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Vorwort

Wenn es einen Grundgedanken gibt, der die Zukunftsféhigkeit der Cassirerschen
Philosophie gewahrleisten dirfte, dann ist das der Hinweis darauf, daf3 bei allem was
der Mensch tut, das dabei entstehende Menschenbild kein blof3 begleitender Um-
stand ist, sondern eine Orientierung ermdglichende Funktion hat. Die Philosophie
der symbolischen Formen, indem sie die Wendung dieses Gedankens der Dichtung
ins Allgemeine vollzieht, Gberwindet zwei Positionen, die sich in der Philosophie des
19. und des 20. Jahrhunderts mehr oder weniger verdeckt, aber immer auch unver-
sbhnlich einander gegentber gestanden haben. Der Mensch ist demnach weder
immer nur gestaltendes noch immer nur gestaltetes Wesen, sondern ein Wesen, das
mittels Symbole reflektierend, vielfaltig zweckgebunden und initiativ-transformierend

zugleich auftritt.

Der vorliegende Text ist die leicht veranderte Fassung einer Arbeit, die im Frihjahr
1999 vom Fachbereich | (Padagogik, Philosophie, Psychologie) der Universitat Trier
als Dissertation angenommen wurde. Sie wurde begutachtet von den Herren Prof.
Dr. Ernst Wolfgang Orth und Prof. Dr. Anselm Mduller. Die mundliche Prufung fand
am 29.3. 1999 statt.



Einleitung

Der Philosoph Ernst Cassirer wurde am 28.7.1874 in Breslau geboren und starb am
13.4.1945 in New York.! Fragt man nach der Besonderheit der Philosophie Ernst
Cassirers, dann empfiehlt es sich, zunachst auf Besonderheiten in der Cassirer-Re-
zeption zu achten. Schon ein flichtiger Blick auf die wichtigsten Rezipienten erweckt
einerseits den Eindruck eines Zwiespalts im Cassirer-Bild. Andererseits bewirken
gerade die scharferen inhaltlichen Kontroversen, dafld die Philosophie Cassirers in
ihrer Gesamtgestalt nur um so starker hervortritt. Ein prominentes Beispiel fur diese
Konsistenz in der Inkonsistenz stellt die Frage nach der Stellung Cassirers zum so-
genannten klassischen Neukantianismus dar.? Als Beleg fur entsprechende Zuord-
nungen dient der Hinweis auf Cassirers Erstlingsschrift ‘Leibniz System in seinen
wissenschaftlichen Grundlagen’.? An der Einordnung Cassirers unter den Sammel-
begriff ‘Neukantianismus’ ist mit Sicherheit zutreffend, daf3 Cassirer den Lehrbetrieb

der Marburger Schule kennengelernt hat. (Gawronsky,1966,3ff.)

Nicht weniger nachdriicklich wird demgegeniiber die Uberzeugung vertreten, daR
Cassirer Uber die Auseinandersetzung mit der Philosophie Kants zu Denkansatzen
kommt, die mit der Zuordnung zum Neukantianismus nicht ausreichend gewurdigt
werden konnen. Hierbei wird geltend gemacht, dafl3 Cassirer - weit davon entfernt,
sich hauptsachlich auf Kant zu beziehen — grof3e Teile der Philosophiegeschichte fur

Gegenwartsfragen aktualisiert hat. Man braucht in diesem Zusammenhang nur auf

! Zu Cassirers Leben siehe Dimitry Gawronsky ‘Ernst Cassirer: Leben und Werk’, in: ‘Ernst Cassirer’
herausgegeben von Paul A. Schilpp, Stuttgart, Berlin, KéIn, Mainz 1966, S.1-27 und Toni Cassirer
‘Mein Leben mit Ernst Cassirer’ Hildesheim 1981

2 So die Frage bei Hans-Ludwig Ollig ‘Der Neukantianismus’ Stuttgart 1979, S.44-50

% Ernst Cassirer ‘Leibniz System in seinen wissenschaftlichen Grundlagen’ (1902), dritte Nachdruck-
auflage, Hildesheim, New York 1980; zitiert als LS nachfolgend arabischer Ziffer fur die Seitenzahl.
Rainer A. Bast verweist auf den Sitzungsbericht der koniglich PreuBischen Akademie der Wissen-
schaften zu Berlin, die tber die Preiswirdigkeit des Werks anla3lich der Preisaufgabe zu Leibniz aus
dem Jahr 1901 zu befinden hatte. Siehe Rainer A. Bast ‘Einleitung’, in: Ernst Cassirer ‘Descartes,
Lehre-Personlichkeit-Wirkung’ Hamburg 1995, 8-N; S.XVf.; siehe auch ders. ‘Einleitung’, in:

Ernst Cassirer ‘Erkenntnis, Begriff, Kultur' Hamburg 1993, IELV



die vier Bande Cassirers zum sogenannten ‘Erkenntnisproblem’ zu verweisen.* Da-
bei ful3en diese vier Bande auf einem erkenntnistheoretischen Ansatz, der vor dem
eigentlichen Hauptwerk, den drei Banden zur ‘Philosophie der symbolischen For-
men’, konzipiert worden ist.> In solchen Werken wie ‘Individuum und Kosmos in der
Philosophie der Renaissance’ oder ‘Die Philosophie der Aufklarung’, um nur die
wichtigsten zu nennen, behandelt Cassirer auf der Grundlage eines erweiterten Be-
griffs von Erkenntnis die Rolle der Philosophie in der Geschichte der Kultur.® Wieder
andere Stimmen pochen jedoch darauf, dafd Cassirer etwa von Heidegger klar in der

ErschlieBung von philosophischen Quellen tiberholt worden ist.”

Aus einem anderen Blickwinkel hort man den Vorwurf, Cassirer habe seinen syste-
matischen Ansatz kontraproduktiv bis zur Unkenntlichkeit philosophiehistorisch fun-
diert, oder es wird gar die Frage laut, ob Cassirer nicht doch nur ein Historiker der
Philosophie gewesen sei.? Allerdings scheint auch an der Akzentuierung des bloR

Synoptischen bei Cassirer etwas nicht zu stimmen, wenn man sich die Beharrlichkeit

* Ernst Cassirer ‘Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit' Bd.l
(1906), zweite durchgesehene Auflage, Berlin 1911; Bd.ll (1907), zweite durchgesehene Auflage,
Berlin 1911; Bdll ‘Die Nachkantischen Systemel920), zweite Auflage, 1923; Bd.IV ‘Von Hegels

Tod bis zur Gegenwart 1832-1932' (1957); zitiert als EP nachfolgend romische Ziffern fir den Band
und nach einem Komma in arabischen Ziffern die Seitenzahl des Werks.

> Die Philosophie der symbolischen Formen als Bezeichnung fiir Cassirers Denkansatz wird ohne An-
fuhrungszeichen genannt. Die Bezugnahme auf das gleichnamige Werk in drei Banden erfolgt in ein-
fachen Anflhrungsstrichen. Ernst Cassirer ‘Philosophie der symbolischen Formen’, ‘Erster Teil: Die
Sprache’ (1923), vierte Auflage, Darmstadt 1964; ‘Zweiter Teil: Das Mythische Denken’ (1925),
vierte Auflage, Darmstadt 1964; ‘Dritter Teil: Phanomenologie der Erkenntnis’ (1929), vierte Aufla-
ge, Darmstadt 1964; zitiert als PSF nachfolgend romische Ziffern fir den Teil und nach einem Kom-
ma in arabischen Ziffern die Seitenzahl des Werks.

® Ernst Cassirer ‘Individuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance’ Leipzig, Berlin 1927;
zitiert als IK nachfolgend arabische Ziffern fur die Seitenzahl. ‘Die Philosophie der Aufklarung’
(1932), zweite Auflage, Tubingen 1932

" Zur zeitgendssischen Einschatzung der Philosophen Ernst Cassirer und Martin Heidegger siehe Karl-
fried Grinder ‘Cassirer und Heidegger in Davos 1929, in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie der
symbolischen Formen’ herausgegeben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolfgang
Orth, Frankfurt a.M. 1988, S.290-302

® Ein Beipiel neueren Datums: ,Fiir das, was er [Ernst Cassirer; A. K.] zu sagen hat, 1Rt er die Zeu-
gen der Vergangenheit so zahlreich auftreten, daf} dariiber sein eigenes systematisches Interesse nicht
selten in den Hintergrund gerét.“ Vgl. Volker Gerhardt ‘Vernunft aus Geschichte. Ernst Cassirers
systematischer Beitrag zu einer Philosophie der Politik’, in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie der
symbolischen Formen’ herausgegeben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolfgang
Orth, Frankfurt a.M. 1988, S.220-246; S.220



vor Augen fuhrt, mit der Marc-Wogau Argumente gegen die systematischen Konse-

guenzen des Symbolbegriffs fur jegliche Begriffsanalyse zu finden versucht.’

