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Der Terminus Asthetik kommt vom griechischen Adjektiv aicdntikdc, -1, -6v, welches so-
wohl ,,mit sinnlicher Wahrnehmung begabt, wie auch ,,sinnlich wahrnehmbar bedeutet, also
aktiven und passiven Sinn besitzt. Es ist etwa bei Platon im Timaios 67,70 belegt; Aristoteles
verwendet auch das Adverb aicdntikdc. Das Adjektiv aiodntixdc ist mit dem Suffix -xd¢
gebildet und vom Substantiv oc’{cﬁnmg abgeleitet, das ,,Sinneswahrnehmung® meint. Erst der
deutsche Philosoph Alexander Baumgarten (1714-1762), ein Schiiler Christian Wolffs, hat als
Begriinder der Asthetik als selbstindiger Wissenschaft das griechische Adjektiv zur Bildung
des Fremdworts ,,Asthetik verwandt und damit den Terminus geschaffen, mit dem die Lehre
vom Schonen bezeichnet zu werden pflegt; und zwar in seinen zwei Béanden ,,Aesthetika™ von
1750-58.

Unser Interesse ist nicht von historischer Art. Das heiit, wir wollen nicht nur erheben, was
die antiken Autoren iiber Wesen und Aufgabe des Schonen bzw. der Kunst gedacht haben.
Unsere Ausfithrungen wollen ndmlich auch einen Beitrag zur theoretischen Kldrung der ver-
schiedenen Aspekte des Schonen in Natur und Kunst liefern. Die Geschichte der Kunst und
ihr Teilgebiet, die Geschichte der Poetik, d.h. des Schonen in der Literatur, bediirfen namlich
zur fruchtbaren Darstellung des klaren Bewusstseins von dem, was Kunst ihrem Wesen nach
ist. Nur so kann man z.B. beurteilen, ob ein Werk der Literatur, ein Bild oder eine Skulptur
Kunstwerke sind oder ins Gebiet der vernunftméfBigen Spekulation, der Wirtschaft, der Moral
oder der Religion gehoren.

Des Weiteren wird zu fragen sein, ob die antiken Theorien des Schonen im Sinne unserer
modernen Auffassungsweise ohne weiteres auf den Bereich der Kunst bezogen werden diir-
fen, so wie das die klassischen Darstellungen der Geschichte der antiken Asthetik von E.
Miiller (Breslau 1834-37) und von J. Walter (Leipzig 1883) wie selbstverstandlich tun, wobei
sie als gegeben voraussetzen, dass die antiken Erorterungen iiber das Schone den Anfang der
Asthetik im heutigen Sinne bilden. Hingegen muss geklirt werden, ob diese unreflektierte
Identifikation des Schonen mit den Produkten der Kunst begriindet werden kann oder ob sie

nur die Ubernahme traditioneller Denkschemata darstellt. Diese Frage muss gestellt und be-
antwortet werden, weil wir sonst Gefahr laufen, die antiken Erorterungen iiber das Schone
ungepriift als Beitriige zur Theorie der Kunst und der Asthetik aufzufassen, obwohl sie mit
Kunst im modernen Sinne wenig oder nichts zu tun haben. Dabei ergibt sich ein weiteres
Problem: Wann und warum beginnt die Kunst etwas gegeniiber dem Schonen Autonomes zu
werden? Welches ist urspriinglich die Sphire des Schonen in der Antike? Die Antwort auf
diese Fragen ist von groBer Aktualitit, weil fiir uns heute das Asthetische weithin einen Be-
reich darstellt, der keinen verpflichtenden Einfluss mehr auf den Menschen ausiibt und ihm
eine Zuflucht bietet, die ihn vor der Hiarte und dem Ernst der Wirklichkeit zu schiitzen
scheint. Es wird hier eine Gefahr deutlich, die Soren Kierkegaard (1813-1855) sehr klar in
Aut-Aut gesehen hat. Danach verfehlt der Mensch sich selbst, wenn er im Stadium des Asthe-
tischen verharrt, was bedeutet, dass er ganz dem Augenblick hingegeben lebt, d.h. dem un-
mittelbar Lustvollen folgt und sich von Geschmack und Phantasie leiten lisst, eine Lebens-
haltung, die nach Kierkegaard schlieBlich zur langen Weile und zur Verzweiflung fiihren
muss, weil sie als dsthetische Haltung nur auf der Auenwelt beruht und so einer verlésslichen
Grundlage ermangelt. Kierkegaard meint etwa das, was als Asthetizismus bezeichnet wird,
d.h. eine Lebensanschauung, die ganz auf &sthetisches Erleben und Genielen ausgerichtet ist
und sich dementsprechend ihre Urteile iiber die AuBenwelt bildet, eine Haltung, die man bei



einzelnen Romantikern wie Fr. Schlegel und Novalis, dazu vor dem Beginn des Naturalismus
bei C.F. Meyer und in England bei Oscar Wilde ausgeprégt findet.

Die angedeuteten Fragen und Probleme werden deutlicher, wenn man auf die Ausfiihrun-
gen des Archédologen Kaschnitz von Weinberg zuriickgreift, der in einem Vortrag iiber die
Wesensbestimmung der antiken Kunst u.a. folgendes gesagt hat: ,,Heute sind wir gewohnt die
bildende Kunst, also Malerei und Bildhauerei, als Gegenstand des Luxus anzusehen. Wenn es
uns vergonnt ist, Produkte dieser Kunst zu besitzen, so sehen wir in ihnen eine Quelle von
Ideen und edlen Gefiihlen, aber die Uberzeugung, daB die Kunst etwas wirklich Lebensnot-
wendiges darstellt ist heute, von sehr wenigen Ausnahmen abgesehen, geschwunden ... Das
(inzwischen selbstverstdndlich gewordene) ,,dsthetische® Verhiltnis des Menschen zur Kunst,
wie man es zu nennen pflegt, ist (aber) in einer verhdltnismiBig spéten Zeit entstanden, und
von ihm her ist man nicht mehr in der Lage zu verstehen, welche Bedeutung einst die Kunst
fiir das Leben des Menschen gehabt hat.“ — In der Tat vergisst man heute nur zu leicht, dass
die sogenannten Kiinste urspriinglich sakraler Natur waren und dass ihre theoretische
Grundlage metaphysischer Art war. So war die Kunst in der Antike wesentlich nicht Selbst-
zweck, sondern ein Mittel, das dem Menschen ermdglichen sollte, an einer hoheren, transhu-
manen Wirklichkeit teilzuhaben. In allen von religiosen Gefiihlen beherrschten Epochen, bei
den sogenannten primitiven Volkern, in den Zeiten des Mythos beim archaischen Griechen-
tum ebenso wie im Zeitalter des hellenistischen Synkretismus, aber auch im christlichen Mit-
telalter fanden Religiositdt und Gottesfurcht ihren Ausdruck in Werken der Malerei und Bild-
hauerkunst.

Als Beispiel fiir die antike Auffassung' soll hier eine Stelle aus der 12. sogenannten
olympischen Rede von Dion Chrysostomos (ca. 40-120 n.Chr.) vorgefiihrt werden (XII 50):

,»Wenn nun jemand zu ihm (zu Pheidias) spriche: ,,0 bester und vortrefflichster
aller Meister (eig. ,,Handwerker*), ein wie erfreuliches und liebenswertes
Schaubild, unséglichen aus dem Anblick ( 3€a) flieBenden Genuss (tépyic) hast
du fiir alle Hellenen und Barbaren geschaffen, welche jemals hierher kamen, zahl-
reich und oft“, so wiirde niemand zu widersprechen wagen [gemeint ist das von
Pheidias geschaffene gold-elfenbeinerne Kultbild des Zeus im Zeus-Tempel von
Olympia!]. Firwahr nidmlich wiirde dieses (Schaubild) sogar die vernunftlose
Seele aus den Tieren vertreiben, wenn sie nur der Anschauung fihig wéren, aus
den Stieren, die immer (als Schlachtopfer) zu diesen Altdren gefiihrt werden, so
dass sie (ihr Haupt) freiwillig den Opferern hinhalten wiirden (ortorypdopon =
aufbrechen, toten [euphemistisch]), wenn sie damit dem Gott einen Gefallen er-
weisen konnten; ferner aus den Adlern, Pferden und Lowen, so dass sie, das Rohe
und Wilde ihres Wesens besénftigend (eig. ausloschend), von groler Ruhe ergrif-
fen wiirden, gesittigt (ergotzt, erfreut) von der Schau.

