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Giovanna Pinna

Solgers Konzeption der Ironie

1.

Solgers Theorie der Ironie bildet ein kleines aber nicht unbetriachtliches Kapitel
der Geschichte des dialektischen Denkens. Eine von Hegel als unvollendet und
negativ bezeichnete Dialektik, deren Eigentiimlichkeit darin besteht, zugleich
strukturelles Prinzip und Schlufistein eines dsthetischen Systems zu sein.

Mit einer eher knappen Darstellung des Ironiebegriffes schlieit Solger den
komplexen dialogischen Weg seines Hauptwerks, des Erwin ab!. So grundlegend
es sich auch in der Solgerschen Asthetik erweist, 148t sich das Wort Ironie in sei-
nem Werk erst 1815, zur Zeit der Fertigstellung des Erwin, nachweisen. Mit aller
Wahrscheinlichkeit kam er zum SchluB, da die Ironie die mogliche Losung der
aus den platonischen Primissen seiner Asthetik hervorgehenden Probleme dar-
stellen konnte, am Ende einer langwierigen Auseinandersetzung mit Schellings
Philosophie?. Auch die darauffolgenden Werke kreisen um diesen Gedanken.

Solgers urspriingliches Interesse besteht darin, die Funktion des endlichen Da-
seins in der Konstitution des Kunstwerks auf eine Weise zu begriinden, daf} es
nicht mehr als einfaches Ausdrucksmittel der Idee des Schénen gedacht wird, wie
in Schellings Identitstslehre, sondern als echter dialektischer Gegensatz zum Uni-
versellen. Dadurch entsteht die Auffassung der Ironie als Bewufitsein der wesent-
lichen Negativitit der Offenbarung von der absoluten Idee im Kunstwerk. Spéter
wird die logische Form der Ironie zum Interpretationsmodell des Verhéltnisses

1 K. W.F. Solger, Erwin. Vier Gesprdche tber das Schéne und die Kunst (1815). Nachdruck
der Ausgabe Berlin 1907. Hrsg. und mit einem Nachwort und Anmerkungen von W. Hen-
ckmann. Miinchen 1971 (im folgenden Erwin).

2 Obwohl Schelling in dem Gesamtwerk Solgers selten erwahnt wird, spielt sein Denken, mit
dem Solger durch die Jenaer Vorlesungen iiber die Identltatsphllosophle im Jahre 1802 im
Kontakt gekommen war, eine zentrale Rolle in dem Aufbau der Solgerschen Asthetik (zur
Jenaer Studiumperiode vgl. W. Henckmann, Solgers Schellingstudium in Jena. In: Hegel-
Studien 13 (1978), S. 51-74). Eine Abgrenzung von den Grundsétzen Schellings, gerade der
N#he wegen, war fiir Solger sehr wichtig. So ist im Frwin der Wortfiihrer des Schellingismus
(Anselm, dessen Name auf Schellings Bruno hinweist) der Gespréchspartner, mit dem der
Protagonist Adelbert/Solger am heftigsten diskutiert. In der kurzen aber bedeutenden Dar-
stellung von Schellings Kunstphilosophie, in den Vorlesungen iber A sthetik, betont Solger die

. Einseitigkeit des Kunstprinzips“ und den Mangel an dialektischer , Ausbildung in der Be-
handlung des spekulativen Prinzips der Einheit des Subjektiven und Objektiven“. (K.W.F.
Solger, Vorlesungen dber Asthetik. Hrsg. von K.L. Heyse. Leipzig 1829. Repr. Nachdruck.
Darmstadt 1980 [im folgenden Vorlesungen], S. 40 ff.).
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von Dasein und Wesen nicht nur im Rahmen einer Kunsttheorie (als Gegensatz
von Wesen und Erscheinung), sondern auch als Schwerpunkt einer existenzana-
lytisch nuancierten Metaphysik. Die Komplexitit des Ansatzes rithrt daher, daf
in der Ironiekonzeption zwei verschiedene Motive In Berithrung kommen und
swar die idealistisch-romantische Subjekttheorie und die metaphysische Frage
nach der Beziehung des endlichen Wesens zu dem Gottlichen bzw. der Idee.

Mein Augenmerk wird hier auf die wichtigsten Momente der Theorie, d. h.
auf die Entwicklung einer Phénomenologie des schopferischen Bewufltseins, bzw.
auf die dialektische Bedeutung der Ironie und ihre Beziehung zum Tragischen
und zum Komischen gerichtet sein.

2.

Die systematische Voraussetzung der Ironieauffassung ist in der auf Schillers
Lehre des schonen Scheins zuriickgreifenden Bestimmung des Verhéltnisses von
Wesen und Erscheinung im Schénen zu finden, wie sie im zweiten Gesprach des
Erwin vorkommt3. Untersucht wird hier anhand gegensétzlicher Bestimmungen
wie Allgemeines/Besonderes und Erscheinung/Wesen, die die frithidealistischen
Begriffspaare endlich/unendlich und objektiv /subjektiv ersetzen?, die objektive
Struktur des Schonen. So lautet die Definition des Schonen: ,diese Einheit des
Wesens und der Erscheinung in der Erscheinung, wenn sie zur Wahrnehmung
kommt, ist die Schénheit. Dies ist eine Offenbarung Gottes in der wesentli-
chen Erscheinung der Dinge“®. Eine Definition, die von der von Schelling bis
Hegel giiltigen idealistischen Idee des Schonen prinzipiell nicht abweicht. Die
Betonung fallt aber auf den sinnlich-reellen Bestandteil des Schonen, das aus-
schlieflich in den warnehmbaren Beschaffenheiten eines erscheinenden Dinges
existieren soll: Es weist auf eine Infragestellung des der idealistischen Metaphy-
sik des Schonen zugrundeliegenden Gegensatzes hin. Vor allem versucht Solger
sich von dem bei Schelling vorwaltenden Gegensatz Urbild-Abbild als Grund-
verhaltnis des Schénheits- bzw. Kunstbegriffs zu befreien. Ist denn das schone
Ding nur Abbild einer intelligiblen Idee, argumentiert Solger, so wird sein sinn-
liches, reelles Dasein zu einem an sich wertlosen Ausdrucksmittel eines intellek-
tuellen Inhalts reduziert. Konkrete Folge einer solchen Position wére eine sich
an einem leeren Idealisierungsprinzip orientierende Kunstauffassung, in welcher
der Reichtum und die Komplexitét des Sinnlich-Mannigfaltigen ganz aufler Acht

