Wissen’ steht das ‚szientifische Wissen’. Mit dieser Wis-

sensart funktioniert die Wissenschaft: „Es ist nicht so, daß ich etwas beweisen kann, weil 

die Realität so ist, wie ich es sage, sondern solange ich beweisen kann, ist es erlaubt zu 

denken, daß die Realität so ist, wie ich es sage.“1098 ‚Szientifisches Wissen’ ist also speku-

latives Wissen, dessen Legitimation jedoch ungeklärt bleibt, denn der Bezug zur Realität 

ist fragwürdig. Lediglich ein Konsens unter Wissenschaftlern und deren Niederlegung ih-

res Wissens in narrativen Strukturen suggerieren Wahrheit. Eine Verbindlichkeit ihrer Re-

geln ist jedoch nicht herzuleiten.1099 

Diejenigen Systeme und Lehren, die aus ‚szientifischem Wissen’ entstanden sind, nennt 

Lyotard die „großen Erzählungen“1100. Er gibt zwei Beispiele: eine politisch-emanzipative 

und eine philosophisch-spekulative Variation. 1101 Diese ‚Erzählungen’ werden als spekula-

tive Systeme enttarnt, denen sich eine Vielzahl von Menschen auf gewisse Zeiträume hin 

unterordnen und sie als Präskription empfinden. Als Beispiel nennt er Kant für den politi-

                                                 
1095 Vgl. ebd. S. 30 ff. 
1096 Vgl. ebd. S. 71. 
1097 Ebd. S. 57. 
1098 Ebd. S. 78. 
1099 Vgl. ebd. S. 78 f. 
1100 Ebd. S. 175. 
1101 Vgl. ebd. S. 96. 
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schen und Hegel für den philosophischen Bereich.1102 Beide unternehmen für Lyotard den 

Versuch einer „Totalisierung“1103, die in einem universal-gültigen System münden soll. 

Doch diese ‚großen Erzählungen’ sind für Lyotard gescheitert: „Die große Erzählung hat 

ihre Glaubwürdigkeit verloren […].“1104 

Lyotard schüttelt endgültig den metaphysischen Ballast ab, der zu einem Einheitserleben 

drängt. Zurück bleibt der kommunikative Charakter der Sprache: 

Die Sehnsucht nach der verlorenen Erzählung ist für den Großteil der Menschen selbst verloren. 
Daraus folgt keineswegs, daß sie der Barbarei ausgeliefert wären. Was sie daran hindert, ist ihr Wis-
sen, daß die Legitimierung von nirgendwo anders herkommen kann als von ihrer sprachlichen Praxis 
und ihrer kommunikationellen Interaktion. Vor allem anderen Glauben hat sie die Wissenschaft, die 
„in ihren Bart lächelt“, die rauhe Nüchternheit des Realismus gelehrt.1105 
 

Alle Spekulation verschwindet und zurück bleibt das schon erwähnte ‚Sprachspiel’, das 

sich im sozialen Zusammenhang ganz natürlich ergibt. Dieses soll auch in der Wissen-

schaft zur Anwendung gebracht werden: 

Der Rekurs auf die großen Erzählungen ist ausgeschlossen; man kann sich also für die Gültigkeit 
des postmodernen wissenschaftlichen Diskurses weder auf die Dialektik des Geistes noch auf die 
Emanzipation der Menschheit berufen. Man hat aber soeben gesehen, daß die „kleine Erzählung“ 
die Form par excellence der imaginativen Erfindung bleibt, vor allem in der Wissenschaft.1106 
 

Wichtig bei der neuen postmodernen Wissenschaft ist ebenfalls, dass ein Konsens, der dem 

‚szientifischen Wissen’ noch einen Wahrheitsanspruch verschafft hat, nicht mehr er-

wünscht ist. Denn die Stabilität einer ‚großen Erzählung’, die meist durch einen Konsens 

erzielt wird, ist nicht legitimiert. Das neue Zauberwort heißt, und hier erinnert Lyotard ein 

wenig an die ‚Negative Dialektik’ Adornos, ‚Dissens’: 

Man muß eine Macht voraussetzen, die die Erklärungsfähigkeiten destabilisiert und sich in der Ver-
ordnung neuer Normen des Begreifens manifestiert, oder, wenn man dies vorzieht, im Vorschlag 
neuer Regeln des wissenschaftlichen Sprachspiels, die ein neues Forschungsfeld abgrenzen.1107 
 

Hierbei gibt es keine „Metapräskriptionen“1108 mehr, sondern nur noch ‚Sprachspiele’, d.h. 

Diskurse, die je ihren eigenen Regeln folgen und sich keinem System mehr unterordnen: 

Das Erkennen der Heteromorphie der Sprachspiele ist ein erster Schritt in diese Richtung. Es impli-
ziert offenkundig den Verzicht auf den Terror, der ihre Isomorphie annimmt und zu realisieren 
trachtet. Der zweite ist das Prinzip, daß, wenn es einen Konsens über die Regeln gibt, die jedes Spiel 

                                                 
1102 Vgl. ebd. S. 96 ff. 
1103 Ebd. S. 102. 
1104 Ebd. S. 112. 
1105 Ebd. S. 122. 
1106 Ebd. S. 175. 
1107 Ebd. S. 177. 
1108 Ebd. S. 188. 
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und die darin gemachten „Spielzüge“ definieren, so muß dieser Konsens lokal sein, das heißt von 
gegenwärtigen Mitspielern erreicht und Gegenstand eventueller Auslösung.1109 
 

Die Denker der Postmoderne möchten jede Art von Einheitsdenken verabschieden, sei es 

religiöser, philosophischer, künstlerischer oder wissenschaftlicher Art. Für die Dichtung 

bedeutet dies, dass auch ihre Formen nicht mehr unter einem Einheitsaspekt zu betrachten 

sind. Dennoch tritt ein neuer Formgedanke auf, der bei Lyotard mit ‚Sprachspiel’ bezeich-

net ist. Die Form wird endgültig individualisiert. Das vermeintlich neue Kommunikations-

system bewegt sich in Diskursen, die zwar kein Einheitsdenken mehr verfolgen, die aber in 

sich eine Einheit bilden, die so subjektiviert ist, dass sie unauflösbar wird. 

 

 

Roland Barthes und die Lust am Text 
 

Ähnliche Tendenzen lassen sich bie Roland Barthes erkennen. Im Essay ‚Der Tod des Au-

tors’ entwickelt er den Begriff der Schrift (‚écriture’), die „jede Stimme, jeden Ursprung 

zerstört“1110. Der Autor ist nicht mehr von Belang; er hat sich im Erstellen der Schrift be-

reits in den Text begeben1111. Der Fokus liegt auf dem Rezipienten. Er löst seine Identität 

im Text auf: „Die Schrift ist der unbestimmte, uneinheitliche, unfixierbare Ort, wohin un-

ser Subjekt entflieht, das Schwarzweiß, in dem sich jede Identität aufzulösen beginnt 

[…].“ 1112 Die Einheit des Textes wird mit der Schrift vollkommen subjektiviert und ver-

schwindet unerkannt im Leser. Der Rezipient wird in den Schaffensprozess mit einbezogen 

und gelangt so zu seinen eigenen Vorstellungen des Textes. Dennoch ist auch die Schrift 

eine radikalisierte Form, die sich zwar jeder Definition entzieht, jedoch als unerklärbare 

Einheit vor dem Leser steht.  