Auch der Mensch, welcher in seiner Seele ganz von Kummer beladen wire,
nachdem er viel Ungliick und Schmerz in seinem Leben erlitten hétte, und (nun)
nicht einmal mehr sanften Schlaf finden konnte, scheint mir, wenn er diesem Bild

! Zur antiken Asthetik beachte man die grundlegende Untersuchung von E. Panofsky Idea. Ein Beitrag zur
Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Kapitel 1, Leipzig-Berlin 1924. Weiterfiihrend ist die Einleitung
der italienischen Ubersetzung Idea. Contributo alla storia dell’ estetica, Firenze 1975, von E. Cione.
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gegeniibertrete, alles, was im menschlichen Leben Furchtbares und Schlimmes zu
erleiden ist (zuteil wird = yiyvetau), ginzlich vergessen zu haben (= dem allem
vollig enthoben zu sein).

So hast du (Pheidias) in der Tat einen Gegenstand der Schau (= éopa von
YediopLont) herausgefunden (avedpec, vgl. &vd hinauf, oben, darauf) und verfertigt,
durchaus <kummerstillend und zornstillend (eig. ohne Galle), das alle Ubel
vergessen macht>.

Ein so groBes Licht und eine so groBe Anmut wohnt (dem Schaubild, dem J€ouo)
von der Kunst her inne.*

Dion verdeutlicht die wunderbare Wirkung der Zeus-Statue des Pheidias mit einem Vers
aus der Odyssee (IV,221) der sich auf ein Heilkraut (pdpuokov) bezieht, welches Helena dem
Telemachos in den Wein mischt, um ihn des Leides vergessen zu machen, das ihm die Abwe-
senheit seines Vaters Odysseus verursacht. Die Worte Dions zeigen eindringlich, wie wenig
asthetisch und wie sehr existenziell das Erlebnis ist, das dem antiken Betrachter grofe Kunst-
werke vermitteln. Damit stimmt iiberein, dass es in Griechenland als Ungliick galt zu sterben,
ohne die Zeus-Statue gesehen zu haben. Aber nicht nur eine moralisch-reinigende und vom
seelischen Leid befreiende Wirkung wurde den grofen Kunstwerken neben dem é&sthetischen
Genuss zugeschrieben, sondern auch eine spezifisch religiose Funktion war ihnen eigen. Das
bezeugt noch der Romer Quintilian in der Institutio oratoria XI1,10,7-9, wenn er schreibt: ,,di-

ligentia ac decor in Polycleto (dessen Schaffen sich von 460 bis gegen 415 v.Chr. verfolgen
lasst) supra ceteros, cui, quamquam a plerisque tribuitur palma, ne nihil detrahatur (damit
doch etwas auszusetzen sei), deesse pondus putant. nam ut humanae formae decorem addide-
rit supra verum, ita non explevisse deorum auctoritatem (Wiirde) videtur.” Es wird also als
Mangel von Polyclets Kunst empfunden, dass er die Wiirde der Gotter nicht hinreichend zum
Ausdruck gebracht hat. Man erwartete also vom Kiinstler, dass er dem Wesen der Gétter in
seinen Werken gerecht wiirde. AnschlieBend kommt Quintilian auf Pheidias zu sprechen: ,,at
quae Polycleto defuerunt, Phidiae atque Alcameni” dantur. Phidias tamen dis quam hominibus
efficiendis melior artifex creditus, in ebore vero longe citra (= ohne) aemulum, vel (= sogar)
si nihil nisi Minervam Athenis (= Athene-Statue im Parthenon auf der Akropolis) aut Olym-
pium in Elide Iovem fecisset, cuius pulchritudo adiecisse aliquid etiam receptae religioni:
adeo maiestas operis deum aequavit (= kam dem Gott selbst gleich).“ Die besondere Leistung
des Pheidias sieht Quintilian also darin, dass er durch die aulergewohnliche Schonheit seiner
Zeus-Statue den Bereich der iiberkommenen Religion erweitert habe. Vor ihm hatten mithin
Dichter und bildende Kiinstler das Wesen des hochsten Gottes, d.h. seine majestitische Ho-
heit, noch nicht angemessen dargestellt; ein Ziel, das hingegen Pheidias erreicht hatte. Dem
Urteil Quintilians liegt klar die Vorstellung zugrunde, nach der den Kiinstlern bei der Ferti-
gung von Gottesbildern als Aufgabe oblag, die spezifische Natur des jeweils darzustellenden
Gottes moglichst genau zu erfassen und dementsprechend zum Ausdruck zu bringen.

Es mag hier noch kurz etwas zur historischen Bedeutung der Zeus-Statue des Pheidias an-
gemerkt werden. Ich entnehme diese Bemerkungen dem sehr lesenswerten Buch von Karl

2 Alkamenes (Alkopévng) war ein attischer Bildhauer aus der Schule des Pheidias. Beriihmt war seine
»7Aphrodite in den Gérten* in Athen sowie sein Hermes Propylaios am Aufgang zur Akropolis. Eine Kopie des
Hermes befindet sich im Ottomanischem Museum in Istanbul.



Schefold, Griechische Kunst als religiéses Phdnomen, Harenberg 1959, S. 93: ,,Dieser Gott
(des Zeus-Bildes) ist nicht der biblische Vater, der den Menschen fiihrt. So stark gerade das
olympische Zeus-Bild auf die christliche Gottesvorstellung eingewirkt hat, darf man doch
nicht verkennen, daf3 die griechische Religion zunidchst um das Verstehen der gottlichen
Wirklichkeit ringt. Pheidias hat anstelle der alten dorischen Vorstellung des Donnergottes das
homerische Bild eingefiihrt, den in erhabener Ruhe Thronenden, den Beherrscher der Gotter
und Menschen.*® Schefold schreibt weiter: ,JAber er (Pheidias) hat dieses immanente Gétter-
bild wie Aschylos dariiber hinaus gesteigert zur Vorstellung des Einen Gottes, der nicht nur
die hochste Wirklichkeit ist, sondern alle Wirklichkeit in sich faBt und iiber alles menschliche
Begreifen geht. Deshalb hat sich die stoische Schule ganz besonders an dieses Gotterbild an-
geschlossen und hat es den Christen weitergegeben.**

Nach diesem Exkurs kehre ich zum Thema zuriick. Die Kunst fritherer Zeiten, von der die
Rede war, sollte durch ihre Werke das sichtbar machen, was ewig ist und in einem absoluten
Sinne jenseits der augenfilligen Wirklichkeit existiert. Die blof &dsthetischen und nur subjek-
tiv giiltigen Werke waren in Epochen unbekannt, in denen jede schopferische Tat der Kunst
dauernde GesetzmaiBigkeiten widerspiegeln sollte. Ich gebe wieder Kaschnitz von Weinberg
das Wort, der in einem Vortrag tiber Stitten und Bildwerke der agonalen Idee dazu folgendes
ausgefiihrt hat: ,,Die menschliche Position war die eines extrem objektiven Beobachters, eine
konstante Haltung, gleichsam statisch und bis zum Letzten von géttlichen Gesetzen bestimmt.
Damals hatte das Individuum als solches nur geringen Wert und gewinnt seine eigentliche
Bedeutsamkeit erst im Hinblick auf die von ihm widergespiegelten himmlischer Gesetze. Das
Individuum ist diesen Gesetzen unterworfen, und je mehr diese sich in seiner Haltung und
seiner Lebensform ausdriicken, desto mehr gilt sein Leben als vollauf akzeptiert und als im
Einklang mit der Ordnung der Welt befindlich. Die individuellen Bestrebungen und Neigun-
gen, welche in der subjektiven Empfindungswelt des einzelnen wurzeln, werden weder als
sinnvoll noch als berechtigt angesehen, insofern sie sich den allgemeinen Normen der kosmi-
schen GesetzméBigkeiten entziehen. Das einzelne Individuum hat nur Sinn als Teil dieser
GesetzmiBigkeiten, die ihn transzendieren. Die kosmische Ordnung kann dabei mit Gott
identifiziert werden; dessen Reprisentant auf Erden ist der Mensch; folglich umfalit seine
Macht das Ganze.*