Eine ganz andere Sicht auf Cassirers Werk wird offenbar dann vertreten, wenn zwar
nicht die Systematik, daftir aber die Frage der Vollstandigkeit des Ansatzes bezwei-
felt wird. In dem Aufsatz ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff. Kritische Betrachtun-
gen zu Ernst Cassirers gleichnamigen Werk’ kritisiert Honigswald das Ausblenden
des Begriffs der Person bei Cassirer.” In diesen Zusammenhang gehort auch der
Vorwurf, in einer Zeit der Not der Philosophie nichts anderes zu kultivieren als die
Asthetik des distanzierten Blicks.'* Es ist demgegeniber schon frih erkannt worden,
daRR Cassirer mit der Schrift ‘Freiheit und Form’ auch politische Akzente setzten will.
(Gawronsky,1966,16f.) Wenn Cassirer hier die deutsche Geistesgeschichte seinen
Lesern als eine von nationalen Kategorien nicht zu erfassende Geistesgeschichte
nahelegt, geschieht das mittels der Werkinterpretation zu kulturell gewichtigen Per-

sOnlichkeiten wie Goethe, Schiller und Humboldt.?

Im Zusammenhang mit geistesgeschichtlichen Betrachtungsweisen wird Cassirer
auch als Garant fur einen auch in unserer Zeit ernstzunehmenden Zugang zu einer
Ersten Philosophie gehandelt.13 Semiotik, Asthetik oder auch Anthropologie sind

hierbei die Oberbegriffe, die der Philosophie der symbolischen Formen eine entspre-

° Siehe Konrad Marc-Wogau ‘Der Symbolbegriff in der Philosophie Ernst Cassirers’, in: Theoria 2
(1936), S.279-332

1 Ernst Cassirer ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff. Untersuchungen utber die Grundfragen der
Erkenntniskritik’ Berlin 1910; zitiert als SUF nachfolgend arabische Ziffern fir die Seitenzahl. Siehe
Richard Hoénigswald ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff. Kritische Betrachtungen zu Ernst Cassi-
rers gleichnamigem Werk’, in: Deutsche Literaturzeitung Nr.45 (1912), Sp.2821-2843 u. 2885-2902

! Einen Ursprungsort fiir dieses Cassirer-Bild macht Hans-Ludwig Ollig an der Darstellung Cassirers
bei Siegfried Marck fest. (Ollig,1979,45) Siehe auch Siegfried Marck ‘Am Ausgang des jungeren
Neukantianismus’, in: Archiv fiir Philosophie 3 (1949), S.144-164

12 Siehe Ernst Cassirer ‘Freiheit und Form’ (1916), fiinfte Auflage, Darmstadt 1991, S.213; zitiert als
FF nachfolgend arabische Ziffern fur die Seitenzahl.

3 Zum geistesgeschichtlichen Kontext siehe Eugen Gadol ‘Der Begriff des Schépferischen bei Vico,
Kant und Cassirer*, in: Wissenschaft und Weltbild, Zeitschrift fir Grundfragen der Forschung. Erster
Teil, 21 (1968) S.24-36; Zweiter Teil, 22 (1969) S.8-19 Zum Zusammenhang von Geistesgeschichte
und Systematik bei Cassirer sieche Werner Funke ‘Ernst Cassirers Wendung von der neukantianischen
Erkenntnistheorie zur geistesgeschichtlichen Wirklichkeit' Wirzburg 1952.



chende Universalitat verleihen sollen.* Ein Titel, auf den man hierbei stoRt, die
‘Transformation der Transzendentalphilosophie’ geht auf Studien Karl-Otto Apels zur

‘transzendentalen Sprachpragmatik’ zuriick. ™

Dieses von Gegensatzlichkeiten gepragte Cassirer-Bild verweist auf einen Grundzug
im Philosophiebegriff Cassirers: philosophische Aussagen sind nicht Sache eines fur
sich bestehenden, fixierbaren Standpunkts. (Bast,1993,IX) Das mag zunachst ver-
wundern, hat doch die ‘Philosophie der symbolischen Formen* mittlerweile den Cha-
rakter einer Formel fur das kanonisierte Grundverstandnis der Cassirerschen Philo-
sophie angenommen. Die Philosophie der symbolischen Formen beschéftigt sich
demnach mit dem vielfaltigen Wandel von kulturellen Erscheinungen und will die
darin waltende Ordnung herausarbeiten. Dabei ist zu beachten, dal3 die Philosophie
der symbolischen Formen aus zwei Griinden im Status der Vorlaufigkeit argumentie-
ren muf3. Kulturphilosophie hat es nicht mit einem ein fur alle Mal begrifflich festzule-
genden Sein zu tun, sondern mit einem allumfassenden Werden zum Sein. Die Phi-
losophie steht damit nicht auf3erhalb des kulturellen Prozesses, sondern ist selbst als

im Werden zum Sein stehend zu begreifen.

Das fur immer neue Interpretationsfacetten offene Cassirer-Bild spiegelt also nur den
Sachverhalt wider, dafld Cassirers Philosophieren auf eine systematisch-kulturell be-
grindete Asymptotik angelegt ist. Wird ,das Kulturproblem zum philosophischen
Problem schlechthin® dann hat eine Thematisierung der Cassirerschen Philosophie
folglich bei Cassirers Kulturbegriff anzusetzen.’® Was aber spricht in der kulturphilo-
sophischen Deutung von Wandelbarkeit und Vielgestaltigkeit fur ein unerreichbares
und dennoch verbindliches Sein und damit gegen Unibersichtlichkeit und Indiffe-
renz? Wie laldt sich, wenn alles vom Werdensprinzip bestimmt ist, das Prinzipielle

am Werden kulturphilosophisch sichtbar machen? Zum Garanten fir das Werden als

“ Einer der profiliertesten Vertreter fir diese Form der Cassirer-Rezeption ist Heinz Paetzold. Siehe
ders. ‘Die Realitat der symbolischen Formen. Die Kulturphilosophie Ernst Cassirers im Kontext’
Darmstadt 1994

> Siehe Karl-Otto Apel ‘Transformation der Philosophie’ 2 Bde., Frankfurt 1973. Auf diesen Titel
greift John Michael Krois zurtick, und zwar mit einer Kapiteliiberschrift in: ‘Cassirer, Symbolic
Forms and History’ New Haven, London 1987, S.33-71

% vgl. Ernst Wolfgang Orth ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie. Studien zu Ernst Cas-
sirers Philosophie der symbolischen Formen* Wirzburg 1996, S.V



durchgéangig wiedererkennbares Motiv in allen Verwandlungen wird bei Cassirer das
Sein der Kunst als symbolischer Form. Hierzu lautet die These, dal3 Cassirer die
Kunst als Energie fiir Verwandlungen schlechthin begreift: Kunst wandelt. Der Weg-
fall des Reflexivpronomens ‘sich’ in der These, dald Kunst wandelt, will besagen, daf}
die Kunst in ihrer Eigenschaft als verwandelnde Kraft ihrerseits beharrt. Diese These
konnte nun im Hinblick auf den Beitrag Cassirers zu einer systematischen Asthetik
behandelt werden.'” Das hieRBe aber die Schwierigkeiten, die der Philosophiebegriff
bei Cassirer bereitet, durch die noch groReren Schwierigkeiten des Asthetikbegriffs
ersetzen zu wollen. Die systematische Asthetik wird stattdessen nur insoweit zum
Zuge kommen, als auch eine werk-immanente Untersuchung der Stellung der Cassi-

rerschen Philosophie zur Asthetik mit Grundbegriffen der Asthetik operieren mufR3.

Man muR nicht eigens die traditonellen Begriffe der Asthetik abhandeln, um einzuse-
hen, dal3 die Philosophie der symbolischen Formen schon von ihrer Konzeption her
Gemeinsamkeiten mit asthetischen Theorien aufweist. In diesem Zusammenhang
braucht nur an zwei Grundbedeutungen des griechischen Wortes Aisthesis erinnert
zu werden: Wahrnehmung, Verstandnis. Die sinnliche Wahrnehmung des Menschen
ist bei Cassirer eine fur die Wirklichkeitsgestaltung im Ganzen fundamentale Funk-
tion, insofern sie die Auffassungsweisen des Menschen erst manifestierbar macht.
Vorbild fir den Begriff der Autonomie jeder einzelnen Auffassungs- und Verstehens-
weise ist fir Cassirer der Begriff der Autonomie, mit dem Baumgarten die Asthetik

als eine eigenstandige philosophische Disziplin begriindet.