Diesen Gedanken führt Barthes in seinem Diskurs zur ‚Lust am Text’ weiter aus. Starre 

Denksysteme oder Ideologien werden von Beginn verabschiedet. Es darf keinen „logischen 

                                                 
1109 Ebd. S. 190 f. 
1110 Roland Barthes: Der Tod des Autors. In: Texte zur Theorie der Autorschaft. Hg. v. Fotis Jannidis, Gerha-
de Lauer, Matías Martínez und Simone Winko. Stuttgart: Reclam 2000. 185-197. S. 185. 
1111 Vgl. Ebd., S. 185. 
1112 Ebd., S. 185. 
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Widerspruch“1113 geben, denn kein Denksystem darf absolut gelten, sondern muss als ein 

Diskurs neben vielen anderen verstanden werden. Das widerstrebt den geordneten gesell-

schaftlichen Zusammenhängen. Zudem wird einmal mehr eine radikale Subjektivierung 

deutlich: „Nun, dieser Antiheld existiert: es ist der Leser eines Textes in dem Moment, wo 

er Lust empfindet.“1114 Diese Lust scheint immer nur blitzlichtartig auf: „Ich genieße an 

einer Erzählung also nicht direkt ihren Inhalt, nicht einmal ihre Struktur, sondern vielmehr 

die Kratzer, die ich auf dem schönen Umschlag hinterlasse: ich überfliege, ich überspringe, 

ich sehe von der Lektüre auf, ich versenke mich wieder in sie.“1115 Der begehrte Text wird 

nicht in seiner Gesamtheit erfasst, sondern vom Subjekt hinsichtlich der Lustmomente ge-

lesen. Daraus schlussfolgert Barthes: „Ein Text über die Lust kann nicht anders als kurz 

sein […].“1116 Der kurze Moment des Lustempfindens ist also ebenfalls über ein Formden-

ken definiert. Dieses Formdenken ist jedoch für Barthes keine Ideologie, sondern vielmehr 

eine Perversion.1117 Der Text wird zum „Fetischobjekt“1118. Es fällt schwer, in diesen Aus-

sagen keine Art von Extremismus zu erkennen. Und schließlich bemerkt Barthes selbst, 

dass ein Text immer auch ein gewisses Maß an Ideologie enthält: 

Manche wollen einen Text (eine Kunst, eine Malerei) ohne Schatten, der getrennt ist von der „herr-
schenden Ideologie“; aber das wäre ein Text ohne Fruchtbarkeit, ohne Produktivität, ein steriler Text 
[…]. Der Text braucht seinen Schatten: dieser Schatten, das ist ein bißchen Ideologie, ein bißchen 
Darstellung, ein bißchen Subjekt: notwendige Geister, Luftblasen, Streifen, Wolken: die Subversion 
muß ihr eigenes Halbdunkel hervorbringen.1119 
 

Dieses ‚Bißchen’ an Ideologie, Darstellung und Subjekt macht in seiner Gesamtheit genau 

den Formdiskurs aus, der hier beschrieben wurde. Dieses ‚Bißchen’ ist utopisch, denn es 

wird gleich mit mehreren absoluten Inhalten gefüllt. Der Inhalt grenzt ans Irrationale. Die 

künstlerische Form wird als Absolutes betrachtet; der Inhalt der Form wird mit unklaren 

und irrationalen Inhalten aufgefüllt und dann für realitätsfähig befunden. Die innere Dy-

namik der Form soll immer wieder über sich hinaus verweisen, doch die Form bleibt stär-

ker denn ja erhalten, denn sie wird auf kurze Momente beschränkt und immer weiter ins 

Subjekt verlegt. 

                                                 
1113 Roland Barthes: Die Lust am Text. Frankfurt: Suhrkamp 1974. S. 8. 
1114 Ebd.  
1115 Ebd., S.  19. 
1116 Ebd., S. 27. 
1117 Vgl. ebd., S. 48. 
1118 Ebd., S. 43. 
1119 Ebd., S. 49. 
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Die Konzentration auf die schöpferische Form bleibt in fast allen postmodernen Ästhetiken 

erhalten. Wie zu Beginn erwähnt, ist diese Form geprägt von Dynamik. Gaston Bachelard 

bietet hierfür ein geeignetes Bild an: 

Auf der Ebene des dichterischen Bildes wird die Dualität von Subjekt und Objekt in schillernden 
Spiegelungen gebrochen und unaufhörlich in ihren Umkehrungen wirksam. In diesem Bereich der 
Erschaffung des dichterischen Bildes durch den Dichter wird die Phänomenologie sozusagen mikro-
skopisch. Daher hat diese Phänomenologie die Möglichkeiten, im strengen Sinne elementar zu 
sein.1120 
 

Die Form verschwindet nicht, sie wird lediglich kleiner und somit fokussierter. Diese Fo-

kussierung kann jedoch gerade nicht ‚elementar’ genannt werden, denn letztlich ruht sie 

auf den gleichen spekulativen Prämissen, wie die anderen untersuchten Diskurse. Das 

dichterische Bild beinhaltet bei Bachelard dieselben dynamischen und irrationalen Elemen-

te. Der Einbruch des Irrationalen ist spätestens bei einem Werk wie ‚Die Lust am Text’ 

deutlich. Nach eigenen Angaben entwickelt sich das Lesen bzw. das dicherische Bild zu 

einer Art Perversion. Die Postmoderne entlarvt zwar den spekulativen Gehalt moderner 

Diskurse, arbeitet jedoch, sozusagen ex negativo, daran weiter. Sie kann sich dem Willen 

zur Form nicht entziehen. 

                                                 
1120 Gaston Bachelard: Poetik des Raumes. München: Hanser 1960. S. 12. 
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Der Wille zur Form als moderner Mythos 
 
 
Das Individuum ist in allen hier untersuchten Diskursen einer behaupteten Tragik des 

menschlichen Daseins preisgegeben. Mit dem Verlust einer einheitlichen Sinngebung, die 

seine Bewußtseinsgrenzen übersteigt, ist es zerrissen zwischen seinem sinnlichen Dasein 

und seiner vernünftigen Existenz. Die Einheit ist im außerästhetischen Bereich nicht zu 

bewerkstelligen. Eine Annäherung beider Größen ist zwar möglich, jedoch bleibt die Ein-

heit unerreichbar. Der Mensch fühlt vor allem das Chaos, die Unergründlichkeit und somit 

auch den Schrecken seiner materiellen Verbundenheit und merkt, dass er mit seiner Ver-

nunft nicht mehr dagegen ankommen kann. Hier treten, mit Nietzsche gesprochen, die Illu-

sion und der verklärende Schein zwischen tobenden Urgrund und das Subjekt. So kann es 

gelingen den Kampf zwischen Geist und Materie zu objektivieren und zu reflektieren und 

ihn somit aus der Distanz zu betrachten. Der Mensch stellt dem Chaos Form entgegen und 

nimmt es darin auf. Dies erfordert, insbesondere seit der Aufklärung, in deren Rahmen die 

traditionelle Metaphysik entwertet wurde, ein hohes Maß an Subjektzentriertheit und    

Egomanie, denn es ist nur noch die jeweils individuelle Perspektive, die im ästhetischen 

Schein zum Ausdruck kommen kann. Das Subjekt wird zum Absoluten seines Schaffens-

aktes und somit auch zum Absoluten der geschaffenen Form.  