Die antike Auffassung von der das Asthetische iibersteigenden Funktion der Kunst lisst
sich auch in der Philosophie beobachten, und zwar besonders deutlich bei Platon, auf den
schon hier vorausgedeutet werden soll. Platon verdammt die Kunst, wie er sie in seiner Zeit
beobachtet, und er verbannt sie aus dem Idealstaat, weil sie eine irrationale Aktivitit des
Menschen, d.h. seines niedersten Seelenteils, ist und insofern nur dazu dient, schiadliche Lei-
denschaften und Gefiihle zu erregen. Auflerdem stellt die Kunst nach Platon eine Nachah-

3 Hier sei eine Bemerkung des Polybios (30,10,6) erwéhnt, nach der L. Aemilius Paulus, als er nach der Schlacht
von Pydna 168 v.Chr. bei einer Reise durch Griechenland auch Olympia besuchte, von dem Zeus-Bild des
Pheidias gesagt hat, allein Pheidias habe seiner Ansicht nach den homerischen Zeus nachgeahmt (einev, 8t
povog ovtd Petdiog tov map” Ounpo Ato pepipfiodon) — Die gewaltige, stets siegreiche Macht des Zeus war
iibrigens vom Kiinstler auch dadurch unterstrichen worden, dass er dem Gott eine Nike in die rechte Hand gab
und am Thron Darstellung anbrachte, welche die von der Sphinx geraubten Thebaner sowie die von den
todbringenden Pfeilen Apollons und der Artemis getroffenen Kinder Niobes zeigten.

* Schefold meint wohl in erster Linie den Zeus-Hymnus des Kleanthes. An weiterer Literatur ist zu nennen: J.
Liegle, Zeus des Phidias, Berlin 1952, 223ff.; F. Chaponthier, La notion du divin depuis Homere jusqu’ a
Platon, in: Entretiens sur 1’ Antiquité Classique I, Vandceuvres-Geneve, 1952, 218.
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mung der wechselnden Aspekte der sinnlich wahrnehmbaren Welt dar, welche ihrerseits eine
Nachahmung der Ideenwelt, des wahrend Seins, ist. Die Kunst ist demnach Kopie der Kopie;
sie ist deshalb nur ein hochst unvollkommener und blasser Reflex der absoluten Wahrheit,
eine sekundire Darstellung dessen, was als im Grunde irrelevant und verginglich gelten
muss. Fiir Platon wire die Kunst nur unter der Voraussetzung akzeptabel, dass sie die hohere,
universale, unverianderliche und folglich ahistorische Wirklichkeit abbilden und so den tiefs-
ten Sinn der menschlichen Existenz in sich schlieBen wiirde.” Von hier aus gesehen kénnen
nach Platon Form und Inhalt des Schénen in der wahren, d.h. ihrer ontologischen Funktion
gerecht werdenden Kunst unméglich getrennt werden.

Zur Ilustration der platonischen Auffassung von der Kunst diene eine kurze Partie aus
dem 10. Buch der Politeia (598-a-b):

»Sage mir nun iiber den Maler dieses: Glaubst du, dass er unternimmt, jedes
einzelne in der Natur vorkommende Ding selbst nachzuahmen oder die Produkte
der Handwerker? — Die Produkte der Handwerker, sagte er. — Wie sie sind oder
wie sie scheinen? Bestimme namlich auch dies noch. — Wie meinst du das, sagte
er. — So: Ein Bett, sei es, dass du es seitlich, sei es, dass du es gerade von gegen-
iiber anschaust oder wie immer, unterscheidet es sich von sich selbst oder unter-
scheidet es sich zwar in nichts, scheint aber anders zu sein? Und das Ubrige
ebenso? — So (ist es), sagte er; es scheint (sich zu unterscheiden); unterscheidet
sich aber in nichts. — Betrachte nun auch dies: Wozu ist die Malerei in Bezug auf
jedes Einzelding geschaffen? Dazu, das Seiende, wie es sich verhélt, nachzuah-
men oder das Erscheinende (nachzuahmen), wie es erscheint, so dass die Malerei
die Nachahmung eines Scheinbildes oder der Wahrheit ist? Eines Scheinbildes,
sagte ich. Die Nachahmungskunst ist also irgendwie fern vom Wahren, und des-
halb, wie es scheint, verfertigt sie alles, weil sie nur einen kleinen Teil von jedem
(Gegenstand) erreicht (erfasst), wobei dieser kleine Teil auch noch ein Schatten-
bild (e1dolov) ist* (d.h. die blasse Kopie der das wahre Sein konstituierenden
Ideen).

Aus dieser Partie ergibt sich die folgende Stufenleiter: 1. Die Idee des Bettes; 2. Das vom
Handwerker hergestellte konkrete Bett; 3. Das Bild des Bettes, welches nur den subjektiven
Eindruck wiedergibt, den der Maler vom Bett hat, jedoch nicht das Bett als solches. Demge-
méil produziert der Maler das Scheinbild eines unvollkommenen Abbildes der wahren Wirk-
lichkeit. Der Maler ist also, wie tiberhaupt der Kiinstler, der Schopfer von Schatten. Von hier
aus versteht man auch, warum Platon bei der Dichtung nur Hymnen auf die Gotter und Preis-
lieder auf tapfere, tugendhafte Menschen fiir die oA zulieB, weil dabei das wahre Sein —
Gotter, Tugend — und nicht Kopien desselben nachgeahmt werden.

So soll nun als Grundlage der folgenden Erorterungen eine Art Abriss der Geschichte der
Asthetik® folgen.

% Vgl. dazu Politeia 472d4-7 und 4c6-d3
6 Vgl. R. Bayer, Histoire de I’esthétique, Paris 1961, E. Utitz, Kurzgefafite Geschichte der Asthetik, ersch. 1932,
und K.H. Gilbert und H. Kuhn, A History of Esthetics, Bloomington 21953



Im heutigen Verstindnis bedeutet Asthetik als Teilgebiet der Philosophie die Wissenschaft
vom Wesen sowie von den Gesetzen und Grundlagen des Schonen in Natur und Kunst. Der
auf die Dichtkunst bezogene Teil der Asthetik heiBt Poetik. Die Asthetik beschiiftigt sich mit
dem Kunstgenuss und den daraus abgeleiteten WertmaBstiben fiir die Beurteilung von
Kunstwerken und des Schonen in der Natur. Sie fordert von ihren Gegenstinden einen Ge-
fiihlswert, der Einstimmung und Mitschwingen ermoglicht und das Wohlgefallen am Schonen
hervorruft. Die wichtigsten Forderungen der Asthetik an ein Kunstwerk sind:

a) hinsichtlich des Gehalts: Bedeutsamkeit, Anschaulichkeit, Veredelung, Distanzie-
rung, Fiille und Tiefe, innere Gesetzlichkeit und Wahrheit sowie Ausdruck einer —
eventuell geschlossenen — Weltanschauung;

b)  hinsichtlich der Gestalt: Lebendigkeit, Abwechslung in der Einheit, harmonische
Gliederung.

Weiter unterscheidet die Asthetik verschiedene Typen des Schonen als da sind: Das
Schone selbst, das Erhabene, das Anmutige, das Tragische, das Humorvolle (Komische), das
Charakteristische, das Idyllische usw. SchlieBlich beschiftigt sich die Asthetik mit dem Ver-
hiltnis des Schonen zu Natur und Kunst, mit seiner Entstehung bzw. Stellung im kiinstleri-
schen Schaffen und GenieBen. Nach der philosophischen Grundhaltung der Asthetik-Treiben-
den kann man die folgenden Richtungen von Asthetik voneinander abheben: die empirische,

die psychologische, die formale, die normative und die spekulative Asthetik. — Es versteht
sich, dass die Entwicklung der Asthetik aufs engste mit derjenigen der einzelnen Kiinste, wie
etwa der Dichtung, verkniipft ist und eine der Geschichte dieser einzelnen Kiinste parallel
laufende Abfolge von epochebedingten Methoden und Anschauungen zeigt.