Es wird in diesem Zusammenhang der Frage nachgegangen, inwieweit bei Cassirer
die Kunst als Zugang zur Sinnlichkeit der Philosophie Zugange zum Verstehen eroff-
net. Die Deutung des Werdens der Kultur als ein Werden zum Sein verlangt nach
einer dem asymptotischen Seins-Ziel gemal3en Perspektive. Eine solche durchgan-
gige Blickrichtung als ‘Durchsicht impliziert die Untersuchungsweies Barbara Nau-

manns, dadurch dal3 sie das poetisch-rhetorische Mal3 in Cassirers Philosophie zu

Y Fir den entsprechenden Uberblick auf das Aufgabengebiet und die Zielsetzungen der systemati-
schen Asthetik sei auf folgende Texte verwiesen: Annemarie Gethmann-Siefert ‘Einfihrung in die
Asthetik’ Munchen 1995; Brigitte Scheer ‘Einfiihrung in die Philosophische Asthetik’ Darmstadt
1997



bestimmen sucht.'® Barbara Naumann stellt ihre Untersuchungen in erster Linie aus
literaturtheoretischer und poetologischer Perspektive an. Zum einen wird nicht die
Kunst im ganzen sondern nur die dichterische Gattung thematisch, wobei zudem
nicht die Dichtung als kulturelle Gro3e, dafir aber der aus der Sicht Cassirers zen-
trale Vertreter der Dichtung namlich Goethe ins Verhaltnis zur Philosophie der sym-
bolischen Formen gesetzt wird. Zum anderen geht die Autorin von der Symbolphilo-
sophie als einer fir Goethe und Cassirer gleichermalRen gultigen Bezugsgrofie
aus.'® Damit wird gegeniiber dem Wechselverhaltnis zwischen Dichtung und Philo-
sophie bei Cassirer das Gewicht der Darstellung auf die symbolphilosophische Lei-

stung des Dichters Goethe hin verlagert. (Naumann,1998,13f.)

Unabhangig von der Frage, ob der Ruckgriff auf eine Symbolphilosophie sowie die
poetologisch motivierte Einschréankung der Fragestellung berechtigte Anliegen sind,
wird an diesem Ansatz deutlich, dal3 die Klarung von Bezuigen zwischen Kunst und
Philosophie bei Cassirer nur dann Uberprifbare Ergebnisse erbringt, wenn zuvor die
dafur vorausgesetzte Bezugsbasis aufgewiesen worden ist. Fur diesen Aufweis die-
nen im Fall der vorliegenden Untersuchung die Begriffe Transformation, Reflexion
und Heterogenitat. Die Wahl dieser Begriffe ist nicht aus der Luft gegriffen. Alle drei
Begriffe kommen in verschiedenen Abwandlungen in Cassirers Werk vor. Es ist aber
ratsam, nicht von Cassirers eigener Begrifflichkeit auszugehen, sondern sich eine
Bedeutungsvielfalt offenzulassen. Transformation steht dann etwa fir Umformung
und Umwandlung, aber auch fur Ableitung. Heterogenitat bezeichnet etwa das Ge-
gensétzliche, das Ungleichartige. Reflexion ist unter anderem Riickbezliiglichkeit,
Spiegelung, Diskursivitdt. Mit diesem jeweiligen Bedeutungsspektrum stehen die drei
Begriffe fir Komponenten in der Leistung von Philosophie und Kunst als Deutungs-

perspektiven.

'8 Barbara Naumann ‘Philosophie und Poetik des Symbols. Cassirer und Goethe* Miinchen 1998. Bar-
bara Naumann ,geht es um die literarisch-philosophischen Korrespondenzen zwischen dem Werk
Cassirers und den Schriften Goethes.* (Naumann,1998,13f.) In diesem Zusammenhang lautet eine
These Barbara Naumanns, daf3 die ‘Theorie der symbolischen Formen’ in Goethes Werkkomplex der
‘Wanderjahre* als ‘Roman der symbolischen Formen* zur Darstellung komme.

9 Der Begriff der Symbolphilosophie zielt bei Barbara Naumann auf den, von der Tranzendentalphi-
losophie Kants her inspirierten Grundgedanken der Philosophie der symbolischen Formen, demzu-
folge unmittelbare Erkenntnis unméglich ist. (Naumann, 1998,17)
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Die These hierzu lautet, da8 Reflexion, Heterogenitdt und Transformation sowohl
wichtige Bestimmungsstiicke der Philosophie der symbolischen Formen als auch
wichtige Bestimmungsstiicke der Kunst als symbolische Form benennen kdénnen.
Diese These zielt auf die Vergleichbarkeit von Kunst und Philosophie als Deutungs-
perspektiven ab. Eine weitere These ist, dal Kunst und Philosophie bei Cassirer
nicht unabhéngig voneinander bestimmt werden kénnen. Man muf3 demnach mit
Blick auf die grundsatzliche Verschiedenheit von Kunst und Philosophie als Deu-
tungsperspektiven auf Analogien verweisen, damit die Moglichkeit, dal3 Kunst und
Philosophie in ihrer jeweiligen Eigenart sich bei Ernst Cassirer gegenseitig erhellen,
fruchtbar gemacht werden kann. Nimmt man den zweiten Begriff in den Blick, der
neben dem Begriff der symbolischen Form fir die Bestimmung der Kunst bei Cassi-
rer wichtig ist, dann wird deutlich, daR Kunst und Philosophie nicht als isolierbare
Faktoren der Kultur mil3verstanden werden durfen. Fur Cassirer ist Kunst auch Stil.
Den Stilbegriff gebraucht Cassirer, um zum einen die hochste Stufe in der Entwick-
lung der Kunst als symbolische Form zu bezeichnen. Zum anderen ist Stil laut Cassi-
rer auch fur die Naturwissenschaft im Hinblick auf die Leistung als reine Erkenntnis
ein zentraler konstitutiver Faktor. Schlie3lich kommt der Stilbegriff auch dann zum

Zuge, wenn Cassirer die fur ihn mal3gebliche kritische Denkart Kants bezeichnet.

Fur alle diese Untersuchungsziele ist nun wichtig zu wissen, was Cassirer unter
Kunst versteht. Ist das die Frage danach, welchen Begriff Cassirer von der Kunst
hat, dann ist man auf die Frage nach der Kunst als symbolischer Form verwiesen.
Damit sind zwei Voruntersuchungen angesprochen, ohne die die Cassirersche
Kunstauffassung nicht sinnvoll thematisiert werden kann. Erstens: was sind symboli-
sche Formen? Zweitens: wie kommt Cassirer zu seinem Begriff der symbolischen
Form? Das erste Kapitel wendet sich anhand Cassirers Kant- und Goetheinterpreta-
tion der zweiten Fragstellung zu. Die Beschaftigung mit Cassirer als Kant- und Goe-
theinterpret hat nicht zum Ziel, die allgemein verbreitete Einschatzung, derzufolge
Cassirer ein ausgewiesener Kenner der Werke Kants und Goethes sei, einer Uber-
prifung zu unterziehen. Stattdessen werden Texte, die Cassirer in der Zeit vor der
Konzeption der Philosophie der symbolischen Formen verfal3t hat, auf Anzeichen hin
untersucht, die fur Cassirers weitere werkgeschichtliche Entwicklung von Gewicht
sind. Das darf nicht als die Aufgabe verstanden werden, etwa Vorlaufer zum Begriff

der symbolischen Form oder zum Begriff der symbolischen Pragnanz aufzuspiren.
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Kant und Goethe versteht Cassirer als Impulsgeber fir seinen weiteren Denkweg.
Reflexion, Transformation und Heterogenitat sind Motive, die in Cassirers Kant- und
Goetheinterpretation den eigentlichen impulsgebenden Ertrag beschreiben. Es kann
somit offen bleiben, ob Cassirer seine Interpretationsweise dem rezipierten Texten

nur aufpragt, oder ob die rezipierten Texte Cassirers Leseweise nahelegen.

Im zweiten Kapitel werden die drei Bande der ‘Philosophie der symbolischen For-
men’ behandelt. Dabei liegt der Schwerpunkt auf der Fragestellung, wie Cassirer
vorgeht, wenn die Sprache als symbolische Form, der Mythos als symbolische Form
und die geistige Grundfunktion der symbolischen Pragnanz zum Thema werden. An-
hand von Sachproblemen, die Cassirer hierzu abhandelt, ist zu untersuchen, wie
Cassirer sich seinem jeweiligen Untersuchungsgegenstand nahert. Dabei wird aul3er
acht gelassen, inwieweit man Cassirers Vorgehensweise nun eher neukantianisch
oder phanomenologisch oder gar hermeneutisch bezeichnen mul3. Es geht darum,
unbelastet von dem Aufweis oder gar Beweis von philosophiegeschichtlichen Zu-
schreibungen zu zeigen, dal3 Transformation, Reflexion und Heterogenitat Grofien

sind, die Cassirers Vorgehensweise bestimmen.

Im dritten Kapitel wird nach der kunstlerischen Wahrnehmung, dem kinstlerischen
Gestaltmodus sowie nach der Raum- und Zeitform der Kunst als Bestandteile einer
eigenstandigen Deutungsperspektive gefragt. Hierbei sind zunachst die Hinweise
darauf zu beriicksichtigen, dal3 Cassirers Wahrnehmungsbegriff fur den Begriff der
Kunst als symbolischer Form bestimmend ist. In diesem Zusammenhang wird sich
erweisen, dal3 fur Cassirer Kunstwerke nicht von sich aus fir rezeptive Deutungen
verfugbar sind, sondern dal3 es eine solche Verfligbarkeit nur im Hinblick auf eine
aktive Deutungskapazitat des Kunstwerks selbst gibt. Dieses Verhéltnis von Rezep-
tion und Produktion wird insbesondere fur die Zeitform der Kunst von Cassirer expli-

zit gemacht.