Der Grundstein für die diskursive moderne Ästhetik der Form wurzelt in der Aufklärungs-

philosophie und wird von Friedrich Schiller direkt rezipiert und in eine unauflösbare Äs-

thetik verarbeitet. Auch er erkennt den Zwiespalt der menschlichen Gattung und stellt ver-

schiedenartige Triebe gegeneinander, die sich gegenseitig bedingen, jedoch niemals verei-

nen können. Der sinnliche Mensch kann nicht ohne Verstand sein und der verständige 

Mensch kommt nicht ohne die Bindung zur Materie aus. Eine Vereinigung von Leib und 

Geist ist Utopie, beide Elemente können sich jedoch im ‚Spiel’ unendlich annähern und 

sich zur „lebenden Gestalt“1121 zusammen finden. Diesen Prozess zu reflektieren und be-

schreiben ist Aufgabe des Künstlers. Er kann die Idee des Spiels durch seine Reflexion in 

Form bringen und die widerstreitende Kraft der menschlichen Triebe kommt in der ästheti-

schen Sphäre objektiviert zum Ausdruck. In dieser Distanz wird dann Freiheit möglich, 

                                                 
1121 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 355. 
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denn der Mensch ist auf abstraktester Ebene von seinen widerstreitenden Trieben getrennt. 

In diesem objektivierten Ausdruck wird eine Erkenntnis a priori möglich. Wahrheit über 

den Menschen kann also nur im ästhetischen Schein erlangt werden. Durch die starke Kon-

zentration auf das Subjekt fallen in der fortschreitenden Geistesgeschichte auch die sittli-

chen Bezugspunkte weg. Zudem wird das ‚Ding an sich’ in das Subjekt verlegt. Das Indi-

viduum erhält nun also alles zugesprochen, was vorher von außen bestimmt war, sogar das 

Absolute. 

Bei Johann Gottlieb Fichte lässt sich das besonders gut nachvollziehen. In seiner Philoso-

phie steht das ‚absolute Ich’ im Mittelpunkt seiner selbst-geschaffenen Welt. Es gibt keine 

äußerlichen Faktoren, die das Ich nunmehr bestimmen, nicht einmal ein ‚Ding an sich’. 

Das Ich existiert aus sich selbst heraus. Die Substanzlosigkeit des Fichteanischen Ichs ha-

ben Friedrich Schlegel und Novalis schon bald erkannt und entscheiden sich für den Rück-

zug in das unerklärliche Unbewusste, von dem aus sie, Fichte zumindest hierin treu blei-

bend, ihre ‚Tathandlungen’ vollziehen. Die daraus entstehende Poesie soll zum Träger des 

Absoluten werden, wird jedoch noch nicht mit aller Absolutheit behauptet. Wackenroder 

reflektiert zu einem sehr frühen Zeitpunkt über die Gefahren einer Verabsolutierung der 

Kunstform ‚Poesie’. Wo es bei Schiller die Reflexion über das ästhetische Spiel ist, bleibt 

bei Wackenroder, innerhalb der Reflexionsform ‚Literatur’, ein absolutes Kunstwerk zu-

rück. Für diese Entwicklung stehen paradigmatisch Wackenroders und Tiecks Gemein-

schaftswerke, vor allem aber die Geschichten um Josef Berglinger. Der Musiker fühlt mit 

aller Macht seine Verbundenheit mit der Materie und daraus folgend mit dem Elend des 

Menschseins. Berglinger fühlt sich zwar als potentieller Schöpfer absoluter Musik, die in 

metaphysische Räume führen könnte, kommt aber von seinen direkten Umweltbedingun-

gen nicht los. Und so steht die Überwindung des Weltlichen im Fokus, doch kaum ist ein 

absolutes Kunstwerk universaler Gültigkeit geschaffen, geht der Künstler darüber zugrun-

de. Das Individuum opfert sich für eine absolute Form und wird zum Märtyrer einer Kunst-

religion. In der Frühromantik wird die Unvereinbarkeit von Materie und Geist deutlich. 

Dennoch bleibt in dieser Unvereinbarkeit etwas zurück, und zwar ein Kunstwerk, welches 

das Martyrium des Künstlers wiederum ins Allgemeine hin objektiviert. Und so fehlt bei 

Wackenroder zwar die hohe Reflexionsebene Schillers, dennoch steht am Ende eine Form, 
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die beansprucht, das Ringen des Menschen mit sich selbst zu objektivieren und damit auf-

zuheben und der Menschheit damit Freiheit zu schenken. 

Sowohl bei Schiller als auch bei Wackenroder lässt sich ein pessimistischer Zug kaum ver-

leugnen. Dieser wird bei Schopenhauer zur Grundlage der gesamten Philosophie. Der ge-

waltige und ewig strebende Weltenwille ist Urgrund allen Lebens. Der Wille kann niemals 

direkt erkannt werden, sondern immer nur in Objektivationen, also Vorstellungen. Der 

menschliche Körper gilt hierbei als allererste Objektivation und somit als Bedingung aller 

Erkenntnis und Ausgangspunkt für die ästhetische Reflexion. Wird der Wille immer weiter 

abstrahiert, also aus immer größerer Distanz betrachtet, gelangt der Betrachter zur höchs-

ten Objektivation, dem ‚Ding an sich’, also einem Seienden das unabhängig von der 

Wahrnehmung eines Subjekts existiert. Dieses nennt Schopenhauer mit Platon ‚Idee’. Hier 

entfaltet sich Schopenhauers Ästhetik. Die Idee, d.h. die durch Reflexion erlangte Erkennt-

nis des ‚Ding an sich’, korreliert mit dem ‚reinen Willen’, nicht mit dessen Objektivatio-

nen. Der reine Wille ist also ebenfalls a priori bestimmt und nicht mehr einer empirischen 

Welt verhaftet. Das ‚Ding an sich’ als Ausdruck des ‚reinen Willens’ wird in der ästheti-

schen Kontemplation, also der Kunst, angestrebt und kann somit vom unendlichen Wollen 

befreien: „Die höchste Erkenntnis des Willens ist auch die höchste Freiheit vom Wil-

len.“1122 Und wieder ist es Kunst, die den tobenden Urgrund bannen und dem Menschen, 

wenigstens auf Zeit, Freiheit bieten kann. Die Alternative zur Kunst ist Schopenhauers 

Ethik, die in der Verneinung des Willens und somit im Nichts des Nirvana mündet. 

Auch bei Friedrich Nietzsche kann der tobende Urgrund des Dionysischen nicht ohne den 

verklärenden Schein einer ordnenden und reflexiven Macht geschaut werden, nämlich dem 

Apollinischen. Der ständige Widerstreit zwischen diesen beiden Urmächten führt zu Kunst. 

Der ewige Wechsel ist dabei nur in der Illusion und im Schein fassbar und so ist die Welt 

nur als ‚ästhetisches Phänomen gerechtfertigt’. Aus dieser Einsicht wird deutlich, dass 

auch Wahrheit ein relativer Begriff ist, der in der ständigen Bewegung zwischen Apollini-

schem und Dionysischem untergehen muss. Nietzsche macht klar, dass die Illusion und die 

Täuschung Grundelemente des Menschseins sind. In jedem Augenblick muss das Indivi-

duum auf die gegebenen Umstände reagieren, um sich bestmöglich zu positionieren. Es 

                                                 
1122 Michael Neumann: Unterwegs zu den Inseln des Scheins. Kunstbegriff und literarische Form in der Ro-
mantik von Novalis bis Nietzsche. Frankfurt am Main: Klostermann 1991. S. 520. 
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muss gemäß seiner eigenen Perspektive die bestehenden Werte ‚umwerten’ und eine neue 

Form finden, denn Leben ist ein ewiger Kampf mit dem Dionysischen nach einer Form.  

Im ‚Zarathustra’ geht Nietzsche mit der gesamten abendländische Zivilisation ins Gericht. 