3 Erwin, S. 183 ff. Vgl. die entsprechende Stelle in Vorlesungen, S. 94 f. Zur Beziehung der
Ironieauffassung Solgers sowie Friedrich Schlegels zur asthetischen Problematik Schillers
vgl. O. Walzel, Methode? Ironie bei Friedrich Schlegel und bei Solger. In: Helicon 1 (1939),
S. 33-50.

4 Der Wortgebrauch ist nicht neutral. Er zeigt den Ubergang von der Subjekt-Problematik zu
einem eher ontologisch orientierten Denkhorizont. Vgl dazu J. Heller, Solgers Philosophie
der ironischen Dialektik. Berlin 1928, S. 56 sowie O. Walzel, Allgemeines und Besonderes in
Solgers Asthetik. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte. Bd. XVIL Hrsg. von P. Kluckhohn und E. Rothacker. Halle/Saale 1939, S. 153-182.

5 Erwin, S. 116. ;
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bliebe. Grundlegend ist nach Solger die Annahme, daf} ,ein Besonderes, welches
nichts anderes als der Ausdruck der Idee wire, [...] ein undenkbares Unding
sein wiirde, denn so miifite es authéren, das Besondere oder Wirkliche zu sein“®.

Die Position des Besonderen im Rahmen einer platonisierenden Metaphysik
zu retten bereitet aber etliche Schwierigkeiten, da das Allgemeine als Prinzip
des Besonderen angenommen wird. Der von Solger vorgeschlagene Ausweg ist
im Prinzip auf eine an die Spinozistiche Substanz oder das Plotinische Eine erin-
nernde Definition des Allgemeinen als abstrakte Einheit oder als Sein begriindet,
die jedem Gegensatz und jeder Synthese vorangeht. An sich ist das absolute All-
gemeine (das Sein) leere Form, und kann als solches nicht erkannt werden. Es
wird zur essentiellen Wirklichkeit, zur Gegenwart nur durch das Sich-Beziehen
sum Besonderen im Medium des SelbstbewuBtsein. Das Absolute als Sein ist
nach Solger, im Gegensatz zu Schelling, zwar Grund, aber nicht Identitét, da
_die Einheit mit sich selbst notwendig zugleich Einheit der Entgegengesetzen,
oder als Gegensatz, welchem die Einheit zum Grunde liegt“, ist”. Die Offenba-
rung des Absoluten ist also durch seine Selbstbeschrankung und die konsequente
Aufhebung im Endlichen, d.h. durch sein Nichtigwerden im Besonderen bedingt.
Andererseits ist aber das Besondere als reines Nichtsein oder Selbstnegation des
absoluten Allgemeinen bloBer Schein. Erst aus der Synthese, die immer eine re-
lative ist, entsteht ein Dasein, das fiir sich ist und in welchem die Gegenséitze
als Gegensitze erhalten bleiben. Das Sich-Offenbaren des Absoluten erweist sich
folglich als Resultat einer doppelten Negation, die sich im Selbstbewufitsein als
Anschauung der ,Einheit der Einheit und ihrer Gegensitze“ manifestiert. Das
Kunstwerk ist die exemplarische Darstellung solcher Offenbarung in der sinn-
lichen Welt. Die konstitutive Negativitdat der Offenbarung, die den Inhalt der
hoheren Erkenntis bestimmt, erweist sich im #sthetischen Bereich als die von
seinem prekiiren Hin-und Her-Schwanken zwischen Allgemeinem und Besonde-
rem determinierte Hinfilligkeit des Schonen.

Im Rahmen der Untersuchung der spezifischen Konstitution des Schonen wird
der Hauptgegensatz von Allgemeinem und Besonderem als Verhaltnis von Wesen
und Erscheinung umformuliert. Wenn man das Schone als Erscheinung betrach-
tet, stellt sich die Frage, wie sie sich von dem Erscheinen der gemeinen Dinge
unterscheidet. Die Idee erhebt zwar die schone Erscheinung iiber die gemeine Exi-
stenz der Dinge, kann ihr aber weder ihre Dinglichkeit und Endlichkeit entziehen,
noch ihr einen definitiven Ausgleichspunkt verleihen. Einerseits steht das Schone
als Erscheinung vom ihm zugrundeliegenden Wesen als ein Negatives: »indem es
mitten in dem Gewiihl der anderen, erscheinenden Gegensténde durch die ihm
inwohnende Herrlichkeit des gottlichen Wesens erhoht wird, kann es sich doch
nicht aus jener irdischen Verkettung befreien, sondern versinkt vor Gott mit der
ganzen iibrigen Erscheinung in Nichtigkeit“8. Andererseits 148t die Offenbarung
des Wesens eine innere Zerspaltung in der Erscheinung entstehen, da in ihr das