Im vierten Kapitel wird zum einen der Frage nach der Rolle des Cassirerschen Stil-
begriffs fur die Auffassung der Kunst als symbolischer Form nachgegangen. Zum
anderen geht es darum, zu zeigen, wie Philosophie und Kunst bei Cassirer aufeinan-
der bezogen sind. In diesem Zusammenhang ist es wichtig den Begriff von Analogie

zu verstehen, auf den Cassirer hierbei abzielt. Das Ziel der vorliegenden Untersu-
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chung ist erreicht, sofern sich folgendes zeigen laldt: zum einen dient die Philosophie
bei Cassirer der Aufgabe, das nicht allzuverstandliche Phdnomen Kunst in einen
Verstandniszusammenhang zu bringen; zum anderen ist es dieser Verstandniszu-
sammenhang der Kunst, der der Philosophie Cassirers dort Halt verschafft, wo ihre

argumentative Kraft erschopft ist.
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1. Cassirers Kant- und Goetheinterpretation

§ 1. Die Marburger Schule und die Philosophie des Erkenntnisproblems

In seinem programmatischen Aufsatz ‘Kant und die Marburger Schule’ stellt Natorp
die zwei ersten Bande Cassirers zum Erkenntnisproblem als einen gewichtigen Bei-
trag zur Sache heraus.?’ Diese Wirdigung zielt nicht etwa auf rein erkenntnistheore-
tische Untersuchungen ab, sondern auf Ernst Cassirers Ausfuhrungen zum Thema
Kultur.? Natorp sieht die Philosophie seiner Zeit unter dem Blickwinkel einer Um-
bruchsphase: was man unter Kultur zu verstehen hat, ist fragwirdig geworden, denn
das vorgefundene Sein menschlichen Lebens liefert fir einen Begriff der Kultur nur
jeweils neue und zudem einander widerstreitende Inhalte. Der Anspruch, die Polari-
sierungen in ihrer Realitat getreu wiederzugeben, fuhrt nicht zu der gewiinschten

Klarheit, denn er ist mit den Schwierigkeiten der Abbildtheorie belastet. Eine genaue

 Siehe Paul Natorp ‘Kant und die Marburger Schule’, in: Kant-Studien Bd.17 (1912), S.194-221;
S.195; ders. ‘Philosophie. Ihr Problem und Ihre Probleme. Einfiihrung in den kritischen Idealismus’ 3.
verbesserte Auflage, Gottingen 1921; ders. ‘Platos Ideenlehre’ zweite Auflage (1921), jetzt Hamburg
1994. Wichtig fur das Verstandnis der Stellung Cassirers zu seinen Lehrern Cohen und Natorp sind
folgende Texte Ernst Cassirers: ‘Hermann Cohen und die Erneuerung der Kantischen Philosophie’,
in: Kant-Studien Bd.17 (1912), S.252-273; ‘Paul Natorp’, in: Kant-Studien Bd.30 (1925), S.273-298.
Zum Ganzen siehe Traugott Konstantin Oesterreich ‘Die deutsche Philosophie des neunzehnten Jahr-
hunderts und der Gegenwart’, in: Friedrich Ueberwegs ‘Grundriss der Geschichte der Philosophie’ 4.
Teil, zwolfte Auflage, Berlin 1923, S.416-445; Fritz Kaufmann ‘Das Verhéltnis der Philosophie Cas-
sirers zum Neukantianismus und zur Phanomenologie’, in: ‘Ernst Cassirer’ herausgegeben von Paul
Arthur Schilpp, Stuttgart, Berlin, KéIn, Mainz 1949, S.566-612; Gerd Wolandt ‘Cassirers Symbolbe-
griff und die Grundlegungsproblematik der Geisteswissenschaften’, in: Zeitschrift fur Philosophische
Forschung Bd. XMl (1964), S.614-626; Karl Neumann ‘Ernst Cassirer: das Symbol’, in: ‘Grundpro-
bleme der groRen Philosophen. Philosophie der Gegenwart II' herausgegeben von Josef Speck, Got-
tingen 1981, S.102-145; Hans-Dieter Hausser ‘Transzendentale Reflexion und Erkenntnisgegenstand’
Bonn 1989; Helmut Holzhey ‘Der Neukantianismus', in: ‘Philosophie im 20. Jahrhundert’ Bd.1, Ham-
burg 1992, S.19-51; Ulrich Sieg ‘Aufstieg und Niedergang des Marburger Neukantianismus‘ Wiirz-
burg 1994

2l Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Leibniz System in seinen wissen-
schaftlichen Grundlagen’, dritte Nachdruckauflage, Hildesheim, New York 1980, SIIXSX1-2;
S.458-472; ‘Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit' Bd.l,
zweite durchgesehene Auflage, Berlin 1911; S.V-IX; S.1-18 ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff.
Untersuchungen uber die Grundfragen der Erkenntniskritik’ Berlin 1910
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Wiedergabe, wirde sie gelingen, ware nicht mehr als ein einzelner Moment im Fort-
gang des Kulturstreits. Vor allem bliebe die zentrale Frage, wodurch der Prozel3 der
Kultur im Ganzen moglich wird, unbeantwortet.

In dieser Situation ist fur die Marburger Schule die wissenschatftliche Erkenntnis der
Garant, dafl3 tberhaupt nach der Ermdéglichung kultureller Prozesse methodisch ge-
fragt werden kann. (Natorp,1912,198) Die Einzelwissenschaften stellen trotz zuneh-
mender Zersplitterung auf der Suche nach Prinzipien menschlichen Lebens gerade
kein Hindernis dar, sondern werden als herausragende Ordnungsfaktoren gewdrdigt.
Andererseits will man, um eine einseitige Betonung der Objektivitat zu vermeiden,
die Sphare der Subjektivitat mitbericksichtigen. Ein solcher Standpunkt muf3 notge-
drungen den der Wissenschaften lbersteigen, darf aber wiederum nicht spekulativ
die Welt objektiver Tatsachen verlassen, will man das Verstandnis von der Philoso-

phie als Dienst an der Kultur nicht schon im Ansatz preisgeben. (Natorp,1912,219)

Die Kantische Denkart spielt in diesem Zusammenhang die Rolle eines vorgepragten
Standpunkts, von dem aus eine Philosophie der Kultur Prinzipien formulieren kann.
Fur die Umsetzung eines solchen Programms steht ein zweischrittiges Verfahren.
Um Kulturphilosophie entsprechend ausrichten zu kdnnen, ist zunachst aus den
Schriften Kants die buchstabengetreue Lehre Kants zu gewinnen.22 Zur kulturphilo-
sophischen Gro6R3e wird die Kantische Denkart dann in der Funktion als Leitfaden fir
die Weiterbildung der transzendentalen Methode.”® Die Weiterbildung der transzen-
dentalen Methode fihrt hierbei zur Erweiterung der Betrachtung von Bewul3tseins-
funktionen Uber den Rahmen der drei Kritiken Kants hinaus. (Natorp,1912,194ff.) An-
gesichts eines sich immer schneller Gberholenden Wissensstandes geht es darum,
die Frage nach den Bedingungen fur die Mdoglichkeit von Erkenntnis auf eine modifi-
zierbare Fragestellung hin zu vertiefen. (Natorp,1912,199) Einerseits wird eigens
betont, mit der kantischen Frage nach den Erkenntnisbedingungen nur einen kleinen
Ausschnitt im ,Gesamtstrom der Entwicklung der Philosophie, der Wissenschaft, der

humanen Kultur* zu erfassen. (Natorp,1912, 195) Der Wesenskern des Marburger

2 Natorp spielt hier auf die folgenden drei Werke Cohens an: ‘Kants Theorie der Erfahrung’ Berlin
1871; ‘Kants Begriindung der Ethik’ Berlin 1877; ‘Kants Begriindung der Asthetik’ Berlin 1883. Sie-
he Natorp,1912,194