Wie bei Schopenhauer ist der Urgrund allen Seins im menschlichen Körper fundiert und 

dem ständigen Streben unterworfen, Altes zu verwerfen und neue Perspektiven zu schaf-

fen. Jegliche Moral geht im Perspektivismus des eigenen Leibes unter. Es kommt zur stän-

digen ‚Umwertung aller Werte’ und zur lustvollen Erschaffung neuer Werte, jedoch ohne 

Bezug zu einem metaphysischen Absoluten; der eigene Körper wird als Absolutes gesetzt. 

Der Trieb zu dieser Umwertung entspringt letztendlich auch dem Urschmerz und ist somit 

ein ästhetisches Phänomen. Diese Illusion versucht am Ende nur darüber hinwegzutäu-

schen, dass der Mensch ein hilfloses und bedürftiges Wesen ist und dient als Überlebens-

strategie. Der Mensch kann nicht absolut sein, ist abhängig von seinem Leib, versucht aber 

dennoch die Illusion zu erschaffen, er sei dies nicht. Dies ist der tragische Widerspruch des 

Seins und der ewige Kampf des Menschen. Und dieser muss bejaht werden in einem ewi-

gen Streben nach ästhetischer Form. Genau das führt Nietzsche in ‚Ecce homo’ vor. Mit 

einer absoluten Egomanie konstruiert und inszeniert er sein eigenes Leben. Das schreiben-

de Ich wird zur einzigen Gewissheit, die es im Bezug aufs Leben geben kann und somit 

zum Absoluten im Text. Das physische Ich geht darüber unter. Nietzsche glaubt in ‚Ecce 

homo’ eine Form gefunden zu haben, die nicht erstarren kann, sondern das ‚Martyrium’ 

des Autors in sich aufnimmt. Das ewige Streben des Willens hat in einer solchen Form ein 

Ziel gefunden. Mit diesem ‚Martyrium’ im Text geht Nietzsche zwar weit über Schiller, 

Wackenroder und Schopenhauer hinaus, dennoch wird auch hier deutlich, dass einzig die 

ästhetische Form fähig ist, den tragischen Widerspruch des Seins zu tragen. Der Wille zur 

Form wird bei Nietzsche endgültig zu einem „existentielle[n] Problem“1123. Er spricht dem 

„Unerfaßtem - als Unerfaßtem - den Wirklichkeitsstatus zu“1124. Er macht in seinem Werk 

deutlich, dass „die verschiedenen Weisen der Welt- und Selbstauslegung allesamt Produkte 

eines ästhetischen Verhaltens sind.“1125. Das ästhetische Verhalten wird zu einem Teil des 

Menschen, zu einer anthropologischen Konstante, durch die er überhaupt erst zum Men-

schen werden konnte. Diese schöpferischen Leistungen ruhen bei Nietzsche auf einem pes-
                                                 
1123 Theo Meyer: Nietzsches Kunstauffassung. S. 147. 
1124 Pavel Kouba: Die Welt nach Nietzsche. S. 156. 
1125 Sigridur Thorgeirsdottir: Vis creativa. S. 27 f. 
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simistischen Urgrund. Die Analyse macht allerdings deutlich, dass er sich mit seinem 

Werk aus dem ewigen Kreislauf zu lösen glaubt, indem er wahrhafte Form schafft.  

Auch bei Gottfried Benn ist der pessimistische Grundzug letzten Endes nur noch im mo-

nomanischen Formwillen aufzulösen. Am Beginn steht das Rauscherleben Rönnes, das 

zwischen Selbstverlust und Erschaffen oszilliert und als letztes sinnstiftendes Einheitser-

lebnis gesehen wird. Die Rauschzustände gehen vom Stammhirn aus; das Großhirn ist 

nichts weiter als ein Zeichen der ‚progressiven Zerebralisation’, also der zunehmenden 

Intellektualisierung. Doch dem Positivismus kann Benn nichts mehr abgewinnen. Er sucht 

das ‚Bionegative’, denn nur Regression und Degeneration können den Menschen in seine 

ursprünglichen Tiefenschichten zurückführen und ihm somit ein Einheitserlebnis ermögli-

chen. Die prälogischen Zustände, die aus den Bilderräuschen entstehen, werden in Form 

gebannt und bilden somit eine unantastbare Einheit. Dabei wäre es falsch zu sagen, eine 

Integration der Sinnlichkeit in die menschliche Urteilsfindung finde nicht mehr statt.1126 

Sie wird in der Form beherrscht und aufgehoben. Die menschliche Realität wird damit je-

doch übersprungen. Diese Einstellung gegenüber der Form wird vor allem deutlich, wäh-

rend Benn dem Nationalsozialismus anhängt. Dort tritt ein ausgeprägter Optimismus der 

Form zutage, der in der ‚dorischen Welt’ begründet liegt. Dort wird die Kunst aus der 

Macht der Ordnung geboren. Diese Einstellung verändert sich während Benns gesamtem 

Schaffen nicht, tritt nur 1933/34 in fataler Weise und aller Klarheit hervor. Nach dem Na-

tionalsozialismus führt Benn sein Schreiben in Assoziationsketten, Bilderräuschen und 

schöpferischen Urerlebnissen fort und bannt diese im Stil. Auch Benn versucht das Abso-

lute in der Form nachzuweisen. Keine andere Größe ist fähig, den Menschen in seiner 

Komplexität und Unergründlichkeit zu tragen und ihm in diesem letzten Einheitserleben 

Freiheit zu gestatten; die Form übernimmt die Funktion von Mythos und Religion.1127 

Dem unbedingten Willen zur Form wird auch in Thomas Manns ‚Doktor Faustus’ die zent-

rale Rolle zugeordnet, jedoch durchaus in einem bedenklichen Zusammenhang. Denn die 

reine Formkunst ist ‚kalt’ und entbehrt somit der Menschlichkeit. Der menschliche Aus-

druck wird in Adrian Leverkühns Werken intellektualisiert und ästhetisiert. So bleibt die 

Form erhalten, der individuelle oder soziale Mensch findet darin jedoch keinen Platz mehr. 

                                                 
1126 Vgl. Antje Büssgen: Glaubensverlust und Kunstautonomie. S. 398. 
1127 Vgl. Bruno Hillebrand: Was denn ist Kunst?. S. 219. 
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Hier stößt die Kultur an ihre Grenzen, die sich stets durch einen Ausgleich von objektiver 

Form und subjektivem Ausdruck auszeichnet. In ihrer Konzentration auf die Form scheint 

sie inhuman bzw. vorkulturell. Erst das unmittelbare Erfahren menschlichen Leides kann 

zum authentischen Ausdruck führen, hier ausgelöst durch den Tod Nepomuks. Die Selbst-

ständigkeit der ästhetischen Ebene ist durch diese menschliche Katastrophe durchbrochen. 

Doch was letztlich bleibt, ist wieder ein geniales Kunstwerk, welches die Widersprüche 

des menschlichen Daseins in sich aufnimmt und aushält und somit erst die Möglichkeit für 

ein menschenwürdiges Leben schafft, auch wenn der Künstler einmal mehr darüber zu 

Grunde geht. In seiner Kritik an einer rein formalistisch-ästhetischen Auffassung des Le-

bens, die er in seinem Essay ‚Die Philosophie Nietzsches im Lichte unserer Erfahrung’ 

aufarbeitet, kehrt Thomas Mann zu den Anfängen des idealistischen Diskurses zurück. 

Doch er kehrt ebenfalls zurück zu humanistischen Werten, die zu Beginn dieses Diskurses 

eigentlich bereits verabschiedet waren. Hierin liegt jedoch auch eine gewisse Konsequenz. 