Im Altertum ist zunéchst auf die Philosophie der Pythagoreer hinzuweisen, die eine be-
stimmte Asthetik impliziert. Als Grundgesetz des Schonen gilt ihnen die in Zahlen ausdriick-
bare Harmonie (= Fiigung). Die Pythagoreer unterschieden zwischen der nur scheinbaren,
sinnlich wahrnehmbaren Schonheit und der wahren Essenz der Dinge, in der sie die wahre,
unsichtbare Schonheit lokalisierten. Aufgabe der Kunst ist es, diese wahre Schonheit nachah-
mend zur Darstellung zu bringen. —

Im einzelnen ist folgendes hervorzuheben: Nach den Pythagoreern ist die ungerade Zahl
als, streng genommen, unteilbar das Symbol fester Begrenzung; die gerade Zahl, als immer
weiter teilbar, das Symbol des Unbegrenzten. Die Briicke zwischen ungeraden und geraden
Zahlen, zwischen Begrenzung und Unbegrenztheit, bilden die bestimmten Zahlenyverhéltnisse,
welche als Harmonien (Fiigungen) bezeichnet wurden. Die Bedeutsamkeit der Zahlenverhilt-
nisse merkten die Pythagoreer besonders in der Musik deutlich. Danach ergibt das Verhiltnis
1:2 die Oktave (in alter Zeit ,,Harmonie* im engeren Sinne genannt); das Verhiltnis 2:3 die
Quinte, das Verhiltnis 3:4 die Quarte. So ergeben die ersten vier Zahlen die Grundintervalle.
Pythagoras iibertrug diese Erkenntnis auf den Kosmos im Ganzen, d.h. speziell auf die Ab-
stinde der Sternen-, Sonnen-, und Mondsphére von der Erde. Dabei ergab sich, wie uns Sex-
tus Empiricus berichtet (VII 94), ,,dass der ganze Kosmos von Harmonie durchwaltet wird,
der Quarte, der Quinte und der Oktave.“ Es kam so zur These der Sphirenharmonie. Ihr
Grundgedanke ist, dass den Geschwindigkeiten der Planeten Tone entsprechen, deren Zu-
sammenklang einen harmonischen Akkord ergibt. Dabei wurde der hochsten und deswegen
am schnellsten um die Erde rotierenden Fixsternsphire der hochste Ton zugeordnet, den sie-
ben Planetensphiren (Kronos-Saturn, Zeus-Jupiter, Ares-Mars, Aphrodite-Venus, Hermes-
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Merkur; dazu Sonne und Mond) in absteigender Linie tiefere Tone. Unter der Annahme, die
gesamte Skala der acht Sphiren (die achte Sphire ist die der zentral gelegenen Erde) um-
spanne eine Oktave, wurden die dazwischen liegenden Tone derart aufgeteilt, dass von Sphére
zu Sphire der Ton sich um eine halbe, eine ganze oder eineinhalb Einheiten &nderte, was bei
geeigneter Zusammenfassung die beiden anderen Grundharmonien der Quinte und Quarte
ergab. Dem gewohnlichen Menschen galt es als versagt, diese erhabene Sphiarenmusik zu
horen; nur von Pythagoras erzahlten seine Jiinger, er habe sie vernehmen konnen.

Von hier versteht man, dass Aristoteles in der Metaphysik (986a) den Pythagoreern die

Lehre zuschreibt, der ganze Himmel sei Harmonie und Zahl (1ov 6Aov oOpovov Oppovioy
glvon kol aprdpév). Im gleichen Sinn gibt Sokrates im platonischen Gorgias (507a6-508a4)
eine Lehre von Weisen (cogot) wieder, denen zufolge Gemeinschaft (kowmvic ~ opuovia),
Freundschaft, Ordnungssinn (xocuotng), MiBigkeit und Gerechtigkeitssinn Himmel und
Erde, Gotter und Menschen (d.h. das All) zusammenhalten und denen zufolge das Ganze (des
Seins) kdouog (eig. Schmuck, besonders der Frauen) zu nennen sei. Himmel und Erde basie-
ren auf harmonischer Ordnung und haben insofern Zahl in sich. Was vom Ganzen gilt, muss
aber auch auf das Einzelne zutreffen, so auf die Musik (wie wir schon gesehen haben), auf die
Technik, auf die bildende Kunst, ja auf die Kunst schlechthin, in der das Problem der Form
und der Komposition ein Problem der Harmonie, d.h. aber auch der Zahl, ist.

Damit zeigt sich in der Riickschau, dass die Kunst fiir die Pythagoreer von den gleichen
Gesetzen bestimmt und von denselben Normen geprigt wird, wie sie fiir den Kosmos im
Ganzen gelten. Das Schone in der Kunst ist also nach dieser Auffassung nur ein Teilaspekt
des die Welt iiberhaupt als Harmonie durchwaltenden Schonen.

An zweiter Stelle sind nach den Pythagoreern die Sophisten zu erwéhnen. Auf der Grund-
lage der von Protagoras entwickelten sensualistischen, d.h. von der Sinneswahrnehmung her
bestimmten Erkenntnistheorie, nach der es iiber jede Sache zwei einander entgegengesetzte
Moglichkeiten der Beurteilung geben miisse, versucht eine um 400 entstandene anonyme
Schrift zu zeigen, dass unter anderem auch iiber die Begriffe ,,Schon und ,,Hésslich* bei den
verschiedenen Volkern und unter verschiedenen Umstdnden geradezu entgegengesetzte An-
sichten geduflert wiirden. —

Was die sophistische Beurteilung der Kunst im einzelnen anlangt, moge hier eine Partie
aus Gorgias’ Preis der Helena angefiihrt werden.” Da heiBt es §8ff. in Bezug auf den Um-
stand, dass Helena sich von Paris iiberreden lie3, ihren Gatten Menelaos zu verlassen:

,,Wenn es das Wort (der A0yog) war, was sie iiberredete und ihre Seele tiuschte,
so ist es auch in dieser Beziehung nicht schwer, eine Verteidigung vorzutragen
und die Anklage, wie folgt, zu entkriften. Der Adyoc ist ein gewaltiger Herrscher,
welcher mit einem winzigen und vollig unsichtbaren Korperteil (d.h. mit der
Zunge) wahrhaft iibermenschliche Werke (Yetdtoto €pyor) vollbringt (oder: Wir-
kungen erzielt).® (Der Adyoc) vermag niimlich der Angst (p6Bov) ein Ende zu set-
zen, den Schmerz (AMVmnv) wegzunehmen, Freude (xopdv) auszuldsen und das

" Bei Diels-Kranz 82 B. 1 1,8 bzw. Ausg. der Sophisten von M. Untersteiner, Fasc. II, pp. 97-101, Firenze 1967

8 Mit Adyoc meint Gorgias nicht nur das Wort des Rhetors, sonder das zu einem bestimmten Zweck eingesetzte
Wort (= im Sinne menschlicher Rede) schlechthin, also auch das Wort der Dichtung, wie es im Epos und
besonders in der Tragddie eingesetzt wird, die Gorgias als Tduschung bezeichnet.



Mitleid (§Aeov) zu vermehren. Dass sich dies so verhilt, werde ich aufzeigen.
Man muss auch bei den Horern den Eindruck erwecken, es aufzuzeigen. Die ge-
samte Dichtung (v moinotv omocov) halte ich fiir einen Adyoc, der mit einem
Metrum versehen ist, und so bezeichne ich sie auch. Die Horer von Dichtung
iiberfdllt furchterregender Schauder, tridnenreiches Mitleid und Verlangen, das
Leid ersehnt. Auf Grund von Gliick und Ungliick, das anderen Handlungen und
Personen anhaftet, hat die Seele des Horers durch die Gewalt der Redekunst (d1c
Tdv Aéywv) ein irgendwie personliches Erlebnis (1810v 11 nddnuo = Erleidnis,
Ergriffensein, Affektion).” Die von der Kunst der Rede inspirierten Zauberspriiche
(én®dot) werden zu Erregern von Lust und heben den Schmerz auf. Indem sich
die (magische) Gewalt von Zauberspriichen mit der (schon vorher vorhandenen)
Erwartung der Seele (des Horers) vereinigt, bezaubert sie (die Seele), iiberzeugt
und verwandelt sie durch tiduschendes Blendwerk. Es sind zwei Fertigkeiten (téy-
vait) von Blendwerk und Zauberei erfunden worden, welche die Seele irrefiihren
und die Meinung tiuschen.*'”

Die angefiihrte Partie zeigt zur Geniige, wie stark sich die pythagoreische und die sophisti-
sche Auffassung von Schonheit und Kunst unterscheiden. Wihrend fiir die Pythagoreer
Schonheit und Kunst eine die Welt im Ganzen durchwaltende GesetzmiBigkeit widerspiegeln,
also auf objektiven Eigenschaften des Seins basieren, geht es den Sophisten gerade umgekehrt
darum aufzuzeigen, dass die Kunst (der Rede) darauf abzielt, die Seele des Menschen mit
unwiderstehlicher Macht zu tiuschen, sie unféhig zu machen, zwischen Sein und Schein, zwi-
schen Wert und Unwert zu unterscheiden. Konkret zeigt sich das in dem erfolgreichen Ver-
such des Paris, Helena mit der blendenden Kraft des Logos vom Wege der Pflicht fortzulok-
ken.