3 Hierfur stehen drei weitere Werke Cohens: ‘Logik der reinen Erkenntnis’ Berlin 1902; ‘Ethik des
reinen Willens’ Berlin 1904; ‘Asthetik des reinen Gefiihls’ 2 Bde., Berlin 1912
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Programms besteht dennoch andererseits in der Annahme, dal3 die Philosophie
Kants ein Ubergeordnetes Prinzip kultureller Weiterbildung Gberhaupt enthélt.
Diesem unverlierbaren, dynamischen Kern Kantischer Denkart glaubt man in Mar-
burg durch die Vertiefung des Gedankens der Rechenschaftsablegung Gber das Tun
des Menschen gerecht zu werden. Kénnen nicht Fakten Rechenschaft Uber das Zu-
standekommen von Fakten geben, so eine der Uberlegungen, dann kann auch
nichts an der physischen oder psychischen Verfassung des Menschen den Rang
einer Instanz beanspruchen. Was wir Gber den Menschen wissen, ist selbst nur ein
Resultat menschlichen Tuns. Stattdessen geht man davon aus, daf3 kulturelles Le-
ben ideellen Gesetzen der Erzeugung unterliegt. (Neumann,1981,105) Das reine
Gelten mathematischer Satze ist dabei der beispielgebende Fall fiir die gesetzma-
Bige Erzeugung kultureller Gebilde. Die Geltungsfrage richtet sich nicht an ein Sein
von Erzeugnissen, sondern an das Apriori geisteswissenschaftlicher und naturwissen-
schaftlicher Erfahrung. In der reinen Bewegung des Denkens, nicht als psychischem
Akt, sondern als immanente Logik in der Wandlung von Begriffsinhalten glaubt man,
den systematischen Zugriff auf Einheit und Verschiedenheit wissenschaftlicher Erfah-
rung zu haben. (Oesterreich,1923,436)

Das dynamische Konzept der Weiterbildung Kants legt eine Geschichte des Gel-
tungsgedankens nahe. Mittels Kantianisierender Perspektiven auf die Philosophiege-
schichte wird dabei die Kultur als eine systematisch darstellbare Bewegung des Den-
kens ausgewiesen. Ein Aspekt der Genese in den Naturwissenschaften, die zuneh-
mende Transformation des blof3 Physischen in mathematische Relationen, veranlaf3t
Cohen, seinen sogenannten Ursprungsgedanken auszuarbeiten. Fur Cassirers Ent-
wicklung sind zwei Akzente wichtig, die Natorp ausgehend von einem Kantzitat zur

Kopernikanischen Wende dem Ursprungsgedanken entgegensetzt.24 Nicht die Ge-

# Folgende Stelle aus Kants ‘Kritik der reinen Vernunft’ ist gemeint: “Bisher nahm man an, alle un-
sere Erkenntnis misse sich nach den Gegensténden richten; aber alle Versuche Uber sie a priori etwas
durch Begriffe auszumachen, wodurch unsere Erkenntnis erweitert wirde, gingen unter dieser Vor-
aussetzung zu nichte. Man versuche es daher einmal, ob wir nicht in den Aufgaben der Metaphysik
damit besser fortkommen, dal3 wir annehmen, die Gegenstande miissen sich nach unserem Erkenntnis
richten, welches so schon besser mit der verlangten Mdglichkeit einer Erkenntnis derselben a priori
zusammenstimmt, die Uber Gegenstéande, ehe sie uns gegeben werden, etwas festsetzen soll. Es ist
hiermit eben so, als mit den ersten Gedanken des Kopernikus bewandt, der, nachdem es mit der Erkla-
rung der Himmelsbewegung nicht gut fort wollte, wenn er annahm, das ganze Sternheer drehe sich um
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gebenheit des Gegenstandes widerspricht dem Erzeugungsgedanken, sondern die
Milachtung des Sachverhalts, daf? ,sich der Gegenstand nach der Erkenntnis, nicht
die Erkenntnis nach dem Gegenstand richten muR3“. (Natorp,1912,202) Zum einen
wird man laut Natorp dem Werden kulturellen Schaffens nicht gerecht, wenn man es
als den Weg interpretiert, das Faktische restlos in die Idealitat zu Uberflihren. Es ist
vielmehr ein Werden zum Sein, das die allméhliche Aufhebung des ontologisch fun-
dierten Weltbildes einschliel3t. Entsprechend geht es Natorp zum anderen darum,
das Apriori in die Dynamik der Erfahrung selbst zu verlegen. Der Prozel3charakter
der Erkenntnis ist ein Prozel3 des Faktums; das Faktum ist demnach als Fieri zu be-
handeln. (Natorp,1912,200)

Cassirer lernt daraus, die reine Gesetzlichkeit des Geltens nicht blof3 als ein forma-
les Prinzip zu betrachten, sondern naher auf die Phdanomene der lebendigen Kultur
zu beziehen.”®> Natorps Verstandnis von Kants ‘Kopernikanischen Wende' verhilft
Cassirer ferner zu einem reflektierteren Umgang mit der Kantischen Denkart als
GroRRe fur den systematischen Zugriff auf die kulturell konkretisierten Geltungen.
Auch wenn Cassirers Dissertation Uber Descartes noch den uneingeschrankt kantia-
nisierenden Titel ‘Descartes’ Kritik der mathematischen und naturwissenschatftlichen
Erkenntnis’ tragt, so wird schon hier deutlich, wie Cassirer — wenn auch spurbar ein-
gengt durch die Vorgaben der Aufgabenstellung - der Dynamik im kulturellen Wer-

den Rechnung zu tragen versucht.

,Erst dadurch erhélt Descartes’ Philosophie die Charakteristik echter Renaissance,
dass sie zwar in den gedanklichen Motiven auf das Altertum zurtickgeht, anderer-
seits jedoch fur diese Motive eigene und selbstandige Gebiete von Problemen er-
schafft.“ (LS 1)

Dem Programm der Marburger Schule gemal3 behandelt Cassirer die Schriften Des-
cartes’ unter der Pramisse des Zusammenhangs, der ,zwischen der Begrindung des

erkenntniskritischen Idealismus in Descartes und seiner Fortfuhrung und Durchbil-

den Zuschauer, versuchte, ob es nicht besser gelingen méchte, wenn er den Zuschauer sich drehen,
und dagegen die Sterne in Ruhe lie3.“ (B XVI)

# Das wird deutlich, wenn im Vorwort der Leibnizstudie auf die Art des Zugangs zum ,bleibenden
geisteswissenschaftlichen Gehalt der Monadologie” verwiesen wird. Entsprechende Geltungen macht
Ernst Cassirer an der ,Fortbildung der Leibnizischen Grundgedanken in den Klassikern der deutschen
Aufklarung — besonders Lessing und Herder* fest. (LS XII)
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dung in Leibniz und Kant besteht.” (LS 2) Auch im Hinblick darauf, dal3 diese Pramis-
se zugrundegelegt wird, um ,die Gedanken, die hier geschichtlich in der personlichen
Einheit des Genies zusammengefal3t sind, zugleich in einer gemeinsamen sachli-
chen Grundlage zu erkennen*, folgt Cassirer den Vorgaben der Marburger Schule.
(LS 2) Daruber hinaus macht Cassirer aber mit dem Hinweis auf die Renaissance als
einer kulturgeschichtlichen Epoche geltend, dal3 Descartes sich mit seiner Philoso-
phie in einem ganz eigenen Kontext von Bestrebungen weil und durch diesen Rick-
bezug zudem seinerseits Vvielfaltige Bestrebungen der ‘Fortfihrung und

Durchbildung‘ motviert.

Cassirer gibt damit zu verstehen, dal3 Descartes' Werk nicht einfach die Rolle philo-
sophiegeschichtlichen Materials spielen kann, das einerseits der kantianierenden
Perspektive frei verfugbar, andererseits nur innerhalb dieser vorgegebenen Perspek-
tive in seiner Eigenart identifizierbar ist. Cassirer konfrontiert seine Marburger Lehrer
mittels der Persénlichkeit Descartes' mit dem Gedanken, dal3 philosophische Bestre-
bungen nicht rein philosophiegeschichtlich rekonstruierbar sind. Das Beispiel Des-
cartes' legt vielmehr nahe, dal3 das philosophische Denken auch im Hinblick auf be-
sondere kulturgeschichtliche Zusammenhange, in denen es steht, aufzufassen ist.
Damit ist aber implizit gesagt, daf3 Descartes‘ Schaffen durch eine erst zu gestal-
tende Deutungsperspektive als ein Aufgabengebiet fiir die Philosophiegeschichte

gewonnen wird.

In der Studie ‘Leibniz System in seinen wissenschaftlichen Grundlagen® bekennt sich
Cassirer einerseits zu dem Vorhaben, eine Geschichte der Wissenschaft und Er-
kenntnistheorie im Sinne einer lickenlosen Weiterentwicklung des kritischen ldealis-
mus zu verfassen. (LS Xl) Andererseits weist Cassirer auf das Gewicht hin, das die
Eigenart des einzelnen Denkers fir den Gesamtprozel3 des kulturellen Schaffens
hat. Die Personlichkeit Descartes' ist fiir Cassirer untrennbar mit dem Ubergang vom
theologisch motivierten zum genuin wissenschaftlich motivierten Denken verknipft.
(LS 1) Die Folgerung, da? man im kulturell Besonderen nicht blof3 etwas dem Gel-
tungsprinzip gegenuber Abseitiges zu sehen hat, sondern die jeweilige Ausgestal-

tung des Geltungsprinzips selbst, findet aber in Cassirers friher Leibnizstudie so gut
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wie keinen Widerhall. Eine Ausnahme wird im Hinblick auf die Frage nach dem Be-

griff fur die kiinstlerische Gestaltung bei Leibniz sichtbar.?