Denn eine Verabsolutierung der Form läuft Gefahr, die Menschlichkeit des Menschen aus 

den Augen zu verlieren. Der ‚Mythos Nietzsche’ wird relativiert. Thomas Mann bemerkt 

dazu selbst: 

Wir haben ein Hamletschicksal vor uns, ein tragisches Schicksal über die Kraft gehender Erkennt-
nis, das Ehrfurcht einflößt und Erbarmen. „Ich glaube“, sagt Nietzsche einmal, „ich habe einiges aus 
der Seele des höchsten Menschen erraten – vielleicht geht jeder zugrunde, der ihn errät.“ Er ist daran 
zugrunde gegangen […].1128 
 

Auch Rüdiger Safranski bemerkt zum Tode Nietzsches: „Da war offenbar jemand so tief in 

das Geheimnis des Seins eingedrungen, dass er darüber den Verstand verloren hatte.“1129 

Dass ein solches Leben, Nietzsche zufolge, in Form konserviert werden kann, erscheint als 

schwacher Trost, wenn nicht gar als mutloser Ausweg. Überhaupt steht in Frage inwiefern 

die Idee eine absoluten Form überhaupt einem ‚gesunden Menschenverstand’ entspringen 

kann und ob sie nicht als vollkommen irrational abgetan werden muss.  

In diesem Zusammenhang sind diejenigen Reflexionen Theodor W. Adornos von Bedeu-

tung, die sich mit der Sagbarkeit und Unsagbarkeit von Kultur nach Auschwitz befassen. 

Jede Art von Distanz zum Geschehenen, die zwangsweise durch eine ästhetische Darstel-

lungsart erzielt wird, ist für ihn angesichts der faschistischen Katastrophe unmöglich ge-

                                                 
1128 Thomas Mann: Essays 6. S. 81. 
1129 Rüdiger Safranski: Romantik S. 302. 
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worden. Eine Identität von Materie und Geist darf nicht angestrebt werden. Hier sei an 

Friedrich Schillers Konzeption des ‚Erhabenen’ erinnert, in der „Vernunft und Sinnlichkeit 

nicht zusammen[stimmen]“1130. Schiller bleibt letztlich dem ästhetischen Schein verhaftet. 

Doch auch Adorno schreibt an der Geschichte nach Auschwitz mit. Aber er gerät nicht mit 

Leib und Seele in den reflexiven Kreislauf. Realität und Imagination bleiben getrennte 

Bereiche. Er bleibt mit seinem Geist der Realität verhaftet und versucht somit, dem Ge-

schehenen in einer kritischen und somit würdigen Form zu begegenen. Die ‚Negative Dia-

lektik’ bietet einen Ausweg aus den von Absolutismen verblendeten Darstellungsweisen. 

Ganz anders geschieht es bei Elias Canetti. Seine Herangehensweise zieht keine klare 

Grenze zwischen Realität und Imagination, da er das Irrationale als Teil des Menschen 

annimmt und in die Reflexion mit einbezieht. Das Ziel des Dichters ist es, an der Mythen-

schreibung der Menschheit mitzuwirken, denn die Fiktion, von der sich der Mensch im 

Laufe seiner Geschichte nicht trennen konnte, wird zur einzigen Hoffnung des Menschen. 

Die Verwandlungsfähigkeit der Individuen wird zur Quelle der Menschwerdung. Dies ge-

schieht durch die Aneignung der Welt durch ein ständiges Empathiegefühl. Das eigene 

Selbst wird sozusagen vermehrt durch die Einverleibung aller einströmenden Erfahrungen. 

Dabei ist gerade die Berührungsfurcht Grundvoraussetzung des menschlichen Daseins. 

Diese Furcht kann überwunden werden durch die Auflösung des Selbst in der Masse oder 

durch den ständigen Versuch, sich durch das Töten des Fremden zu stärken. Hieraus ent-

wickeln sich die Machtstrukturen absolutärer Herrschaften. Doch diese Möglichkeiten, der 

Berührungsfurcht zu entgehen, sind niemals von Dauer. An ihnen wird die Verwandlungs-

fähigkeit geschult, doch das ewige Fließen des Urgrundes, sprich der Verwandlungen, 

führt auch bei Canetti zu keinerlei geschichtlichem Fortschritt. Es wird deutlich, dass die 

Fluidität der Verwandlungen einem Endzustand entgegenstreben muss, um ein strukturier-

tes und sicheres Zusammenleben zu ermöglichen. Der Mensch sucht nach Schranken für 

die ausufernden Verwandlungen, die ihn immer aufs Neue mit Fremdem konfrontieren. 

Endzustände der Verwandlung sind Figur oder Maske. Die Figur nimmt die Bewegung der 

Verwandlungen in sich auf und mündet etwa im Mythos, der in mündlicher Tradierung 

stets lebendig bleibt. In einem kurzen Augenblick stellt Canetti in der Mitte von ‚Masse 

und Macht’ das Idealbild des Dichters vor: er entzieht sich mit seiner ausgeprägten Ver-

                                                 
1130 Friedrich Schiller: Werke 21. S 53. 
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wandlungsfähigkeit den Strukturen von Masse und Macht und somit der Urfurcht. Er ver-

steht es, seine Verwandlungen in einer Figur zu verewigen, die nicht zur Maske erstarrt. So 

gelingt es ihm, in seinem Werk zu überleben, ohne zu töten und ohne den Teufelskreis der 

Macht fortzusetzen. Nimmt man die Rede ‚Der Beruf des Dichters’ hinzu, scheint auch 

hier schemenhaft die Idee eines Märtyrer-Dichters auf, der in dem, was er in seinen Ver-

wandlungen erlebt, die größte Verwandlungsgabe entwickelt, nämlich die des Erbarmens, 

welche sich im Geschriebenen offenbart. Dennoch steht Canetti dem ‚Fiktionsoptimismus’ 

nicht nur positiv gegenüber. Das Bild der sich selbst ständig pervertierenden Verdauung-

kette wurde vorgestellt. Ein tiefsitzender Pessimismus wird auch bei Canetti deutlich, den-

noch möchte er die Hoffnung nicht verlieren. Wie Thomas Mann hat auch er den Men-

schen nicht aufgegeben, doch seine Lösung schwelgt einmal mehr in ästhetischen Sphären, 

die für ihn jedoch unauflösbar zum Fundament des Menschen dazugehören. 

Die Frage bleibt stehen, ob es nicht besser wäre, sich dem Fluch zulasten der Fiktion zu 

entziehen, um ein menschenwürdiges Leben führen zu können. Adorno würde diese Frage 

eindeutig bejahen. Doch Canetti muss sie verneinen, denn das irrationale Bedürfnis nach 

Fiktion und Form hat den Menschen erst zu dem gemacht, was er geworden ist und so darf 

es für ihn  nicht ausgeklammert werden: „Die Versuche, das Andenken der Menschen am 

Leben zu erhalten, statt sie selbst, sind immerhin noch das Größte, was die Menschheit bis 

jetzt geleistet hat.“1131 

 

 

Das Scheitern des Mythos 
 

Friedrich Voßkühler bemerkt, dass die letzte Zuflucht einheitsstiftender Welterklärungs-

modelle in die Ästhetik in der Moderne endgültig gescheitert ist: 

Ich vertrete die Ansicht, dass die gewöhnlicherweise so genannte moderne Kunst insgesamt unter 
Beweis stellt, dass die Hoffnungen, die in den „ästhetischen Akt“ gesetzt wurden, gescheitert sind. 
Die gegenseitige Integration von Sinnlichkeit und Verstand hat sich – auch ästhetisch – nicht ereig-
net. Der „ästhetische Akt“ konnte nicht zusammenfügen, was die innere Logik des Modernisie-
rungsprozesses systematisch voneinander trennte. 