6 Erwin, S. 387.

7 Zu Solgers Lehre vom Sein vgl. M. Frank, Das Problem ,Zeit“ in der deutschen Romantik.
Miinchen 1972, S. 97-105. '

8 Erwin, S. 185.
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Gemeine der Dingwelt enthalten ist, jedoch als etwas, wovon sie sich abgesondert
hat. Man kénnte sagen, je relevanter in der schonen Erscheinung die Einzelheit
der sinnlichen Eigenschaften ist, um so mehr bezeigt sie die konstitutive Anders-
heit von den iibrigen Dingen. Daraus ergibt sich die paradoxe Situation eines
Daseins, das dank seiner Einheit mit der Idee als das ,,gerade Gegenteil seiner
selbst, ja man koénnte sagen, [als] sein eigenes Gespenst“ gilt, denn negiert wird
zuerst gerade das, wodurch allein das Sich-Offenbaren der Idee zustande kommen
kann?. Der Widerspruch muf} erhalten bleiben. Die uniiberbriickbare Diskrepanz
von Idee und Erscheinung ist eine konstitutive Eigenschaft des Schénen, das sich
in einer stets prekiren Lage zwischen zwei Welten befindet'?. Die Fragilitit der
schénen Erscheinung hingt davon ab, dafl sie nicht als eine ,,unendliche Kette
von Beziehungen und Verkniipfungen*, sondern als ,,die Idee in sich enthaltend®,
d.h. als Schonheit untergeht. Der wahre Widerspruch im Schonen besteht dem-
zufolge nicht darin, dafl es als wirkliche Erscheinung dem allgemeinen Schicksal
der endlichen Dinge unterliegen muf}, sondern darin, daf§ mit ihr ,jedesmal ei-
ne ganze Gottbeseelte Welt dahinstirbt“. Solche Selbstvernichtung der Idee ist
das, was Solger die Tragodie vom Schonen nennt: ,Das tragische Verhéltnis im
Schonen liegt darin, daB das Schoéne, als Erscheinung, der gottlichen Idee als
dem reinen Wesen entegengesetzt ist und widerspricht; daf, wenn sich Beides
in einem Akt des Uberganges vereinigen soll, notwendig das Schoéne sich selbst
als ein Nichtiges auflésen und vernichten muf}; dafl aber in demselben Moment
dasselbe in seiner Vernichtung als Offenbarung des gottlichen Wirkens, der Idee
erkannt wird“1!. _

Das Motiv der schénen Erscheinung wird somit in einem doppelten Sinne
quasi dramatisiert. Einerseits wird der Prozess, wodurch sich das allgemeine
Wesen im erscheinenden Gegenstand offenbart, als ein Versinken der Idee in
der Verginglichkeit inszeniert, und dabei das daraus entstehende Trauergefiihl
im betrachtenden Bewufltsein hervorgehoben. Andererseits wird im Schénen eine
extreme Zuspitzung des Zustandes der wirklichen Dinge, die ,,zwischen Lust und
Trauer, Lachen und Weinen schwanken®, festgestellt, und daraus folgt, dafl das
Schéne notwendigerweise als Komisches oder als Tragisches erscheinen mufl. So
erzielt Solger eine Verschiebung der begrifflichen Ebenen, wodurch der Grund-
konflikt der Tragodie, von dem er jedes ethisch-moralische Element ausschlieBen
will, auf das Wesen des Schonen iibertragen wird, ein typisches Verfahren der ro-
mantischen Kunsttheorie, in welcher die reflexive Struktur des Kunstwerks zum
wesentlichen Gehalt der Kunst avanciert!?.

9 A.a.0., S. 188.

10 Die von Solger formulierte Idee der Hinfilligkeit des Schénen hat O. Becker als Aus-
gangspunkt einer phidnomenologischen Analyse des Schonheitsphdnomens gebraucht in:
Ders., Von der Hinfilligkeit des Schonen und der Abenteuerlichkeit des Kinstlers. Eine
phidnomenologische Untersuchung im dsthetischen Phinomenbereich. In: Festschrift fiir Ed-
mund Husserl. Halle 1929, S. 27-52.

11 Vorlesungen, S. 94 f.

12 Auf diesen Aspekt der romantischen Asthetik ist I. Strohschneider-Kohrs, Die romantische
Ironie in Theorie und Gestaltung. Tiibingen 1977, S. 220 {. eingegangen. Das zeigt aller-
dings, wie stark die Ubersetzungs- und Interpretationsarbeit an der antiken Tragodie die
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3.

In den ersten beiden Gesprichen des Erwin war zwar von der Negativitdt und
Verginglichkeit des Schénen die Rede, nicht jedoch von der Ironie. Womit Solger
in diesem Zusammenhang argumentierte ist auf der Ebene der objektiven Kon-
stitution des Schonen im Kunstwerk einzustufen. Vor allem wurde die systema-
tische Stellung des Schonen als spezifische Form der Offenbarung des Absoluten
bzw. der Idee in Beziehung auf Religion, Philosophie und Moralitét definiert.

Der Begriff der Ironie ist eigentlich mit einer bewufiten Selbstposition des
schopferischen Ichs im Medium der Erscheinung verbunden. Den wesentlichen
Schritt, der von der objektiven Bestimmung des Schonen zur Auffassung einer
prinzipiell ironischen Bedeutung der Kunst fiihrt, fafit Solger in einem Brief vom
11. Juli 1815 an seinen Bruder zusammen:

_Wie ist es moglich, daB in einer zeitlichen und als solche mangelhaften Er-
scheinung sich ein vollkommnes Wesen offenbaren kénne? Denn dafl hierin die
Schénheit liege, das haben dunkel alle gefiihlt und darum die widersprechendsten
Dinge zu vereinigen gesucht. Die Losung ist: durch ein vollkommenes Handeln,
von einer gewissen bestimmten Art, welche die Kunst heifit; dieses ist nur in dem
Moment, wo die Idee oder das Wesen die Stelle der Wirklichkeit einnimmt, und
eben dadurch das Wirkliche fiir sich, die blofie Erscheinung als solche vernichtet
wird. Dies ist der Standpunkt der Ironie“!3.