Cassirers erstes systematisches Werk ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff. Unter-
suchungen Uber die Grundfragen der Erkenntniskritik’ hat oberflachlich gesehen we-
nig mit dem Problem zu tun, die transzendentale Methode auf eine starkere Berlck-
sichtigung der Lebendigkeit des Kulturprozesses hin zu modifizieren.?” Sieht man
genauer hin, dann wird deutlich, daf3 es Cassirer verstanden hat, wichtige Impulse
seiner Leibnizstudie auf einen systematischen Anspruch hin zu verdichten. Wenn die
jeweilige Ausgestaltung des Geltungsprinzips kulturellen Besonderungen unterliegt,
dann kann in der Frage nach der naturwissenschaftlichen Begriffsbildung nicht auf
bestehende naturwissenschaftliche Begriffe zurlickgegriffen werden, sondern es
mufd die darin innewohnende verbindliche Funktion der Begriffe aufgewiesen wer-

den.

-Was der Begriff seiner einheitlichen Leistung nach ist und bedeutet, lie? sich nur
aufweisen, wenn diese Leistung durch die wichtigsten wissenschaftlichen Problem-
gebiete hindurch verfolgt und in allgemeinen Umrissen dargestellt wurde.“ (SUF VI)

Cassirer versteht von daher seinen Funktionsbegriff als ein erst noch zu entdecken-
des Prinzip, das zutage tritf, wenn man dem Wandel in der Leistung verschiedener
naturwissenschaftlicher Begriffsformen nachgeht. Cassirer vertritt dabei den Primat
des mathematischen Begriffs vor allen anderen Begriffsarten. Cassirer macht hierfur
zwei Argumente Marburger Pragung geltend: (1) Mathematische Gegenstande sind
von jeher Repréasentanten dafir, was Begriffe potentiell leisten kdnnen. (SUF 35) (2)
An der Eigenschaft mathematischer Begriffe, die Geltung idealer Gegenstande zu
erzeugen, entscheidet sich die Brauchbarkeit einer Begriffstheorie: es kann sich
nicht darum handeln, den mathematischen Begriff in ein System empirischer Begriffe
einzufiigen. Eine Begriffstheorie gelingt stattdessen nur unter der Voraussetzung,

dalR mit der mathematischen Begriffsbildung der prinzipielle Wesenszug von Be-

% Erst dann lasst sich begreifen, dass die Faktoren der kiinstlerischen Gestaltung gerade darin, dass
sie energischer und notwendiger auf die Grundlage im ‘Subjekt’ hinweisen, eine neue Art von Sein
herstellen, das gegentber dem empirischen Dasein der Dinge nichts Nachtragliches und Zufalliges ist,
sondern eine selbstandige Wahrheit und Objektivitat besitzt.” (LS 458)

" Auch die neuere Forschung betont mit Blick auf diese Schrift vor allem die Gefolgschaft Cassirers
gegenuber der Marburger Schule. (Sieg,1994,339ff.)
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griffsbildung Uberhaupt zutage tritt. (SUF 27) Einen solchen prinzipiellen Wesenszug
glaubt Cassirer im Verhaltnis von Reihenglied und Reihenform ausweisen zu kon-

nen.28

Cassirer legt sich dabei folgende Frage vor: Ist das immer neue Aufkommen empiri-
scher Daten mit der immanenten Notwendigkeit einer erzeugenden Relation verein-
bar, (SUF 149) und wenn ja, erlbrigt sich dann nicht das eigentliche wissenschaftli-
che Motiv, aus der sinnlichen Vielfalt der Wirklichkeit die objektive Ordnung des Be-
griffs zu gewinnen? (SUF 195) Mit einem solchen Bezug zur sinnlichen Vielfalt wird
aber irrigerweise, so Cassirers Argument, das Motiv wissenschaftlichen Forschens in
das naive Weltbild dinglicher Verhéaltnisse entriickt, wahrend es gerade darauf an-
kommt, die mathematische Form naturwissenschaftlicher Begriffsbildung als eine
eigenstandige Dimension des Denkens zu verstehen. (SUF 305) Deswegen hat man
das ideelle Moment der Geltung auch nicht in einer nachtraglichen Schematisierung
empirischer Fakten zu sehen, sondern in der Voraussetzung, dafl3 die Wirklichkeit
eine systematische Verfaldtheit aufweist, innerhalb deren die Quantifizierung empiri-

scher Daten zur Gewinnung von Gesetzesaussagen voranschreiten kann. (SUF 327)

Wie ist nun aber die im Funktionsbegriff ausgewiesene Lebendigkeit des wissen-
schaftlichen Denkens mit der Lebendigkeit des kulturellen Prozesses insgesamt ver-
einbar? Ist der Begriff der naturwissenschaftlichen Wirklichkeit ein Insgesamt logi-
scher Invarianten, innerhalb dessen auch erst die systematische Darstellung des
Wandels diachron im Erkenntnisfortschritt und synchron durch die Begriffstypen hin-
durch mdglich wird, dann ensteht ein Problem im Hinblick auf die Méglichkeit der Be-
trachtung dieses Wandels. Der Zugang zum Prinzip, mit dem Begriffe in der jeweili-
gen Erkenntnisform operieren, beruht auf einer begrifflichen Vorarbeit in den Wis-
senschaften. (SUF VI) In der Schrift ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff’ nimmt
Cassirer eine solche Vorarbeit, wie sie im Material zum Funktionsbegriff zugrunde-
liegt, in Anspruch, ohne aber mit dem Funktionsbegriff zugleich diese Inanspruch-

nahme ausweisen zu konnen. Es bleibt unbericksichtigt, wie die jeweilige Eigenart

% Wir nennen ein Mannigfaltiges der Anschauung begrifflich gefat und geordnet, wenn seine Glie-
der nicht beziehungslos nebeneinanderstehen, sondern gemal einer erzeugenden Grundrelation von
einem bestimmten Anfangsglied aus in notwendiger Folge hervorgehen.” (SUF 19f.)
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des Materials den Weg vom Substanzbegriff zum Funktionsbegriff bestimmt hat.
Damit wird aber auch eine Kluft zwischen erkenntnistheoretischer und wissenschaft-
licher Perspektive sichtbar, die es fraglich erscheinen laf3t, wie etwa Descartes zu-
gleich als Wissenschaftler und als Erkenntnistheoretiker auftreten kann. Dieselbe

Kluft betrifft aber auch Cassirer in der Rolle des Erkenntnistheoretikers selbst.

In den ersten beiden Banden zur Geschichte des Erkenntnisproblems wendet sich
Cassirer dem Material zur Geschichte des Funktionsbegriffs zu. Seit der Neuzeit, so
Cassirers These, gewinnt der Prozel3 der Kultur seine Gestalt durch die Ausrichtung

an der Erkenntnisfrage.

»Alle gedanklichen Bestrebungen der neueren Zeit fassen sich zuletzt zu einer ge-
meinsamen hochsten Aufgabe zusammen: es ist ein neuer Begriff der Erkenntnis,
der in ihnen in stetigem Fortgange erarbeitet wird. So einseitig es wéare, den Ertrag
der modernen philosophischen Arbeit lediglich im logischen Gebiet aufsuchen zu
wollen: so deutlich 1af3t sich doch erkennen, daf? die verschiedenen geistigen Kultur-
machte, die zu dem endguiltigen Ergebnis zusammenwirken, erst kraft des theoreti-
schen Selbstbewul3tseins, das sie erringen, ihre volle Wirkung entfalten kdnnen und
daR sie damit mittelbar zugleich die allgemeine Aufgabe und das ldeal des Wissens
fortschreitend umgestalten.” (EP 1,V)

Auf den ersten Blick scheint es nicht viel anders zu sein, ob man nun den ,,Gesamt-
strom der Entwicklung der Philosophie, der Wissenschaft, der humanen Kultur* be-
trachtet, (Natorp,1912,195) oder den Versuch unternimmt, ,aus der intellektuellen
Gesamtbewegung eines Zeitalters sein herrschendes und treibendes Erkenntnisideal
zu rekonstruieren.” (EP 1,10) Cassirer versteht aber unter der Gesamtbewegung
nicht den allein durch den Primat der Methode erfaldsten Gesamtstrom, sondern das
Zusammenwirken verschiedener Kulturmachte als eine Bewegung auf ein Erkenntni-
sideal hin. Sieht man die Bewegung des Denkens als durch Kulturmachte vermittelt
an, dann ist eine Systematik zum Begriff der Wirklichkeit unabhangig von der eigen-
standigen Wirklichkeit des Begriffs nicht vertretbar. (EP 1,VI) Kulturelle Prozesse, so
Cassirers Folgerung, haben im Erkenntnisbegriff ihr Ziel, aber kleiden es in verschie-

dene Produkte ein.