                                                 
1131 Elias Canetti: Werke 4. S. 97. 
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Vielmehr hat sich auch der „ästhetische Akt“ als der inneren Logik des „Modernisierungs-
prozesses“ unterworfen gezeigt, und weist dieselbe Desintegriertheit von Sinnlichkeit und Verstand 
auf.1132 
 

Dies klingt einleuchtend und lässt sich letztlich auch auf die postmoderne Ästhetik anwen-

den, die in der Perversion von mikroskopischen Formen einen Schlusspunkt zu bilden 

scheint. Auch Hans Scheugl glaubt an den Verfall des Mythos ‚Kunst’ als letztes einheits-

stiftendes Welterklärungsmodell: im Rahmen der modernen Subjektivierung sei der My-

thos, der noch absolute Wahrheiten beschwört, in „unzählige subjektive Mythen“1133 zer-

fallen. Dies ist auch nicht zu leugnen, doch es reicht nicht aus, um das Scheitern des My-

thos zu erklären.  

Die Formkunst als moderner (und postmoderner) Mythos will das Unsagbare zum Aus-

druck bringen. Das Bedürfnis nach Form, nach Fiktion und nach Imagination wird in ihr 

zur ureigenen Disposition des Menschen. Nur im Geist und dessen Abstraktionsleistung 

soll der Mensch ein Bild seiner Menschlichkeit gewinnen, reflektieren und formen können. 

Bruno Hillebrand spricht in diesem Zusammenhang von der „immer noch wirksame[n] 

Magie der Form“1134, die seit Urzeiten ein Grundbedürfnis des Menschen darstellt. Diese 

‚Magie der Form’ läuft wie ein roter Faden durch die modernen ästhetischen Diskurse und 

bildet deren unauslöschbares Fundament. Dieses Fundament ist jedoch als bedenklich ein-

zustufen. András Horn stellt dazu die richtige Frage: 

Das Schöpferische wird zu einem Problem, sobald wir nach dem Grund fragen, der das Originelle 
und zugleich Wertvolle schöpferischer Produkte erklären könnte. Denn ihr transzendenter Charakter, 
die Tatsache also, dass sie bzw. ihre Schöpfer über die Tradition hinausgehen, aus der sie hervorgin-
gen […], trägt schon die Paradoxie in sich, dass schöpferische Produkte zwar empirischen Ur-
sprungs sind, über die Empirie, das empirisch Gewonnene indes hinausgehen. Und die Frage ist ge-
rade: aufgrund wovon?1135 
 

Eine Beantwortung dieser Frage ist komplex. Bei der Untersuchung der postmodernen 

Diskurse ist spätestens klar geworden, dass Wissen immer spekulativ angelegt ist: Das 

szientifische Wissen hat keine wirkliche Legitimation und das narrative Wissen wird für 

verbindlich angesehen, weil dem Erzähler auf unergründliche Weise eine absolute Autori-

tät über das Behauptete zugesprochen wird. Die Frage nach dem ‚Aufgrund wovon’ kann 

                                                 
1132 Friedrich Voßkühler: Kunst als Mythos der Moderne. S. 232. 
1133 Hans Scheugl: Das Absolute. S. 78. 
1134 Bruno Hillebrand: Was denn ist Kunst? S. 208. 
1135 András Horn: Das Schöpferische in der Literatur. Theorien der dichterischen Phantasie. Würzburg: Kö-
nigshausen und Neumann 2000. S. 11 f. 
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also beantwortet werden mit einem ‚Aufgrund von Spekulation’. Trotzdem ist versucht 

worden, diesen Glauben an die Spekulation zu erörtern. Hierfür lässt sich einmal mehr 

Silvio Viettas Theorie der neuzeitlichen Revolutionen anführen. Mit der Neuzeit entsteht 

eine Vielzahl von Diskursen, die suchen, die Welt zu erklären, seien sie sozialer, wissen-

schaftlicher oder philosophischer Natur. Diese Diskurse lösen die Religion ab, die zuvor 

alle Lebensbereiche durchdrungen hat. Damit geht der Verlust einer einheitlichen Sinnge-

bung einher. Eine Einheit wird jedoch immer wieder gesucht und auch beschworen, vor 

allem im Rahmen der nachaufklärerischen Ästhetiken. Vor allem die subjektivierte Er-

kenntnis ist hierbei von Bedeutung. Das Individuum mitsamt seiner Einbildungskraft wird 

zum Ausgangspunkt des Denkens und somit zum Zentrum der jeweils individuellen Welt. 

Und aus diesem Zentrum kann auch das eigene Leben gebildet und geformt werden und 

wird für das Subjekt zu einem Absoluten. Ein wie auch immer gearteter Idealismus ist 

noch nicht problematisch. Doch er wird zum Problem, wenn die Ideale an der Realität 

scheitern und trotzdem mit aller Macht an ihnen festgehalten wird. Zur Ideologie gerät ein 

verblendeter Idealismus, der keinen Realitätsbezug mehr herstellen kann. Aufgrund der 

neuzeitlichen und aufklärerischen Prämissen entwickelt sich ein extremistisches Denken, 

das nur das Subjekt und dessen Schaffenskraft im Mittelpunkt sieht. Literatur und Ästhetik 

folgen diesem Ideal und so ist es kaum verwunderlich, dass die modernen ideologischen 

Diskurse entstehen konnten. Edgar Piel spricht in diesem Zusammenhang vom „irrationa-

len, schwer erfaßbaren, nämlich subversiven Einfluß der Literatur auf die Seele oder das 

Bewußtsein der Menschen“1136. Literatur kann mit ihren Ideen nach Piel eine Macht über 

den Menschen gewinnen, die mehr als bedenklich ist.  

Thomas Mann und Adorno haben dies erkannt und befragen endlich etablierte Diskurse 

hinsichtlich ihrer Gefahr und ihres Realitätsgehaltes. Das zentrale Verhältnis zwischen 

Ideal und Realität wird der Kritik unterworfen. Spätestens seit der Frühromantik herrscht 

die Idee vor, dass das irrationale Unbewusste durch den Geist die Welt seiner Vorstellung 

selbst entwirft. Diese geschaffene Vorstellung ist nicht zwangsweise der Realität verpflich-

tet und steht ihr stets aus einer ästhetischen Distanz gegenüber. Das aus dieser Ebene Be-

hauptete wird jedoch im engen Bezug zur Wirklichkeit betrachtet, erst recht, wenn es in 

Form gebannt vor dem Rezipienten und auch vor dem Autor selbst steht. Die im Geist 

                                                 
1136 Edgar Piel: Wenn Dichter lügen… S. 13. 
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entwickelte Vorstellung wird sinnlich erfahrbar und findet so zurück in die Realität. De 

facto aber bleibt sie Idee. Es ist also eminent wichtig, Ideen hinsichtlich ihrer Kompatibili-

tät mit der Wirklichkeit zu befragen. Dies ist im hier beschriebenen Diskurs lange Zeit 

nicht geschehen. 

 

 

Das übende Leben 
 

Peter Sloterdijk versucht in seinem Werk ‚Du mußt dein Leben ändern’ gegen jegliche 

Verabsolutierung von Form anzuschreiben. Interessanterweise nimmt er gerade ein ästheti-

sches Formideal zum Ausgangspunkt seines Diskurses: Rilkes Gedicht ‚Archaïscher Torso 

Apollos’.1137  

Auch Sloterdijk geht es um die ständige Dynamik des Lebens, um das ‚übende Leben’, 

also um den Prozess des „selbstformenden und selbststeigernden Verhaltens“1138, den Wil-

len, sein Leben wieder und wieder zu ändern. Dies ist nach Sloterdijk eine senkrechte Be-

wegung. Jedes Verharren in Formen oder Systemen, kurz: Waagerechten, ist inakzeptabel. 