Von Platon (428-347 v.Chr.), der jetzt zu behandeln wire, soll in diesem Zusammenhang
nicht ausfiihrlich die Rede sein, da er bereits frither zu Wort gekommen ist und weil er auch
spéter noch zu beriicksichtigen sein wird.. Hier mogen folgende Bemerkungen geniigen: Sein
negatives Urteil tiber die Kunst ist bekannt. Danach ist Kunst Nachahmung einer Nachah-
mung, d.h. Nachahmung der Dinge dieser irdischen Welt, welche ihrerseits die ewige Wahr-
heit der Ideenwelt nur nachahmen bzw. darstellen. Dariiber hinaus verurteilt Platon die Kunst
auch, weil sie nur die Leidenschaften erregt, also keinen vernunftgeméBen Fortschritt des
Menschen bewirken kann. Diese Verdammung der Kunst kann aber nicht verhindern, dass
Platon den von Schonheit und Kunst ausgehenden Zauber, d.h. ihre Faszinationskraft, aner-
kennen muss."!

° Die Erfahrung von Dichtung auf ihrer hochsten Stufe ldsst also den Menschen zu einer umfassenden
Sensibilitit gelangen.

1 Gorgias meint damit die Dichtung und die Kunstprosa, deren Schépfer er ist und die durch melodischen
Wortfall den Ohren schmeichelt.

1 7u Platon ist noch auf die umfassende Untersuchung von P. Vicaire, Platon critique littéraire, Paris 1960,
hinzuweisen. M. Fuhrmanns Einfiihrung in die antike Dichtungstheorie, Darmstadt 1973, S. 72-86, ist dagegen
in Bezug auf Platon unbefriedigend, weil er das Verhiltnis von Enthusiasmus-Lehre, die den gottlichen
Ursprung der Poesie hervorhebt, und Dichterkritik nicht angemessen untersucht, d.h. nicht sieht, wie beides
nebeneinander bestehen kann, und so den Zusammenhang von Ontologie und Ethik zerreifit. E. Grassi dagegen
in Die Theorie des Schéonen in der Antike, Koln 1962, 90-115, vermeidet diesen Fehler, indem er betont, dass



Erst bei Aristoteles (383-322 v.Chr.) kann man von einer systematischen Asthetik spre-
chen, und zwar in der Poetik. Er stellt die kiinstlerische Nachahmung (uiuncic) in den groBe-
ren Rahmen des dem Menschen allgemein angeborenen Dranges zur Nachahmung. Weiter
klért er das eigentiimliche Wesen der Kunst, und zwar einmal im Hinblick auf die Geschichts-
schreibung (Der Historiker beschreibt Ereignisse, die tatsdchlich vorgefallen sind, der Dichter
hingegen Ereignisse, die vorkommen koénnen, deren Eintreten wahrscheinlich oder jedenfalls
moglich ist. Die Dichtung ist damit fiir ihn philosophischer als die Historiographie.) und zum
anderen in Bezug auf Platons negative Charakterisierung (nach Aristoteles ahmt die Kunst
nicht nur faktisch, wie Platon meinte, die sinnlich fassbare Wirklichkeit nach, sondern auch
Charakterhandlungen und Gemiitszustinde, d.h. die gesamte menschliche Wirklichkeit in
ihren verschiedenen Aspekten). Auferdem kommt Aristoteles auch das Verdienst zu, die so-
ziale und pidagogische Funktion der Kunst beleuchtet und den engen Zusammenhang von
sinnlicher Wahrnehmung und Vorstellungskraft betont zu haben. '

Um die dsthetische Auffassungsweise des Aristoteles wenigstens an einem zentralen Punkt
vom Text her zu belegen, mochte ich die beriihmte Tragddiendefinition der Poetik"® vorfiih-
ren. Sie lautet:

»Eotv obv Tpoypdio. piumoic mpdemg omovdaiog kol teheiog péyedog
gxovomg, NdvcuEve Aoym yoplg EKACTEO TOV eld@dV &v Tolg poplolg, dpavimv
kol o0 81 dmoryyeMog, 81 éAléov kol goPov mepoivovco TV T@Y T0100TmY
nodnudtov k&dopotv.©

,.Die Tragodie ist die Nachahmung einer ernsten und abgeschlossenen Handlung;
(sie ahmt die Handlung nach) durch eine Wohlgefallen erregende Redeweise,
wobei jede einzelne Redeweise der (verschiedenen) Arten (von Rede) abgesondert
(fiir sich) auf die Teile (der Tragodie) (verteilt ist)”; (Die Tragodie) bewirkt durch
Mitleid und Furcht die Reinigung von so gearteten Erleidnissen (Affektionen).

Einer kurzen Erklarung bedarf die viel umstrittene abschlieBende Aussage des Textes. Mit
£heoc und eoPoc meint Aristoteles die Gefiihle von Mitleid und Furcht, die der Zuschauer der
Tragddie in sich aufsteigen fiihlt, wenn er auf der Biihne einen groen Menschen ohne Schuld
ins Ungliick stiirzen sieht (éleoc) bzw. wenn er erkennen muss, dass der ins Ungliick Stiir-
zende mit ihm selbst vergleichbar ist (pdBoc). Diese Gefiihle erfassen den Zuschauer der Tra-
godie, indem er die mitleiderregenden bzw. Entsetzen oder Furcht auslosenden Erleidnisse der
Biihnenpersonen, die modnpoto ver’folgt.15 In dem seelischen Prozess der inneren Partizipa-
tion an den auf der Biihne dargestellten Erleidnissen erfihrt nun der Zuschauer eine
k&dopoic, d.h. eine Art Reinigung, nimlich von den besagten Erleidnissen.'® Diese
Reinigung betrifft also die auf der Biihne dargestellten leidvollen Erlebnisse der

Platon trotz der moralisch berechtigten Kritik an den Dichtern die urspriinglich géttliche Natur des Menschen
bejaht, die sich im kiinstlerischen Schaffen verwirklicht.

12 Und zwar nicht etwa, wie spiter in der Romantik, in einem gegen die Vernunft gerichteten Sinne.

'3 (Kap. 6,2 = Bekker 1449b 23-27)

¥ Es handelt sich um die Nachahmung von handelnden Personen, die also nicht in Form einer Erzihlung
dargeboten wird, wie im Fall der Rhapsoden, die ein Epos vortragen, das von Ereignissen und Personen nur
berichtet, sie aber nicht, wie es die Tragddie auf der Biihne tut, nachahmend darstellt.

15 Der Genetiv 1@v to100tov nadnudtev ist wohl separativ.

' Die verbale Konstruktion xadoipely TIvé Tivog, jemanden von etwas reinigen, klért das vollends.