Zwei charakteristische Elemente der Solgerschen Asthetik werden hier her-
vorgehoben: der Handlungscharakter der Kunst, deren Bestimmung auf dynami-
schen, auf die Subjektivitit bezogenen Begriffen wie Tétigkeit und Ubergang be-
ruht, sowie das BewuBtsein der dialektisch-negativen Bewegung der Gegensétze
im Kunstwerk. Fiir Solger ist die ,Einheit des Wesens und der Erscheinung in
der Erscheinung® nur durch einen synthetischen Akt des schopferischen Selbst-
bewuBtseins moglich, was zunichst das Naturschone aufler Spiel setzt und den
4sthetischen Diskurs auf den subjektiven Ursprung des Kunstwerks, die dstheti-
sche Einbildungskraft, konzentriert. Kunst ist als eine objektiv gewordene Titig-
keit des schépferischen Subjekts zu verstehen, die per analogiam an die Schop-
fungskraft Gottes verweist!4, wobei der wesentliche Unterschied darin besteht,

ssthetische Positionen Solgers beeinflufit hat. Nach dem 1804 anonym erschienenen Kénig
Oedipus iibersetzte Solger Sophokles’ Gesamtwerk (Des Sophokles Tragédien. Berlin 1808).
Eine ausfithrliche Darstellung seiner lebenslangen Uberlegungen tiber das Tragische sowohl
in der antiken als in der modernen Literatur findet sich in seiner letzten Arbeit, der Re-
zension der Vorlesungen iber dramatische Kunst und Literatur von A.W. Schlegel, die in
den ,,Wiener Jahrbiichern“ 1819 verdffentlicht wurde. Zu Solgers Auffassung des Tragischen
und der Tragodie vgl. O. Walzel, Tragik bei Solger. In: Helicon IIT (1941), S. 27-49 sowie
G. Pinna, L’ronia metafisica. Filosofia e teoria estetica in K.W.F. Solger. Genova 1994,
S. 177-234.

13 K.W.F. Solger, Nachgelassene Schriften und Briefwechsel. Hrsg. von L. Tieck und F. von

Raumer. 2 Bde. Berlin 1826. Faksimiledruck mit einem Nachwort von H. Anton. Heidelberg

1973 (im folgenden Nachgelassene Schriften LII). Bd. I, S. 360.

Auf die Schwierigkeiten eines solchen Vergleichs sei hier nur hingewiesen. Zur Diskussion

siche die Abhandlung von Th. Danzel, Uber den gegenwirtigen Zustand der Philosophie

der Kunst und thre ndchste Aufgabe. In: Gesammelte Aufsitze. Hrsg. von O. Jahn. Leipzig

14
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daf} die produktive Kraft des Menschen aus einem Zustand des Zwiespalts zwi-
schen Wesen und Dasein hervorspringt. Eine Theorie, die von Fichtes Begriff
der Tathandlung stark beeinflufit ist und die friihromantische Diskussion um
die intellektuelle Anschauung voraussetzt!®. Bei Fichte ist , der Begriff des Han-
delns, der nur durch diese intellektuelle Anschauung des selbsttatigen Ich moglich
wird“, , der einzige, der beide Welten, die fiir uns da sind, vereinigt, die sinnliche
und die intelligible“!%. Die Rolle des Selbstbewuftseins bleibt bei Solger weithin
unbestritten, Fichtes Ansatz wird jedoch aufgrund einer grundsétzlichen Prio-
ritdt des Seins interpretiert. Ist die Anschauung ,,der Existentialact, worin Er-
kennen und Sein erst dasind“, so kann aber nicht als Identitéat oder, mit Solgers
Worten ausgedriickt, als ,,Punkt der gegenseitigen Durchdringung” verstanden
werden, was das Selbstbewufitsein als Tatigkeit ,,ausléschen wiirde!”. Die auf
die intellektuelle beruhende &sthetische Anschauung bewirkt die Synthese im
Sinnlichen des Sinnlichen mit dem Intelligiblen und bildet dem ,,Zustand des
Erkennens in der Phantasie“. In ihr ist aber, betont Solger, ,, Wechsel, Beziehung
und Unterscheidung®, da die Wahrnehmung der Differenz den eigentlichen In-
halt der intellektuellen Anschauung ausmacht. Die Phantasie ist eine praktisch-
theoretische Art der hoheren Erkenntnis, wobei mit ,praktisch‘ nicht der Bereich
der moralischen Freiheit, sondern vielmehr der des Schaffens, der Praxis im Sinne
einer rationellen Bestimmung von wirklichen Gegenstdnden gemeint ist.

Die kiinstlerische Tétigkeit erscheint also als produzierende Kraft und Pro-
dukt zugleich, auf eine Weise, dal im Kunstwerk der dem Schépfungsakt zu-
grundeliegende Erkenntnisprozess immer erkennbar sein soll. Der objektiven
Konstitution des Kunstwerks als symbolische Darstellung der Idee entspricht
auf der Seite der Subjektivitdt das Verfahren der dsthetischen Einbildungskraft.
Ist denn das Symbol das Medium, wo sich Erscheinung und Wesen vereini-
gen, so erweist sich die dsthetische Einbildungskraft oder Phantasie als eine
vermittelnde Kraft, die die Idee als wirklich und gleichzeitig als der gemeinen
Wirklichkeit entgegengesetz auffait. Die dynamisch-dialektische Struktur des
Verhiltnisses von Idee und Wirklichkeit hat Solger als einen Ubergang zwischen
den Gegensitzen dargestellt'®. Der Ubergangsbegriff zielt darauf, Wirklichkeit
und Idee auf der gleichen Ebene als lebendige Bestandteile der Kunst zu erhalten,
d.h. das fiir die Kunst essentielle Wirkliche oder Besondere nicht dem Allgemei-
nen unterzuordnen. ,, Koénnen wir den Akt fassen, durch welchen die Idee in die
Wirklichkeit gestoBen wird, und gleichwohl nicht aufhort, Idee zu sein; so wire

1855, S. 80 ff. sowie W. Henckmann, Nachwort. In: Erwin, S. 517 f. sowie U. Dannenhauer,
Heilsgewiffheit und Resignation. Solgers Theorie der absoluten Ironie. Frankfurt a.M. 1988,
S. 62 ff.