Dies ist die Basis der Menschheit und Sloterdijk geht soweit zu behaupten, dass es außer-

halb der sich selbst steigernden Vertikalen „keine externen oder metaphysische[n] Attrak-

toren“1139 braucht. Und so stellt er von Beginn an klar, dass es keine Religionen gibt, son-

dern dass diese lediglich als „mißverstandene spirituelle Übungssysteme“1140 zu betrachten 

sind. Eine Transzendenz wird, trotz einer Vertikalbewegung, die durchaus mit metaphysi-

schen Ideen in Verbindung gebracht werden kann, verneint.  Bemerkenswert ist, dass Slo-

terdijk vom „Fetisch Religion“1141 spricht. Nimmt man die Ergebnisse dieser Arbeit hinzu, 

kann dies ebenso für den modernen ästhetischen Diskursen behauptet werden. Auch hier 

hat die Form die Dynamik des Inhalts überdeckt und wird somit glorifiziert und pervertiert. 

                                                 
1137 Vgl. Peter Sloterdijk: Du mußt dein Leben ändern. Über Anthropotechnik. Frankfurt: Suhrkamp 2009. S. 
40. 
1138 Ebd., S. 14. 
1139 Ebd., S. 67. 
1140 Ebd., S. 12. 
1141 Ebd., S. 166. 
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Sloterdijk vergleicht den Lebensweg, im Rekurs auf das Denksystem Nietzsches, mit einer 

Expedition auf einen Berggipfel: „Er [der andere Letzte Mensch] ist der Mensch, der im 

Basislager agiert, als läge dort das Ziel der Expedition. Für ihn ist die Reise nach oben be-

endet, bevor sie begonnen hat.“1142 Der Glaube an ein festes System oder eine Ideologie 

verhilft nach Sloterdijk nicht dem Erreichen des Gipfels, sondern verursacht eher ein 

„wildgewordenes Basislager“1143, indem die Menschen aufgrund eines scheinbar gesicher-

ten Wissens in Konkurrenz treten und sich gegenseitig bekriegen, wie es auch hinsichtlich 

aktueller politischer Konflikte nachvollzogen werden kann. Jede Art von Form hält den 

Menschen im ‚Basislager’ fest und entfernt ihn von seinem Wesen. Es ist die Überschrei-

tung der Form, die immer wieder erfolgen muss: „Sobald man weiß, daß man von selbst-

läufigen Programmen – Affekten, Gewohnheiten, Vorstellungen – besessen ist, wird es 

Zeit für besessenheitsbrechende Maßnahmen.“1144 Wie bei Nietzsche ist die Übung eine 

hochindividuelle Angelegenheit. Zwar gibt es Leitbilder, Lehrer- und Trainerfiguren, doch 

dürfen diese nicht als absolut betrachtet werden, sondern lediglich als Sprosse auf der Lei-

ter zum Gipfel, sonst gerät die Übung zur Dressur.1145 Dies ist die Gefahr von Zivilisation 

und Kultur: dass sie erstarrt und zum unbedachten Lebensmuster wird, das unschwer in die 

Ideologie abdriftet.1146 Dennoch ist auf der anderen Seite die einzige Hoffnung auf ein ge-

meinschaftliches Zusammenleben die Struktur der Zivilisation: 

Wenngleich der Kommunismus von vornherein ein Konglomerat aus wenigen richtigen und vielen 
falschen Ideen war, sein vernünftiger Anteil: die Einsicht, daß gemeinsame Lebensinteressen höchs-
ter Stufe sich nur im einem Horizont universaler kooperativer Askesen verwirklichen lassen, muß 
sich früher oder später von neuem geltend machen. Sie drängt auf eine Makro-Struktur globaler 
Immunisierungen: Ko-Immunismus. 
Eine solche Struktur heißt Zivilisation. Ihre Ordensregeln sind jetzt oder nie zu verfassen. Sie wer-
den die Anthropotechniken codieren, die der Existenz im Kontext aller Kontexte gemäß sind. Unter 
ihnen leben zu wollen würde den Entschluß bedeuten: in täglichen Übungen die guten Gewohnhei-
ten gemeinsamen Überlebens anzunehmen.1147 
 

Ähnlich wie Thomas Mann und Adorno kehrt Sloterdijk zum Menschen in seiner gesell-

schaftlichen Realität zurück. Es werden gewisse Formen benötigt, die jedoch als Rahmen 

                                                 
1142 Ebd., S. 292. 
1143 Ebd., S. 280. 
1144 Ebd., S. 309. 
1145 Vgl. ebd., S. 424 ff. 
1146 Vgl. ebd., S. 713 f. 
1147 Ebd., S. 713 f. 
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für Übungen dienen sollen, die den Menschen im ständigen Wandel unterstützen. Doch 

eine totale Kritik der Form wagt er nicht. 

 

 

Ästhetik des Negativen 
 

Zu Beginn der Abhandlung wurde darauf hingewiesen, die ‚Dynamik der Form’ untersu-

chen zu wollen. In den Analysen wurde deutlich, dass der Form tatsächlich dynamische 

Elemente innewohnen. Trotzdem ist die Formulierung paradox, denn die Form umschließt 

die Dynamik immer wieder und birgt damit die Gefahr zu erstarren und sich auf nicht un-

gefährliche Weise zu legitimieren, wie es schließlich im Laufe der Untersuchung gezeigt 

werden konnte. Die Betonung der Dynamik täuscht in den meisten formästhetischen Ent-

würfen darüber hinweg, dass die Form längst zum absoluten Wert geworden ist.  

Die Gefahr einer ideologischen Verblendung ist in dieser Hinsicht vor allem deshalb bri-

sant, weil die formästhetischen Entwürfe ein gewisses Bild vom Menschen entfalten. Der 

Mensch wird zum Schöpfer seiner eigenen Welt und damit zum Überwinder der Realität. 

Die Gefahren einer Vermischung von Ideenkosmos und Wirklichkeit wurden erläutert. 

Es ist schwierig, sich bei der Behandlung formästhetischer und anthropologischer Sujets 

nicht in Absolutismen zu verlieren. Es ist klar, dass der Mensch gewisser Formen bedarf, 

um überhaupt zu einem Ausdruck zu finden. Dennoch können dargestellte Standpunkte in 

ihrer Absolutheit niemals aufrechterhalten werden, denn einen kurzen Moment nach der 

schriftlichen Fixierung könnten sie vom Autor schon wieder revidiert worden sein. Sie sind 

und bleiben Fiktion, die aus ästhetischer Distanz fungiert. Doch jeder Ausdruck steht als 

empirisch wahrnehmbare Einheit in der Welt, um einen bestimmten Standpunkt überzeu-

gend zu vertreten. Werden Formen nicht immer wieder bedacht und der Kritik unterwor-

fen, kann es zu ideologischen Konstrukten kommen, die oft zu spät enttarnt und überwun-

den werden.  

Der anthropologische Erkenntisgewinn, den sich eine ‚literarische Anthropologie’ erhofft, 

lässt sich also nur im Negativen bestimmen. Die Literatur als Beweis „für ein ständiges 
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Sich-selbst-Überschreiten des Menschen“1148, den Wolfgang Iser formuliert, kann nur in 

der Kritik daran gewonnen werden. Es gibt keine Form, der es gelingen kann das Unab-

schließbare festzuhalten. Sobald eine Form einen solchen Anspruch erhebt, wird sie zu 

einem absoluten Wert, der allzu leicht zum Glaubensinhalt wird. 