Tragodienpersonen, welche im Zuschauer Mitleid und Entsetzen erregen. Die Mittel der
k&dapoic konnen nur éheoc und @dBoc sein. Gerade dadurch, dass der Mensch durch die in
der Tragodie dargestellten Ereignisse Mitleid und Entsetzen in sich aufsteigen fiihlt, vermag
er sich von dem bedriickenden FEindruck der modMuoto. zu befreien. Die durch die
nachahmende Kunst der Tragodie bewirkte Reinigung ist nun mit einem Gefiihl der
Erleichterung, ja der Lust, verbunden. Deshalb kann Aristoteles an einer anderen Stelle der
Poetik in der ndovn, der Lust, die spezifische Wirkung der Tragodie, ja der Dichtung
iiberhaupt, sehen'”:

,00 yop mocoy 8el {nrelv Ndoviv anod tpoymdiog, dAAN THV Olkelov ... TNV
omo EAéov kol oPou S wunceng del Ndoviy Topackevalely TOV TOM TV
,hicht darf man nédmlich jede Art von Lust als Wirkung der Tragodie erstreben ...
der Dichter muss die aus Mitleid und Entsetzen flieBende und durch Nachahmung
bewirkte Lust bereiten.*

Diese Aussage kommt dem Sinn der oben vorgefiihrten Tragodiendefinition so nahe, dass
man k&dopoic durch ndov und umgekehrt ndovn durch xddopoic definieren kann. Die
xadopoig ist also ein mit Lust verbundener seelischer Vorgang, und diese Lust wird offenbar
gerade dadurch erzeugt, dass é\leoc und @oPog nicht etwa durch ein wirkliches Geschehen
hervorgerufen werden, sondern vielmehr durch die kiinstlerische Nachahmung leidvoller Er-
lebnisse (modfuote). Die aristotelische kd¥opoic ist also wesentlich ein kiinstlerisch-psy-
chologischer Begriff und meint niherhin als psychologisches Phanomen die Befriedigung der
dem Menschen natiirlicherweise eignenden gefiihlsmifigen Erregbarkeit (Emotionalitit) mit
dem Effekt der seelischen Losung, Entspannung — und zielt als kiinstlerisches Phéinomen auf

die eigentiimlich #sthetische Lust, die im Menschen als einem iiberhaupt an Nachahmung
Gefallen findenden Wesen entsteht, wenn er die vom Dichter in der Tragddie geleistete Nach-
ahmung miterlebt.'®

Mit Aristoteles’ Theorie der Kunst, so kann man hervorheben, erscheint in der westlichen
Welt zum ersten Mal eine Konzeption von Asthetik im subjektiven Sinn des modernen Ver-
standnisses. Seine Bestimmung der Kunst als eines Schemas menschlicher Moglichkeiten in
Charakter und Handlung, eines Schemas, das mit Hilfe der piuncig konkretisiert wird, ist mit
einer ontologisch-objektiven Auffassung nicht vereinbar. Trotzdem heifit das nicht, dass
Aristoteles den ontologischen Aspekt vollig aus dem Auge verliert. Zwar hat nach Aristoteles
der Kiinstler nicht mehr, wie Platon es forderte, die Aufgabe, die Wahrheit des urspriinglichen
Seins darzustellen, — er soll vielmehr die verschiedenen Moglichkeiten des menschlichen
Seins, die zwischen Erfolg, mittelméBiger Verwirklichung und Misserfolg schwanken, abbil-
den und damit auch die existenzielle Bedeutung herausarbeiten, welche Situationen, Zeiten
und Orte fiir den Menschen besitzen —; trotzdem verliert Aristoteles, wie wir gesehen, die
kathartische und reinigende Funktion der Kunst nicht aus dem Auge. Wer sich von einem
Werk der bildenden Kunst, einem Theaterstiick oder von einer Dichtung beeindrucken lasst,

7 Kap. 14,2

'8 Man vergleiche hierzu C. Gallavotti, Aristotele, Dell’ Arte Poetica, Milano 1974, bes. S. 138. Schon V. Maggi
und A. Lombardi haben in ihrem Aristoteles-Kommentar von 1550 gesehen, dass es sich nur um Reinigung
von den Leidenschaften der Tragodienpersonen handelt. Der Hinweis bei G. und I. Schweikle, Metzler
Literatur Lexikon, Stuttgart 21990, 235.
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bleibt zwar immer nur ein ,,Zuschauer oder ,,Zuhorer®, aber er erkennt doch in diesen Wer-
ken seine eigenen menschlichen Mdglichkeiten und die dem Menschen von seinem Wesen
her drohenden Gefahren und gelangt so zu einem klaren, anders nicht zu erlangenden Be-
wusstsein seiner selbst. Er verwirklicht also seine xdopotic. Dieser der Kunst zugeschrie-
bene kathartische Charakter schwicht den bloB &sthetischen, nicht objektiv verpflichtenden
Charakter der aristotelischen Auffassung von Kunst und vom Schonen stark ab.

Die einzige Weiterentwicklung der antiken Asthetik von epochaler Bedeutung erfolgt
durch Plotin. Er lebte von 204-270 n.Chr., stammte aus Agypten und war der groBte Denker
des Neuplatonismus. Er war zunéchst Schiiler des Ammonios Sakkas, ging spéter im Gefolge
des Kaisers Gordianus III. nach Mesopotamien, und, als dieser ermordet wurde, 244 nach
Rom. Von einem zahlreichen Schiilerkreis wurde der Meister Plotin sehr verehrt; auch beim
Kaiser Gallienus und seiner Gemahlin Salonina genoss er hohes Ansehen. Platons Lehre von
der Idee des Guten bildete er weiter, indem er die Ideen aus dem Ur-Einen (£v), das zugleich
das Gute und Gott genannt wird, erzeugt sein liel. Aus dem ruhenden Sein tritt, wie der Keim
aus dem ruhenden Samen, der titige Geist (voV¢) heraus, der auch die Ideen in sich enthilt.
Aus dem vod¢ geht die Seele (yvyf) hervor, welche die Materie (VAn, eig. Holz, Wald), den
Gegenpol des Guten, formt, ihr Gestalt verleiht. Das philosophische Denken ist fiir Plotin der
Weg, auf dem die Seele zum Ur-Einen zuriickkehrt, indem sie in der Schau aus sich heraus-
tritt (fxotoolg). — Plotins Werk wurde von seinem Schiiler Porphyrios in sechs Enneaden
(Gruppen von je neun Abhandlungen) geordnet und mit einer Biographie des Meisters her-
ausgegeben. —

Unsere kurze Darstellung der Asthetik Plotins konnen wir mit der Behauptung einleiten,
dass er mehr als jeder andere in der Spitantike das ontologische Denken auf dem Gebiet der
Kunst und des Schonen vertieft hat. Er geht von dem bekannten Dualismus von Materie (VAn)
und Form (e180¢ oder popen) aus. Die Materie ist das Unbegrenzte, das Formlose, das Ver-
borgene und Unerklérliche, mit einem Wort das Prinzip der Dunkelheit. Die Form hingegen
ist das Prinzip des Offenbarwerdens, welches Plotin mit der Schonheit in eins setzt. Das Of-
fenkundigwerden des Wesens (der Dinge) — nopovcio (eig. Anwesenheit) genannt — ist die
Bestimmung (Definition) des Schonen. Dementsprechend ist das Sich-Zeigen des Besten im
Bereich der mit dem Geist wahrnehmbaren Dinge zugleich auch das Schonste im Bereich des
sinnlich Wahrnehmbaren. Wortlich driickt Plotin diesen Gedanken in Enneaden IV 8,6 fol-
gendermaBen aus: Sei€ic 0OV @V dpicTov v vontolg (=) 10 &v aicdIntd kdAhotov. Auf
die Schonheit z.B. einer Farbe angewandt heif3t das':

,To 8¢ tiig xpdog kaAhog GmAodY Hop@f} Kol kpatoel 10D &v VAT 6koTeWvod
TOPOVGIY POTOC, ACMOUETOL Kol Adyou koi eldovg dviog. ™

»Die Schonheit der Farbe ist etwas Einfaches (d.h. nicht Zusammengesetztes)
vermoge der Form und durch das Uberwinden des Dunklen in der Materie auf
Grund der Anwesenheit des Lichtes, welches unkorperlich ist und rational und
Gestalt.*

Y En.16,3,16
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Die Wahrnehmung des Schonen resultiert aus dem Vergleich des durch die Sinneswahr-
nehmung Gegebenen mit der Idee, d.h. mit der Form, die der Mensch in sich trigt wie ein
Modell und auf die er zuriickgreift, wenn er sich ein (dsthetisches) Urteil bildet. Plotin
exemplifiziert diesen Gedanken, indem er das Beispiel des Architekten auswihlt. Das éstheti-
sche Urteil — also die Aussage, dass etwas schon ist — kommt im Bereich der sinnlichen
Wirklichkeit dhnlich zustande wie das ésthetische Urteil eines Architekten iiber das von ihm
erbaute Haus. Er erkennt dieses Haus als schon, indem er es mit der in seinem Inneren vor-
handenen Idee vergleicht und daraufhin beurteilt. Wortlich sagt Plotin:

L 88 v £€m olkiav 1@ #vdov olkiag e1del O 0lkodopikdg GUVOPUOGHS
KoANV elvar Aéyer; i 61t dott 10 €, el yoploeiag tovg AMldovc?', 10 Eviov
eldog pepiodev 1@ £Em VAN Syka, depec Ov év moALoic povtalduevov.