Cassirer verweist auf die Vielfaltigkeit des Materials, dessen wissenschaftlichen, reli-
gibsen, dichterischen und philosophischen Gehalt man auf das zugrundeliegende

Bestreben hin, zu sagen, was Erkenntnis ist, erst entziffern muf3. (EP 1,9) Schon fur
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die Kontinuitat des Bestrebens selbst ergeben die Quellen kein direktes Abbild. Viel-
mehr zeichnet sich der neuzeitliche Wandel zum Begriff der Erkenntnis laut Cassirer
gerade dadurch aus, dal3 hier eine Kontinuitat der Entwicklung eine Kontinuitat tber
Bruche hinweg impliziert. (EP 1,5) Wollte man Motive, wie sie in ein jeweiliges Er-
kenntnisideal einflie3en, rein auf die Logik einer theoretischen Weiterbildung befra-
gen, dann wirde nicht nur aul3er acht bleiben, daf} das Erkenntnisproblem mehr ist
als ein Gedanke, der sich streng logisch fortsetzt. Es bliebe aul3er acht, dal3 Motive
des Wandels, weil sie selbst nicht rein gedankliche Motive sind, in viel umfassende-
rer Weise als Antriebskrafte wirken. (EP 1,7) Wissenschaftlichen Erkenntnisbegriffen
gibt Cassirer eine Schlusselfunktion, denn sie verdichten die ganze Breite von Impul-
sen, die von kulturellen Produkten ausgehen kdnnen. (EP 1,11) Aber auch an dem
gedanklichen Kern wissenschaftlicher Forschung hat man noch nicht die Stellung
zum Erkenntnisproblem selbst, sondern einen Hintergrund Uberlieferter Metaphysik,

vor dem der Erkenntnisbegriff formuliert worden ist. (EP 1,13)

Losbar sind solche Probleme der Deutung von Quellen zum Erkenntnisproblem laut
Cassirer nur vor dem Hintergrund einer systematischen Weiterbildung der kanti-
schen Denkart. Versteht man es, die kantianisierende Perspektive zu modernisieren,
dann fuhrt das nicht etwa in den Relativismus, sondern es werden ,die historischen
Erscheinungen, die fir sich allein stumm sind, zu einer lebendigen und sinnvollen
Einheit.“ (EP 1,15) Der Relativismus, so Cassirers Argument, entsteht gerade nicht
durch die Annahme eines wandelbaren Geltungsprinzips, sondern durch die Kluft,
die die Annahme einer absoluten Geltung zwischen sich und der Entwicklung des
wissenschaftlichen Denkens erzeugt. Zum Prinzip wird aber die transzendentale
Methode nur aufgrund der Relativitat eines immer wieder erneuerten Wechselbezu-
ges: aus der Perspektive der Kantischen Denkart wird die neuzeitliche Geschichte
des Erkenntnisproblems als Grundzug in den verschiedenartigen Kréffen des Kul-
turlebens erst versténdlich, weil es wiederum die Kantische Denkart ist, an der sich
das wissenschaftliche Denken erneuert. Damit steht Cassirer vor folgendem Pro-
blem: Was halt die Kantische Denkart ihrerseits lebendig, so dal3 sich der Begriff der

Erkenntnis an ihr erneuern kann?
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8 2. Freiheit und Form des Geistes in Goethes Werk

Aus der Sicht der ersten beiden Béande zur Geschichte des Erkenntnisproblems bil-
den die Manifestationen kultureller Machte lediglich eine irrefihrende Hiulle, die man
durchdringen muf3, will man das Erkenntnisideal als den Gedanken einer Epoche
rein herausstellen. Die Kantische Denkart dient hier allein dazu, das eigenméachtige
Zutagetreten von Gedanken zu neutralisieren. Gibt es aber gute Grunde, der Eigen-
machtigkeit kultureller Produktivitat ein Gewicht fur die Erneuerung Kantischen Den-
kens einzuraumen, dann bringt das einen grundsatzlichen Wandel der Aufgaben-
stellung mit sich. Es geht Cassirer nun darum, die Freiheit aufzuweisen, wie sie sich
in den Einkleidungen und Gestaltungen des Erkenntnisideals gegenuber der Herr-

schaft des Gedankens offenbart.?

Bezeichnend fir diese Art des Wandels ist das Vorwort zur Studie ‘Freiheit und
Form’. Cassirer bringt dort einen besonders eindringlichen Appell vor, das Eigenge-
wicht der Gestalt gegenuiber dem Gedanken zu wirdigen. Mit Blick auf die Gescheh-
nisse des ersten Weltkrieges beinhaltet das, die Frage nach der Autonomie in den
Prinzipien des Gestaltens nicht ,als abstraktes philosophisches Thema“ abzuhan-
deln, sondern zu beriicksichtigen, dal} diese Frage ,sich mit den unmittelbaren und
lebendigen Interessen unserer Gegenwart aufs nachste beruhrt.” (FF XlI) Schliel3t die
Frage nach der Gestaltung als solcher die Frage nach der Gestaltung unserer Ge-
genwart mit ein, dann heilt das fur Cassirer, ,daf} wir damit im eigentlichen Mittel-
punkt der tatigen und produktiven Krafte stehen”. (FF XI) Demzufolge ware es wie-
derum nicht angemessen, Antworten auf die Frage nach der gestalteten Gegenwart
als ,einen vorhandenen geistigen Besitz in theoretischer Reflexion festzuhalten.” (FF
XI) Stattdessen kommt nun eine Deutungsweise zum Zuge, die im Zusammenwirken
von Produktivitat Krafte am Werk sieht, ,auf denen die kiinftige Gestaltung unseres

Daseins wesentlich beruhen wird.” (FF XI)

® Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Hermann Cohen und die Erneuerung
der Kantischen Philosophie’, in: Kant-Studien (1912), S.252-273; ‘Freiheit und Form. Studien zur
Deutschen Geistesgeschichte’ 5. Auflage, Darmstadt 1991, und zwar vor allem folgende Abschnitte:
das Vorwort, S.XI-XVII; das erste Kapitel ‘Leibniz’, S.20-61; das zweite Kapitel ‘Die Entdeckung
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Den Begriff von Philosophie als Mittelpunkt der Kultur verbindet Cassirer mit einem
der Lebensphilosophie entlehnten Verdacht, demzufolge die Macht der eigenen Be-
grifflichkeit auf die Betrachtung von Kulturmé&chten nivellierend einwirken kénnte. (FF
XVI) Man kann darin auch eine Neuorientierung gegenuber in sich widersprtchlichen
Alternativen sehen, wie sie sich ergeben, wenn man die Schriften ‘Substanzbegriff
und Funktionsbegriff’ einerseits, und die beiden ersten Bande zum Erkenntnispro-
blem andererseits, nebeneinander stellt: demnach bliebe nur die Wahl zwischen ei-
ner vom Material der Anwendung befreiten Systematik des Funktionsbegriffs oder
eine Geschichte der Gebundenheit der Anwendung von Erkenntnisbegriffen an die
kulturelle Wirklichkeit.

Man konnte nun fragen, wie sich die Kulturméchte frei von der Bindung an den Be-
griff der transzendentalen Methode als das begreifen lassen, was sie wesenshaft
sind, ohne dall man damit zugleich in den Relativismus abgleitet. Aber laut Cassirer
enthalt eine solche Frage eine unzutreffende Voraussetzung, deren Richtigstellung
auf die neuzeitliche Phase vorkantischen Denkens angewandt widersinnig erschei-
nen muf3. Es gibt demnach nicht die fir sich bestehende transzendentale Methode
hier und die eigengesetzliche Produktivitat kultureller Méchte dort; man muf3 viel-
mehr von einer urspriinglichen Einheit ausgehen, die Cassirer ,die Doppelbestim-
mung und die Doppelleistung der Kantischen Philosophie” nennt. (FF 141) Ist die
Freiheit der Kulturmé&chte auch eine Freiheit vom Gedanken der transzendentalen
Methode, dann besagt das nicht, dal} das Wesen einer Kulturmacht nur unter Aus-
schaltung der kantianisierenden Perspektive zu erfassen ist. Man hat im Gegenteil,

wie Cassirer es nennt, von ‘geheimnisvoll-offenbaren’ Beziehungen auszugehen.30

Soweit aber die ‘Doppelbestimmung’ Kants ein Geheimnis bleiben muf3, kann man
sich im Hinblick auf ihre Gultigkeit auch auf kein Faktum berufen. Mit dem Gedanken
an ein Faktum fur die Doppelbestimmung Kants allein bleibt man auf der Ebene fir

sich bestehender isolierter Wirkungen. Es ist, so Cassirers Pointe, ein Anzeichen

der asthetischen Formwelt’, S. 62-139; insbes. das dritte Kapitel ‘Die Freiheitsidee im System des
kritischen Idealismus’, S.140-170, und das vierte Kapitel ‘Goethe*, S.171-268