Die Fixierung einer Ästhetik der Form ist ein schier unmögliches Unterfangen, denn die 

Form stellt zwangsweise einen Endpunkt der Reflexion dar. Auch eine Rezeptionsästhetik 

kann sich vom Formgedanken nicht völlig verabschieden, denn letztlich gelangt auch der 

Rezipient, zumindest temporär zu fixen Vorstellungen. Der Begriff ‚Ästhetik der Form’ ist 

eine ebenso paradoxe Wendung wie Adornos ‚Negative Dialektik’. Dennoch kann zumin-

dest letztere als ein Ausweg betrachtet werden. Adorno entlarvt die angeführten Zirkel-

schlüsse und verändert ihre Grundlage ins Negative. So wohnt einer Reflexion dieser Art 

zwar auch ein Formgedanke inne, jedoch ein Formgedanke, der sich selbst ständig wider-

ruft. So kann es nie zu einer formellen Einheit kommen und nie zu einer Identität von Geist 

und Leben. Auch einer Ästhetik der Form kann nur im kritischen Widerruf Gültigkeit zu-

gesprochen werden. 

Vor diesem Hintergrund wäre beispielsweise die Untersuchung der Texte Franz Kafkas 

interessant, denn ihm könnte es gelungen sein, eine Ästhetik der Form in vertretbarer Wei-

se zu verwirklichen. Vor allem Kafkas unvollendete Romane liegen als ungelöstes Rätsel 

vor dem Leser. Die fragmentarische Form korreliert in faszinierender Weise mit dem her-

metischen und zirkulierenden Inhalt. Jeder Interpretationansatz gleitet sowohl an Form als 

auch an Inhalt der Texte ab. Ebenso verhält es sich mit den Versuchen, sich das Werk in 

Vollendung vorzustellen. Ein absolutes Verständnis der Romanfragmente wird auf schein-

bar unerklärliche Weise verhindert. Ein Zielpunkt ist nicht denkbar. Bei Kafka wirkt offen-

sichtlich keine identitätsstiftende Kraft. Doch kann auch ein direktes Auseinandertreten 

einer Einheit nicht festgemacht werden. Die Form der Romane taugt in ihrer Unvollkom-

menheit und Gebrochenheit nicht zum Absoluten, doch sie zeigt, dass eine Vereinigung 

von Kunst und Freiheit in einer Ästhetik des Negativen tatsächlich stattfinden kann. Die 

Freiheit ist das Akzeptieren der Unabschließbarkeit und so bleibt gleichzeitig der Bezug 

zum Leben erhalten. Die Distanz zur Realität wird minimiert. 

                                                 
1148 Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginäre 1993. S. 11. 
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Hier schließt sich der Kreis zum anfangs zitierten Lyotard. Kultur und Kunst dürfen sich 

gerade nicht darin erschöpfen, um verlorene Ideale zu kreisen, die in ihrer ästhetischen 

Distanz die Realität aus den Augen verloren haben. Kultur und Kunst sollten sich gerade 

dadurch auszeichnen, im engen Bezug zum Leben zu stehen, sei es auch nur in der Kritik 

daran. Darin liegt die Freiheit der Kunst begründet. Eine subjektivierte Ästhetik, die an die 

Objektivität ihrer Darstellung glauben macht, basiert auf einer verblendeten Wahrneh-

mung, welche die Wirkung ins Extreme steigern kann. Die zu Beginn des Diskurses postu-

lierte Idee der „Kunst [als] eine[r] Tochter der Freiheit“1149 wird in einer sich selbst stei-

gernden distanzierenden Reflexion nicht erreicht. Das Gegenteil ist der Fall. Diese Idee 

führt gerade in die Tyrannenherrschaft einer übersteigerten subjektivierten Einbildungs-

kraft. Solche Konstrukte befreien zwar vorgeblich von den realen Verhältnissen, verkennen 

jedoch, dass Freiheit nur innerhalb und in Konfrontation mit der Wirklichkeit möglich ist. 

Ästhetik darf also nicht mehr nur bezüglich ihrer distanzierenden und nach Einheit stre-

benden Form betrachtet werden, sondern auch hinsichtlich ihrer Abgrenzung vom Distan-

zierten, d.h. ihrem negativen Anteil. Dies ist wiederum ebenfalls ein ästhetischer Prozess, 

der jedoch nicht ausgeklammert werden darf. Erst durch den Einbezug des Negativen in 

die Ästhetik kann eine wirklich freie und bewegliche Betrachtung gewährleistet werden. 

Der Wille zur Form bleibt dabei erhalten, wird jedoch in aller gebotenen Freiheit vor allem 

in seiner Verneinung anerkannt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1149 Friedrich Schiller: Werke 20. S. 312. 
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Abstract 
 

Die vorliegende Arbeit untersucht die Formästhetik im Kunstdenken der Moderne. Bedeu-

tend ist, dass im Zusammenhang mit der Formästhetik meist auch gewisse ästhetische 

Anthropologieentwürfe entstehen.  

In Ermangelung geeigneter Definitionsansätze wird die Form, frei von Vordeutungen, als 

dynamisches Konstrukt betrachtet. Dementsprechend verändert sich auch der Blick auf die 

anthropologischen Konzepte der untersuchten Texte. 

Bei allen behandelten Autoren wird deutlich, dass der Verlust absoluter Werte, der sich in 

der Moderne immer weiter ausdifferenziert, zum Fundament der Kunstanschauung wird. 

Der Mensch ist einer gewissen Tragik ausgeliefert: Er ist fortan Schöpfer der eigenen Rea-

lität, aber auch immer an die Materie gebunden. Dies führt zu einer Widersprüchlichkeit 

des menschlichen Daseins, für das eine ‚reine Identität’ nicht erreichbar ist. Die Befreiung 

von der menschlichen Zerissenheit kann scheinbar durch die ästhetische Betrachtung er-

langt werden. Die künstlerische Formgebung entlastet von der widersprüchlichen mensch-

lichen Realität und die Kunst wird zum Ideal der Freiheit. Mittels der schöpferischen Kraft 

kann der Mensch ein Bild seiner Menschlicheit formen und bestimmen. Der künstlerischen 

Form wird der Stellenwert eines Mythos zugeordnet. Eine solche Kunstanschauung birgt 

Gefahren, denn mit der Erhebung in den Stand eines Mythos wird sie zum absoluten Welt-

erklärungsmodell oder gar zur Ideologie. Tatsächlich fehlt jedoch jegliche ethische Unter-

mauerung in der Lebenswirklichkeit. Die ausgewählten Autoren beleuchten den Diskurs 

und die ihm innewohnenden Gefahren auf unterschiedliche Art und Weise: Friedrich Schil-

ler, die Denker der Frühromantik, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Gottfried 

Benn, Thomas Mann, Theodor W. Adorno, Elias Canetti und die Denker der Postmoderne. 

Der subversive Einfluss der unterschiedlichen Formentwürfe wird bei mehr als einem Au-

tor deutlich. Daher ist die Frage, wie eine ideologische Vereinnahmung dieser Ideenkon-

strukte verhindert werden kann. Dies führt zu einer Neudefinition der Formästhetik. Neuer 

Fixpunkt muss die Realität des Denkens sein, d.h. Realität und Idee dürfen nicht im Kon-

trast, sondern müssen in Relation betrachtet werden, denn schließlich ist es diese Relation, 

die den Menschen zu bestimmen scheint. Die Distanz von Ästhetik und Realität muss be-

wusst und kritisch hinterfragt werden, um zu einer ‚Ästhetik des Negativen’ zu führen. 