,Wie kann (denn) der Architekt das Haus drauBBen mit der Idee des Hauses in
seinem Inneren verkniipfen (eig. zusammenfiigen) und es (das duflere, materielle
Haus) daraufhin als schon bezeichnen? Nun, weil das dulere Haus, wenn man die
Steine abtrennt (weglésst) gleich dem inneren (ideellen) Haus ist, nur geteilt durch
die Masse der dufleren Materie, wobei das ideelle Haus etwas Ungeteiltes ist, aber
(d4uBerlich) in einer Vielheit (von Bestandteilen) erscheint.*

Die Ideen, denen gemifl der Mensch seine eigene Welt ordnet und errichtet, haben ihren
Sitz in der Seele und im Geist. Die Erkenntnis der ideellen Schonheit, die also nicht mit den
Sinnen wahrgenommen werden kann, vollzieht sich in der Seele, welche alleine imstande ist,
sie zu betrachten und auf das duflerlich Schone zu iibertragen.

Was meint aber Plotin mit der ideellen Schonheit? Er meint damit die Schonheit der
menschlichen Beschiftigungen, besonders der sich in den Wissenschaften vollziehenden
Wahrheitserkenntnis, aber auch die Schonheit der Tugend (apetn), etwa die Gerechtigkeit
(8ucorioohvn) und die MiBigkeit oder Selbstbeherrschung (cw@poctvn). Wie Plotin niher in
Enneaden I 6,4,19 ausfiihrt, kann der Mensch diese ideelle Schonheit in ihren verschiedenen
Formen nur mit einem eigentiimlichen Vermogen seiner Seele erfassen. Und wenn er sie mit
diesem Organ seiner Seele geschaut hat, dann freut er sich, dann fiihlt er sich erschiittert, ja
vom Schrecken gepackt, und dies in einem viel hoheren Grade, als es bei der Schau der nur
sinnlich wahrnehmbaren Schonheit der Fall ist, in einem viel hoheren Grade, weil er mit dem
wahrhaft Schonen ( das also ideeller, rein geistiger Natur ist) in Berithrung kommt. Die Af-
fekte, von denen die Seele beim Anblick des Schonen ergriffen wird, sind also Staunen
(Yopupog), angenehm wirkende Erschiitterung (éxnAn&ic ndeia), sehnendes Verlangen (rno-
doc), Liebe (pwc) und mit Lust erfiilltes Erschrecken (ntomoig ued’” ndoviic). Das Staunen
wird dadurch ausgelost, dass der Mensch der ursprungshaften Ideen ansichtig wird, die ihm
vorher unbekannt waren; die Furcht riihrt daher, dass das Schone uns aus unserer gewohnten
Umgebung herausfiihrt und uns vor das Angesicht einer beunruhigenden Realitét stellt.
Freudige Uberraschung, Verlangen und Liebe kommen auf, weil wir spiiren, dass wir, unter
der liberméchtigen Gewalt der Schonheit stehend, zu Vollkommenheit gelangen. Wenn sich

20
En.16,3,14

2! Die Steine werden wohl von der Betrachtung fern gehalten, weil ihre bloBe Vielheit als solche noch kein Haus,
d.h. ein vielgestaltiges Ganzes ergibt.

12



der Mensch daraufhin bemiiht, sein eigenes Leben den Formen und Ideen des wahren,
geistigen Seins anzugleichen, die seine Seele ihm enthiillt, dann lebt er nach den Gesetzen der
Schonheit.

Wie ist es uns niherhin moglich, dass die Seele vom Schénen angesprochen wird, also auf
das Schone eben mit der Empfindung, etwas Schones vor sich zu haben, reagiert? Dazu dufert
sich Plotin Enneaden I 6,2,9-10: ,,Wenn die Seele auf schone Korper trifft, spricht sie diesel-
ben an, als ob sie sie verstanden hiitte, und billigt sie in einem Akt der Wiedererkennung (£m1-
yvobvoo,) und passt sich ihnen gewissermafien an. Begegnet die Seele aber hisslichen Korpern,
dann strdubt sie sich und verweigert sich ihnen und missbilligt sie, da sie nicht mit ihnen
iibereinstimmt und sich verfremdet fiihlt. Wenn die Seele das ist, was sie ihrem Wesen nach
ist, und auf der Seite der im Bereich des Seienden besseren Wesenheit steht und dann das ihr
Verwandte erblickt oder eine Spur davon, so freut sie sich und fiihlt eine starke Erschiitterung
und bezieht das Gesehene auf sich selbst und erinnert sich ihrer selbst und des ihr Zugehori-
gen.*

Wenn man diese Sitze liest, so ist die Analogie zu bestimmten Stellen im Phaidros (250a)
und im Symposium (209b) Platons unverkennbar. So heifit es im Phaidros 249e,4-250a,8:

,,Jede Menschenseele hat von Natur aus das Seiende geschaut, oder sie wire nicht in diesen
(lebendigen) Organismus hineingekommen. Aus den Dingen der Sinnenwelt (¢x 1®vde) (he-
rauszutreten) und sich jener Dinge (des wahrhaft Seienden also) zu erinnern, ist nicht fiir jede
Seele leicht, weder fiir die Seelen, die damals (als sie korperlos in der Ideenwelt existierten)
jene Dinge (in der Ideenwelt) (nur) kurz sahen, noch fiir die Seelen, welche hierher (in die
Sinnenwelt) hereinfielen und dann Ungliick erlitten, so dass sie, unter dem Eindruck eines
gewissen Umgangs zum Ungerechten hingewandt, in der Vergessenheit der heiligen Dinge
leben, die sie danach sahen. Es bleiben also (nur) wenige (Seelen) iibrig, denen das Erinne-
rungsvermogen hinreichend zur Verfiigung steht. Sooft diese nun ein Abbild* der jenseitigen
(Ideen)welt erblicken, erschrecken sie heftig und sind nicht mehr bei sich selbst. Und sie wis-
sen nicht, welches der Affekt ist (von dem sie erfasst werden), weil sie nicht zu hinreichend
deutlicher Wahrnehmung fahig sind.*

Und im Symposium 209b,4 — 209c,2 lesen wir:

,Die schonen Korper nun liebt (der Mensch) mehr als die hasslichen, da er ja
(gleichsam) schwanger ist (xvéw), und wenn er einer schénen und edlen und
wohlgestalteten Seele begegnet, so liebt er natiirlich beides zusammen (also Kor-
per und Seele) gar sehr. Und diesem Menschen gegeniiber (der also einen schonen
Kaorper mit einer schonen Seele vereinigt) hat er sofort einen Uberfluss an Aussa-
gen liber die Tugend und iiber den Bereich, in dem sich ein guter Mensch bewe-
gen muss und iiber die Dinge, mit denen ein solcher sich beschéftigen muss, und
er unternimmt es (sofort), (ihn) zu erziehen.

2 Wie etwa einen schénen Korper, von dem Plotin spricht
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Um zu Plotin zuriickzukehren: Die Idee, d.h. die objektive Welt des Geistes, die sich der
Seele offenbart, ordnet das Vielfiltige, verleiht ihm Einheit und koordiniert seine Teile?. Die-
ses ordnende Prinzip der Seele iibertridgt sich nun vom Felde der Erkenntnis auf das Gebiet
der menschlichen Tétigkeit und verleiht dieser daraufhin den Charakter der Schonheit (etwa,
wenn der Architekt ein schones Haus baut). Plotin behilt also die platonische Unterscheidung
zwischen der die Ideen unmittelbar nachahmenden Kunst und der blo8 produzierenden Kunst
— wie etwa den Architekten — bei**. Wenn die Schonheit mit der Form identisch ist, d.h. mit
dem Offenbarwerden des Seins, so ist die Kunst, in deren Werken aus der Betrachtung der
Ideen Form entsteht, eine moinotc, d.h. ein Prozess des Schaffens par excellence, eine schop-
ferische Tétigkeit von hochstem ontologischen Wert; denn die Werke der Kunst fiihren eben,
insofern sie Form erzeugen, zur Manifestation des Seins. Dank der Kunst gelangt das streng
genommen Nicht-Existente, das Formlose und Dunkle, zu seiner Gestaltwerdung, zum Sein,
d.h. zur Existenz, auf die hin es angelegt ist.