15 Solger hat sich mit dem Studium der Wissenschaftslehre intensiv beschaftigt und Fichtes
Vorlesungen von 1804 und 1805 in Berlin besucht. Vgl. den Bericht vom Ende 1804 in
Nachgelassene Schriften 1, S. 131 f. Vgl. R. Lauth, Uber Fichtes Lehrtitigkeit in Berlin von
Mitte 1799 bis Anfang 1805 und seine Zuhdrerschaft. In: Hegel Studien 15 (1980), S. 9-50.

16 J.G. Fichte, Zweite Einleitung in die Wissenschaftslehre. In: Ders., Sémmtliche Werke. Hrsg.
von J.H. Fichte. Bd. I. Berlin 1845, S. 467.

17 Nachgelassene Schriften II, S. 273 f.

18 vgl. 1. Strohschneider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung, S. 189 ff.
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der Ubergang das, was wir wirklich vor uns hitten, und die Extreme wiirden
nur in diesem Ubergang von uns aufgefaBt. Das Schone kann also nur in einer
Tatigkeit liegen, welche so aufgefafit wird, dal wir die Gegenséitze in dem Akt
ihres Uberganges erkennen“!®. Solgers Anliegen besteht darin, das Verhéltnis
der produktiven Tatigkeit des Subjekts zu dem vom gemeinen Verstand schon
synthetisierten wirklichen Dasein differenziert zu erfassen. Auf die verschiede-
nen Realisierungsmaoglichkeiten eines solchen Verhéltnisses beruht die historisch-
systematische Klassifikation der Kiinste und der Kunstrichtungen. Er entwirft
ein auf oppositionellen Begriffen gebautes System der schopferischen Subjekti-
vitit, das er den Organismus der Phantasie nennt. Da Ironie als Gipfelpunkt
oder als dialektische Synthese der entgegengesetzten Schépfungsrichtungen zu
verstehen ist, ist es nicht unnétig, die Grundziige dieser Konstruktion darzustel-
len.

Bildungsprinzip des Systems der kiinstlerischen Subjektivitit ist die Ent-
zweiung, das notwendige Sich-Differenzierens der Einhéit des SelbstbewuBtsein,
das den ersten Schritt des dialektischen Verlaufes bildet. Der je nach den Po-
len der Idee oder der Wirklichkeit sich orientierende kiinstlerische Geist duflert
dich als Phantasie in engerem Sinne oder als Sinnlichkeit, ein Wort, das eine in
den komplexen Verhiltnissen der objektiven Welt involvierte Kraft bezeichnet.

,Phantasie und Sinnlichkeit — heifit es in den Vorlesungen tiber Asthetik — sind
dle Fiden, durch welche die Kunst mit der Wirklichkeit verkniipft ist, und die
sich im Verstande vereinigen“?°. So werden innerhalb des Phantasiebegriffes ei-
ne bildende und eine sinnende Phantasie unterschieden. In der ersten geht die
Bewegung der Gegensitze vom Allgemeinen zum Besonderen so, daf die An-
schauung der Idee unmittelbar in eine bestimmte endliche Gestalt verwandelt
wird. Gemeint ist hier das Verfahren der klassischen, symbolischen Kunst. In
der sinnenden Phantasie fingt der Schopfungsprozess mit der Betrachtung des
Wirklichen an, das reflexiv zum Allgemeinen zuriickgefithrt und von den gemei-
nen Verhiltnissen (der Realitét) isoliert wird. Das allegorische Kunstwerk erweist,
sich als das Resultat dieser Doppelbewegung, die nur mittelbar zur Position der
allgemeinen Idee im Endlichen gelangt. Wahrend im Akt des Bildens sich das
Streben der Notwendigkeit in einem endlichen und doch unbedingten Dasein
duBert, verwandelt im Gegenteil das Sinnen jedes Zufallige und Wirkliche in ein
Wesentliches so, daf die in der unendlichen Mannigfaltigkeit der Naturerschei-
nungen zersplitterte Einheit der Idee ans Licht wieder gebracht wird. Durch diese
Differenzierung des Phantasiebegriffs versucht Solger vor allem, die Reflexivitét
der Kunst der Modernen im Rahmen einer auf der Einheit von Allgemeinen und
Besonderen begriindeten Auffassung des Kunstschonen zu retten. Der Mangel
an Durchsichtigkeit des modernen-allegorischen Kunstwerks wird daher durch
eine grofere Komplexitédt kompensiert.

Auf der Seite der Sinnlichkeit finden wir ebenfalls zwei entgegengesetzte
Richtungen der schopferischen Kraft. Die eine, etwas ungliicklich ,sinnliche Aus-

19 Vorlesungen, S. 109.
20 A.a2.0,, S. 241.
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fiihrung der Gestalt‘ genannt, wirkt durch die Begrenzung der dufleren Erfah-
rung. Die Handlung konzentriert sich in einem Punkt der Erscheinung so, daf§
die bestimmte Idee in einem besonderen Faktum erschopft wird. Mit dieser
Bestimmung der Sinnlichkeit hat Solger insbesondere die auf die spezifischen
Darstellungsmoglichkeiten des menschlichen Korpers gerichtete Bildhauerei des
Ellenismus, aber auch Goethes Rémische Elegien im Sinn. Die andere ist die
Empfindung, eine , Richtung nach innen“, womit die sentimentale Anlage des
Menschen ins Zentrum der Kunstproduktion geriickt wird. Leidenschaft und
Reflexion sind die Kennzeichen dieser meist modernen Form der schopferischen
Tatigkeit, deren Wirkung im Roman zu sehen ist2!.

Aus der Perspektive der schopferischen Tétigkeit erscheint die Ironie als der
Hohepunkt des sogenannten Verstandes der Phantasie, d.h. des schopferisch-
rationellen Moment in der Konstitution des Kunstwerks. Der Verstand subsu-
miert in sich die vorhergehende Momente der Phantasietétigkeit, ohne sie jedoch
aufzuheben. Er ist , fiir die Kunst dasselbe, was die Dialektik fiir die Philosophie:
daher wir es auch kiinstlerische Dialektik nennen kénnen*“22. Solger bedient sich
des Bildes der Ellypse, um die Art der von ihm bewirkten Synthese aufzukliren.
Phantasie und Sinnlichkeit sind, heifit es im Erwin, die beiden Brennpunkte der
ellyptischen Bahn des Verstandes, ,,indem er, was von der Idee ausstrahlt, durch
wirkliche Besonderheit, was in der einzelnen Gestalt sich verbirgt, durch wesent-
liche Vollkommenheit in ewiger Umwandlung abschlie8t und vollendet“23. Das
Bild des Doppelzentrums steht offensichtlich im Gegensatz zum Kreis als Figur
der identischen Einheit und will die dialektische Spannung der Gegensitze in
der paradoxen Einheitlichkeit des Kunstprodukts sichtbar machen. Der ironi-
sche Verstand zeigt, dafi das Kunstwerk eine essentielle Einheit des Wesens und
der Erscheinung bildet, die jedoch nicht als Identitit der Gegensitze moglich
ist. Vielmehr besteht sie in dem BewuBtsein der notwendigen Begrenzung des
Wesens durch die Erscheinung, was ein dialektisches Verhiltnis zwischen der
konkreten Gestaltung des Werkes und ihrem Wahrheitsgehalt bestimmt. Ist die
Ironie im #sthetischen Phiéinomen das héchste Resultat der Tatigkeit des Selbst-
bewuBtseins, so erweist es sich als eine Widerspiegelung des Sich-beziehen des
Seins zum Dasein, des Endlichen in einer wirklichen Gestalt. Sie ist eine Er-
kenntnis des Negativen, da die Selbstbegrenzung der Idee mit ihrer Negation als
Allgemeine verbunden ist. So macht die Ironie »das Wesen der Kunst, die innere
Bedeutung derselben aus; denn sie ist die Verfassung des Gemiithes, worin wir
erkennen, dafl unsere Wirklichkeit nicht sein wiirde, wenn sie nicht Offenbarung
der Idee wire, dafl aber eben darum mit dieser Wirklichkeit auch die Idee et-

21 Vgl. a.a.0., S. 204-214. Das Kriterium einer solchen systematischen Gliederung kann man
im gewissen Sinne quantitativ nennen. Da alle »Richtungen® in der Té#tigkeit der Phantasie
mit einbegriffen sind, sind die Unterschiede auf das Vorwiegen einer Bestimmung iiber die
anderen zuriickzufiihren. Das gilt auch fiir den Verstand, das dialektische Dritte in dieser
Konstruktion, in welchem als Gegensitze Betrachtung und Witz angegeben werden. Fiir
eine genauere Analyse von diesen Begriffen vgl. G. Pinna, L’ronia metafisica, S. 137-163.

22 Vorlesungen, S. 187.

23 Erwin, S. 383.
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was Nichtiges wird und untergeht. Die Wirklichkeit gehort freilich nothwendig
zur Existenz der Idee; aber damit ist zugleich immer die Aufhebung derselben
verbunden®?4.

Gerade die Wahrnehmung der Prisenz der Idee in der Wirklichkeit bildet die
Voraussetzung der Ironie als negativ-relativierenden Moment des Schépfungspro-
zesses. Aus diesem Grund wird die Ironie mit der Begeisterung, die die unmittel-
bare Gewiheit der Gegenwart der Idee in der endlichen Gestalt darstellt, dialek-
tisch verbunden?®. Die wechselseitige Bestimmung von Begeisterung und Ironie
klingt fast als eine systematische Variante des in der Theorie der Transzenden-
talpoesie von Schlegel formulierten ,,ewigen Wechsels von Selbstschopfung und
Selbstvernichtung“?®. Eine Ahnlichkeit, die jenseits des teilweise verschiedenen
Fragehorizonts und der sehr entfernten theoretischen Haltungen zeigt, dafl der
Gedanke der Selbstbegrenzung des Absoluten den fundamentalen Ansatz in der
romantischen Konzeption der Ironie bzw. Dialektik darstellt.

Die hauptsichlich metaphysisch-dialektische Bedeutung der Ironie in Sol-
gers Theorie der Kunst darf aber das lebendige Interesse des Philosophen fiir die
Komplexitiat der Kunstphianomene nicht ausblenden. Mit seiner Ironieauffassung
pladiert Solger fiir eine Kunst, die den intellektuellen Inhalt ihrer Zeit in sich be-
wufit aufnimmt und nur gering den irrationalen Kraften des romantischen Genies
verpflichtet ist. Was er Ironie nennt, und vor allem in den Werken von Sophokles,
Shakespeare, Goethe, aber auch in denen seines Freundes Tieck sieht, ist das im
Kunstwerk vorherrschende Gefiihl, dafl die Vollendung der kiinstlerischen Form
bzw. ihre Vorbildlichkeit gerade in ihrem Begrenztsein gegeniiber der in ihr sich
manifestierenden Idee besteht. Wo dieses Gefiihl jedoch als explizite AuBierung
einer selbstreflektierenden Schopfungstitigkeit erscheint, wie in intellektuellen
Werken der Moderne, ist die Ironie vielleicht sichtbarer, aber keineswegs tief-
greifender als in der objektiven Kunst der Antike.