Ein Stein zum Beispiel hat seine eigentiimliche Form und besitzt daher eine eigene natiirli-
che Schonheit. Der Bildhauer aber verleiht dem Stein eine neue Form, doch nicht etwa nur
eine seinem blof subjektiven Bewusstsein einspringende Form, sondern die Form einer hohe-
ren, objektiven Wirklichkeit, die weder subjektiv noch relativ ist, sondern rein geistig. So
verwandelt und veredelt die Kunst die Natur. Die Kostbarkeit einer solchen kiinstlerischen
Schopfung gegeniiber der Materie der Natur, deren der Kiinstler sich bedient, ist eine Frucht
der hoheren geistigen Welt, die sich ihm enthiillt. Deshalb bedeutet die Bewunderung eines
Kunstwerkes zugleich auch die Verehrung des offenbar werdenden Geistes.

Die Asthetik Plotins konnte auf Grund ihres ontologisch-theologischen Grundcharakters
im Mittelalter lebendig bleiben und so zur Entwicklung einer genuin christlichen Auffassung
von Kunst beitragen. Bevor wir aber auf das Mittelalter selbst zu sprechen kommen, werfen
wir einen Blick auf die Spitantike und stolen dort auf die Gestalt Augustins (354-430
n.Chr.), der in Anlehnung an platonische Grundgedanken eine in sich folgerichtige dsthetische
Theorie entfaltet hat.”’ Augustin entwickelt seine Asthetik vornehmlich, d.h. abgesehen von
gelegentlichen Bemerkungen in anderen Werken, in seiner philosophischen Periode, im 2.
Teil des 6. Buches von De Musica, das aus dem Jahre 391 n.Chr. stammt. Dieser Teil des 6.
Buches ist einer Analyse des dsthetischen Wohlgefallens und dessen Reduktion auf eine spe-
zifisch philosophische Betrachtung gewidmet, wobei Augustin von der im Vorangehenden
entwickelten Lehre von der musikalischen Wahrnehmung ausgeht.

Bei der Beurteilung der Schonheit z.B. eines Verses unterscheidet Augustin zwischen dem
asthetischen Urteil (mit dem wir feststellen, dass ein bestimmter Versrhythmus angenehm
wirkt) und dem Vernunfturteil (mit dem wir das Wesen dieses Rhythmus zu erfassen suchen).
Worin kann aber bei der Wahrnehmung des Rhythmus die Tétigkeit der Vernunft bestehen?
Doch wohl darin, dass wir die Elemente analysieren, begreifen und bewerten, auf denen das

# Genauer gesagt, im Akt der Wiedererkennung vermag die Seele die geistige Einheit des duBerlich vielféltig
Erscheinenden zu erkennen, die geistige Ordnung des duBerlich ungeordnet Erscheinenden zu erfassen.

*vgl. En. V2

» Grundlegend fiir die Erforschung der Asthetik Augustins ist das Buch von K. Svoboda, L’ Esthétique de Saint
Augustin et ses Sources, Paris-Brno. 1933. Bei der folgenden Darstellung stiitze ich mich wesentlich auf die
lichtvoll zusammenfassende Darstellung von Henri-Irénée Marrou, Saint Augustin et la Fin de la Culture
Antique, Paris *1958, 295-297.
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asthetische Wohlgefallen beruht. Diese Bemiihung fiihrt zur Begriindung der rationalen Wis-
senschaft, der disciplina, die wir musica nennen. Um zu zeigen, welches Ergebnis der Einsatz
der Vernunft hinsichtlich des &dsthetischen Wohlgefallens zeitigt, weil Augustin nichts Besse-
res zu tun, als an die wesentlichen Resultate seiner rationalen Analyse des Rhythmus zu erin-
nern, die er im 1. Teil des 6. Buches von De Musica durchgefiihrt hat. Danach lésst sich der
Rhythmus, der nur bezaubert, in Versarten, Metren, Versfiile, in Bewegungen, zeitliche
Dauer, Beziehungen und vor allem in Zahlen zerlegen. In Ubereinstimmung mit der von ihm
iibernommenen pythagoreischen Asthetik zeigt Augustin, dass das musikalische Wohlgefallen
auf die Erkenntnis mathematischer Verhiltnisse zuriickgefiihrt werden kann. So gelangt die
rationale Reflexion zur Einsicht, dass jenseits der korperlichen, materiellen Musik eine voll-
kommenere Musik entdeckt werden kann, eine Musik, die vollig rational ist, die nicht mehr
aus sinnlichen Eindriicken besteht, sondern aus mathematischen, absoluten und ewigen Wer-
ten. Es handelt sich um eine Musik, die von der materiellen Musik nur unvollkommen reali-
siert wird, auch wenn die Wahrnehmung der unvollkommenen materiellen Musik den Wahr-
nehmenden befihigt, die Schonheit der immateriellen, geistigen Musik rational zu begriinden.

Nachdem Augustin diese Ergebnisse erzielt hat, beeilt er sich, daraus die praktischen Kon-
sequenzen zu ziehen. Es ist, so fiihrt er nun aus, die Pflicht jeder Seele, fiir ihre Liebe einen
derselben wiirdigen, angemessenen Gegenstand auszuwéhlen; denn von dieser Wahl héingt
das Gliick oder das Elend der Seele ab. Von dieser Erkenntnis ausgehend, gelangt Augustin
zu der Schlussfolgerung, dass wir die (geistige) Musik, die in Zahlenverhéltnissen besteht,
auswéihlen miissen, also eine Musik, deren Schonheit rational und vollkommen ist, eine den
Bereich des sinnlich Wahrnehmbaren transzendierende Musik, die auch Quelle und Grund der
den Bewegungen des Himmels eignenden Harmonie ist.

Das Studium der Musik fiihrt so dazu, ihren eigenen Gegenstand zu {ibersteigen. Von der
materiellen Musik der schonen Verse, deren Tone unser Ohr vernimmt, gelangen wir zur
strengen Kontemplation ewiger Wahrheiten, mathematischer Schonheit.

Das Ende des 6. Buches von De Musica ist ganz der Entfaltung dieser Thematik gewidmet
und verleiht ihr eine noch viel tiefere Bedeutung. Alle sinnlich wahrnehmbare Schonheit ist
danach eine Schonheit von minderem Wert. Wenn diese geringwertige Schonheit unser Inte-
resse verdient, so deshalb, weil sich in ihr die Anwesenheit, das Vorhandensein eines be-
stimmten Rhythmus, einer numerositas, wie Augustin sagt, enthiillt, d.h. eine Teilhabe an der
Schonheit der Zahl. Die Wahrnehmung dieser Schonheit kommt dadurch zustande, dass die
Seele ihrem Diener, dem Korper, Aufmerksamkeit schenkt. Nehmen wir uns aber in Acht, so
mahnt Augustin weiter, diesen niederen Gegenstandsbereich allzu sehr zu beachten. Auf die
Dauer kann das nur zu einer Befleckung und zu einer Schwichung der Seele fiihren. Im Ge-
genteil, unsere Aufgabe ist es, unsere Seele von dieser Liebe zu unvollkommenen Schonhei-
ten, zu Farben, zu wohlklingenden T6nen zu reinigen. Wir miissen vielmehr der vollkomme-
nen Schonheit, die Gott ist, den Vorzug geben. Nur scheinbar ist es schwieriger, diese voll-
kommene Schonheit Gottes zu lieben. In Wirklichkeit gilt der Satz: ,,laboriosus (miihsam) est
huius mundi amor.” Andererseits darf die sinnlich wahrnehmbare Schonheit nicht etwa, wie
die Manichéder dachten, als etwas Schlechtes aufgefasst werden. Das kann sie unmdglich sein;
denn sie ist ja eine Eigenschaft der von Gott geschaffenen Welt, also gottlichen Ursprungs.
Dementsprechend sagt Augustin in De civitate Dei*®:

% X V18,2 Anfang
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Hauptthema der Abhandlung ist die ontologisch-religiose oder
doch existenzielle Bedeutung der antiken und auch der mittel-
alterlichen Kunst im Unterschied zur neuzeitlichen, in der diese
Bedeutung weitgehend zuriicktritt und so die Kunst zum inner-
weltlichen, blof ,dsthetischen‘ Phanomen wird. Bei Mallarmé
allerdings zeigt sich die metaphysische Existenz des Absolu-
ten in der Preisgabe des Empirischen, d.h. paradoxerweise im
Nichts.
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