4.

Tragodie und Ironie sind in Solgers Denken eng verbundene Begriffe: bringt einer-
seits die Anschauung des ironischen Widerspruchs im Kunstwerk ein tragisches
Gefiihl hervor, so erscheint andererseits die Ironie als die endgiiltige Bedeutung
des tragischen Geschehens. Wie sind aber die tragische und die allgemeine Iro-
nie zu unterscheiden? Wenn wir die Ironie als den Hohepunkt des schopferischen
Prozesses anschauen, erscheint sie als ein bestimmter Bewufitseinszustand, der
durch sein Objektiv-Werden im- wirklichen Dasein die dialektische Spannung
zwischen Dasein und Wesen ans Licht bringt. In diesem Sinne kann Ironie als
Konstitutionsgesetz des Kunstschénen definiert werden. Was sie offensichtlich
macht, ist die Begrenzung, der sich die Idee unterwerfen muf}; um ihr Licht in
der Objektwelt ausbreiten zu konnen. Von der Seite der Subjekttétigkeit her be-

24 Vorlesungen, S. 242 f.
25 A.a2.0., S. 127.
26 Mit den Theorien des Athenaeums hat sich Solger nie direkt auseinandergesetzt.
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trachtet erscheint das als eine skeptisch-distanzierende Haltung gegeniiber dem
Schopfungsprodukt, die zu einer Relativierung der Absolutheit der Offenbarung
fihrt. Die , Tragodie vom Schénen“ wird durch das ironische BewuBltsein im
Kunstwerk veranschaulicht. ,,Geht also die Idee durch den kiinstlerischen Ver-
stand in die Besonderheit iiber, so driickt sie sich nicht allein ab, erscheint auch
nicht blo8 als zeitlich und vergénglich, sondern sie wird das gegenwartige Wirk-
liche, und, da aufler ihr nichts ist, die Nichtigkeit und das Vergehen selbst, und
unermefliche Trauer mufl uns ergreifen, wenn wir das Herrlichste, durch sein
notwendiges irdisches Dasein in das Nichts zerstieben sehen. Und doch konnen
wir die Schuld davon auf nichts anderes wélzen, als auf das Vollkommene selbst
in seiner Offenbarung fiir das zeitliche Erkennen; denn das blo8 Irdische, wenn
wir es allein wahrnehmen, hilt sich zusammen durch Eingreifen ineinander, und
nie abreilendes Entstehen und Vergehen“??. Die ,,unerme8liche Trauer“, die wir
vor der kiinstlerischen Darstellung der Idee empfinden, ist nichts anderes als das
klare BewuBtsein der ironischen Bedeutung der Kunst, d.h. ihres notwendigen
inneren Widerspruchs, nur von der Seite des Zuschauers aus betrachtet.

Die tragische Ironie ist eine objektive, man konnte sagen, eine Ironie der
Welt. Hier betrifft die von dem ironischen BewuBtsein bewirkte Relativierung
des Ideellen den Sinn der dramatischen Handlung selbst. Wirkt also die Kunst-
ironie iiberhaupt auf der Ebene der metaphysischen Werkstruktur, so besteht die
tragische Ironie vielmehr in einer Infragestellung des Sinnes des dramatischen
Geschehens sowie in einer impliziten Negation der heroischen Absicht. Was mit-
tels der tragischen Ironie in Frage gestellt wird, ist die Moglichkeit tiberhaupt
das Absolute, sei es das antike Schicksal oder das Weltgesetz, mit den Men-
schenhandlungen versshnen zu koénnen. Fiir das endliche Dasein bleibt nach
Solger letztendlich sein eigenes Fundament undurchschaubar. »Alles, womit wir
rein liber endliche Zwecke hinauszugehen glauben, ist eitle und leere Einbildung.
Auch das Hochste ist fiir unser Handeln nur in begrenzter endlicher Gestaltung
da. Und eben deswegen ist es an uns so nichtig wie das Geringste, und geht
nothwendig mit uns und unserem nichtigen Sinne unter, denn in Wahrheit ist es
nur da in Gott, und in diesem Untergang verklirt es sich als ein Gottliches, an
welchem wir weder als endliche Wesen, noch als solche, die mit ihren Gedanken
tiber das Endliche scheinbar hinausschweifen kénnen, Theil haben wiirden, wenn
es nicht eine unmittelbare Gegenwart dieses Gottlichen gébe, die sich eben in
dem verschwinden unserer Wirklichkeit offenbart“23.

Tragik und Komik bilden nicht nur die komplementéren Richtungen der dra-
matischen Kunstform, sondern sind die einzigen essentiellen Weisen, den ultima-
tiven Sinn des menschlichen Lebens zu erfassen. , Wo der Dichter das allgemeine
menschliche Geschick als ein Wesentliches auffafit, als den Grund, der alle Wirk-
lichkeit trégt, und in welchem sie als Wirklichkeit wieder verschwindet, indem
nur jenes wesentliches Verhéltnis der Menschheit iiberhaupt das Bestehende dar-
in ist, da mufl er notwendig tragisch sein. Wo er aber mit der Erscheinung oder

27 Erwin, S. 387.
28 Nachgelassene Schriften II, S. 515.
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Wirklichkeit fiir sich zu tun hat und sich darauf richtet, wie in dieser sich das
Wesentliche im menschichen Geschick selbst zu Schein und Spiel auflost, und
sich eben deshalb wieder in dieser Scheinwelt als gegenwértig erhélt, da wird er
komisch“?9.

In der Ironie kommen das Tragische und das Komische in Beriihrung, da beide
in sich ein identisches, nur perspektivisch umgekehrtes Verfahren des kiinstler-
ischen Bewuftseins involvieren. Noch mehr als im Tragischen erblickt Solger
im Komischen die Gegenwart eines bis zur paradoxen Auflésung des Schonen
tendierenden negativen Moments des Verhéltnisses von Idee und endlichem Da-
sein. Das Komische grenzt an das Héflliche, es hat etwas vom Héflichen an sich,
dem jedoch das Entsetzliche entzogen wurde, und vor allem gemeinsam ist eine
Abwesenheit der Idee, die sich im H&flichen dominierend durchsetzt. Denn das
HiBliche, heifit es im Erwin, besteht darin, daf , die gemeine Natur und das blof§
Zuféallige in den Dingen das Wesentliche verdréngen und sich an dessen Stelle
setzen will“30. Im Gegenteil zeigt das Komische gerade im Negativen der Er-
scheinung die abwesende Idee als Grund der Erscheinungswelt. Darum enthiillt
die nur scheinbar leichte komische Gestalt das Positive im Leben des Menschen,
weil sie uns ,,das Beste, ja das Gottliche in der menschlichen Natur® zeigt, ,, wie es
aufgegangen ist in diesem Leben der Zerstiickelung, der Widerspriiche, der Nich-
tigkeit, und eben deshalb erholen wir uns daran, weil es uns dadurch vertraut
geworden und in unserer Sphére verpflanzt ist“3!.

Den Sinn solcher Behauptungen, die Hegel in seiner Rezension der Nachgelas-
senen Schriften als Folge der mangelhaften Entwicklung des spekulativen Prin-
zips verurteilte, hat Solger an verschiedenen Textstellen geklart: die Auflésung
der widerspriichlichen Existenzverhiltnisse in einem heiteren Spiel, in einer Er-
scheinung, die sich als Erscheinug zu erkennen gibt, setzt das klare Bewufltsein
eines sich aufhebenden und als MaBstab der Zerriittung des Endlichen sich erwei-
senden Ideals voraus. So mufl das Komische via negationis auf einen positiven

- Werthorizont zuriickweisen, der, anders als im Tragischen, nicht in einem un-
mittelbaren Bestimmungsverh&ltnis mit den Handlungen der Menschen steht.
Fokussiert das Tragische den universellen Grund im Schicksal des Menschen und
setzt es buchstiblich auf der Biihne den aus seinem Konflikt mit dem endli-
chen Dasein hervorhergenden Schmerz aus, so ist das Komische vollkommen zur
gemeinen Wirklichkeit gerichtet, deren Inkonsistenz es vor der ihr zugrundelie-
genden Idee durch das Lachen enthiillt.

29 A.a.0., S. 570. Vgl. V. Verra, Tragische und kiinstlerische Ironie bei K.W.F. Solger.
In: Philosophie und Poesie. Festschrift fiir Otto Péggeler zum 60. Geburtstag. Hrsg. von
A. Gethmann-Siefert. Stuttgart 1988. Bd. I, S. 235-254.

30 Erwin, S. 180.

31 Nachgelassene Schriften II, S. 516. Zu dieser Stelle vgl. G.W.F. Hegel, Schriften und
Entwiirfe IT (1826-1831). In: Ders., Gesammelte Werke. In Verbindung mit der Deutschen
Forschungsgemeinschaft hrsg. von der Rheinisch-Westfilischen Akademie der Wissenschaf-
ten. Bd. 16. Unter Mitarbeit von Ch. Jamme hrsg. von F. Hogemann. Hamburg 2001, S. 116.
Uber die tragische Dialektik bei Solger hat sich Hegel auch in Grundlinien der Philosophie
des Rechts. §40. Anm. ausgedriickt. Vgl. O. Poggeler, Hegels Kritik der Romantik. 2. Aufl.
Miinchen 1999.
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Die Konzeption der Dialektik als Negation der Negation stellt den Versuch
dar, eine allgemeinere methodische Form und eine metaphysische Bedeutung
dem urspriinglich rein &sthetischen Ironiegedanke zu geben. Es handelt sich aber
nicht um eine halbierte Hegelsche Dialektik, die bei der absoluten Negativitit
stehen geblieben ist, da aus ihren Pramissen her keine Aufhebung der Gegensitze
im Sinne Hegels méoglich ist. Ihr letzes Resultat bildet die individuelle Erfahrung
des Sich-Offenbarens des Absoluten als Negation des Nichtigen, als das Moment,
»Wwo das Individuum sich selbst in seiner ganzen Allgemeinheit und abstrakte
Einheit doch als Besonderheit schlechthin erkennt, und nur dadurch wird es erst
wahres Individuum“32. Besteht die romantische Dialektik bei Friedrich Schlegel
in der unendlichen Aufgabe der Neutralisierung entgegengesetzter Irrtiimer?,
so findet sie im Gegenteil bei Solger jedesmal in einem Akt des Selbstbewust-
seins oder in einem Kunstwerk ihr Ende, da das endliche Dasein die einzige
Existenzmoglichkeit des Absoluten darstellt.

32 Nachgelassene Schriften I, S. 377.
33 R. Bubner, Zur dialektischen Bedeutung romantischer Ironie. In: Die Aktualitit der
Frithromantik. Hrsg. von E. Behler und J. Hérisch. Miinchen/Paderborn/Wien 1987, S. 85—

95.