¥ vgl. ‘Hermann Cohen und die Erneuerung der Kantischen Philosophie’ in: Kant-Studien (1912),
S.272
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dafir, daR man, was nicht offenbar werden kann, offenbaren will, wenn eine Ge-
schichte des Erkenntnisproblems Werke der Kultur als bloRe Hullen eines Gedan-
kens historisch einordnet, um sie nicht als Ausgeburten der Willkir aussondern zu
missen. Stattdessen mufd man die Werke der Kultur im Hinblick auf Entstehungsbe-
dingungen zu deuten verstehen. Bedingungen dieser Art hat man so hinzunehmen
wie sie sind, ohne dal3 sich weiter etwas an ihnen aufweisen laf3t. ,Worauf es hier
ankommt, ist nicht die Ubereinstimmung in einzelnen Resultaten, sondern die tiefere
Gemeinschaft in den bildenden Kraften.” (FF 143)

Zwei Aspekte sind hier zu unterscheiden. Jedes Werk muf3 erstens tberhaupt anzei-
gen konnen, dalR sich an ihm das nicht weiter erklarbare Walten einer ‘bildenden
Kraft’ offenbart. Das Verstdndnis von der tieferen Gemeinschaft der Werke impliziert
zweitens, dal3 die Verschiedenheit der Werke auf einen libergeordneten Zusammen-
hang verweist. Das Verhéltnis zwischen der Philosophie Kants und der Kunst des
18.Jahrhunderts ist demnach fir die Frage nach dem Wesen von Kulturmachten in
besonderer Weise erhellend.** Das Moment des Kunstwerks, das in die Tiefe der
Verbindung zwischen Kantischem Denken und kultureller Produktivitat fuhrt, fafdt
Cassirer hier in den Begriff der Gestalt. Cassirer hat dabei die Rolle kiinstlerischer
Eigenstandigkeit im kulturellen Prozel3 im Blick: Kunstwerke, weil sie dank ihrer Ge-
stalt erkennbar herausragen, legen den Gedanken ‘bildender Kréfte’ im diffusen Ge-
samtbild einer Epoche in besonderer Weise nahe. Die Gestaltung des Kantischen
Denkens in der Kunst besagt, dal3 Kunst prinzipiell das Zeugnis eines eigenstandi-
gen Gestaltens abgibt, wobei ein solches Zeugnis die Richtung auf das Verstandnis
vom Prinzip der Eigenstandigkeit Uberhaupt miteinschlie3t. Der Gedanke der Weiter-

bildung des Erkenntnisideals bekommt damit flr Cassirer eine andere Wendung.

% Immer von neuem entsteht die Frage, ob die Welt der &sthetischen Phantasie eine blosse ‘Nachah-
mung’ der Natur ist oder aus einem eigentiimlichen Prinzip des Aufbaues stammt, das selbstandig eine
neue gegenstandliche Welt aus sich hervorgehen lasst. In dieser Fassung der Frage tritt das Seinspro-
blem aus jener abstrakten Isolierung heraus, in der es innerhalb der rein erkenntnistheoretischen Er-
wagungen zu verbleiben scheint. Denn es ist die asthetische Kultur selbst, die rein aus ihrer eigenen
Notwendigkeit heraus im 18. Jahrhundert wieder vor diese Grundfrage hingefuhrt wird. Hier schliesst
sich daher der Kreis der Kulturinteressen: die Kunst wird_zur Gestaltung jenes Verhaltnisses von
‘Idee’ und ‘Wirklichkeit’, das die theoretische Kritik allgemein formuliert und begrindet.” Vgl.
‘Hermann Cohen und die Erneuerung der Kantischen Philosophie’ in: Kant-Studien (1912), S.271
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,Die Ubergreifende Idee der Geltung spezifiziert sich innerhalb dieser Einheit in ihre
verschiedenen Unterarten. Diese Doppelwendung war es, die der vorkritische Idea-
lismus nicht erreichte; denn fur ihn verschmolz die Welt in eine unterschiedslose
Geltungseinheit.“*?

Das Paradox eines kantianisierenden Geltungsbegriffs in vorkantische Zeit wird ent-
scharft: die ‘Ubergreifende Idee der Geltung' ist schon von vornherein im Kulturpro-
zel3 verankert, aber zugleich mit ihm verschmolzen. Spezifizierungen zum Geltungs-
begriff sind aber nicht blof3 mit dem Kulturprozel3 verschmolzen, sondern auch als
solche erkennbar, wenn sie, wie wir es vom Geltungsanspruch eines jeden Kunst-

werks lernen kdnnen, an den Gestaltbildungen sichtbar werden.

So wird vor allem erst verstandlich, da3 Cassirer sich in der Studie ,Freiheit und
Form* auf den ‘Reichtum besonderer Gestaltungen’ selbst berufen kann, um auf das
Bestehen ,einer fortwirkenden ideellen Grundkraft des geistigen Geschehens” ver-
weisen zu kénnen. (FF XII) Am Beispiel der deutschen Geistesgeschichte versucht
Cassirer zu zeigen, wie sich verschiedenartige Geltungsanspriiche gegeneinander
behaupten.®® Cassirer verwendet hierbei einen Geistbegriff, den man nicht als Teil
einer systematischen Fixierung durch Begriffe miverstehen darf. Eine solche un-
vermittelte Subsumption des geistigen Geschehens unter einen systematischen Be-
griff khme einem Ruckfall in die Auffassung der Geltungsidee als Erkenntnisideal

gleich.

Die kantianisierende Perspektive leitet folgerichtig die Deutung nicht als eine begriff-
lich vermittelte Deutungshilfe, sie tritt dem Betrachter im Material gegenuber. ,Die
Kréafte, die hier tatig sind, [...] streben danach, tber sich selbst, Gber ihren Ursprung
und Rechtsgrund, zur Klarheit zu gelangen.” (FF 22) Die ‘Entdeckung der &astheti-
schen Formwelt’ ist flr Cassirer ein paradigmatischer Fall fir das Streben der Kultur-

krafte, Uber sich selbst Rechenschaft zu geben: hier treten prinzipielle Aspekte des

% vgl. Hermann Cohen und die Erneuerung der Kantischen Philosophie’ in: Kant-Studien (1912),
S.272

% Es ist zu beriicksichtigen, daR Cassirer nicht eigens begriindet, warum er sich fiir seine Zwecke ge-
rade der deutschen Geistesgeschichte zuwenden mul3. Siehe dazu Ernst Wolfgang Orth ‘Der Begriff
der Kulturphilosophie bei Ernst Cassirer’, zuerst erschienen in: ‘Kultur. Bestimmungen im 20. Jahr-
hundert’ herausgegeben von Helmut Brackert und Fritz Wefelmeyer, Frankfurt a. M. 1990, S.156-
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Werdens zum Sein von Formwelten Uberhaupt zutage. (FF 62) Dabei darf man wie-
derum nicht von einer bestehenden Trennung zwischen dem Geltungsanspruch der
Kunst hier und dem geistigen Gesamtgeschehen dort ausgehen. Cassirer meint es
vielmehr so, dal3 das allméhliche Hervortreten der Frage nach der Geltungsart der
Kunst grundlegende Wesensziige des Geisteslebens erst erzeugt. Im Zentrum der
Studie steht ein eigentimliches Wechselverhaltnis zwischen der Kunst als Thema
und der Kunst als Aufgabe des Kunstlers. ,Alles Schaffen verlauft hier in einer dop-
pelten Richtung: jedem Fortgang im Tun entspricht eine vertiefte Besinnung auf die
Grinde des Tuns.” (FF 22) Darin wird der Begriff der Kunst ,,zum belebenden Prin-
zip, das sich fortan gleichmalig [...] in der kinstlerischen Produktion und in der as-

thetisch-philosophischen Kritik wirksam erweist.“ (FF 104)

In Leibniz’ Begriff des Lebens als eines universalen Prinzips von Freiheit und Form
sieht Cassirer den Ausgangspunkt der Entwicklung.34 Die urspringliche Motivation
dafur, das Wesen kultureller Krafte auszusprechen, speist sich demzufolge aus ei-
nem Grundkonflikt, den Leibniz’ Philosophie hinterlaf3t. Der Begriff des Lebens ist
universell; er umfaldt das Leben des Bewul3tseins und das Leben als ein Insgesamt
der objektiven Welt, aber zugleich ist der Begriff des Lebens als Prozel3 ein Begriff,
der auf das Prinzip der Determination von Naturvorgdngen beschrénkt bleibt. (FF
56ff.) Die Zeit nach Leibniz bekommt so die Form einer sich wandelnden Gestalt des
Ruckbezugs auf den Leibnizschen Begriff des Lebens, aus dem schlie3lich der Be-
griff fir das ‘geistige Leben’ in seiner ganzen moglichen Vielfalt erwéachst. (FF 63ff.)
Auf diese Weise entsteht auch erst die Perspektive auf die eigentlich drangende Fra-
gestellung: wie kdnnen Determination der Form und Freiheit des Individuums ge-

meinsam Wesenszilge des Geistes sein?

191; S.163; neuerdings in: Ernst Wolfgang Orth ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie.
Studien zu Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen* Wirzburg 1996, S.191-224; S.200.

% Die Natur bildet einen unaufhérlichen schépferischen ProzeR, der, wie er niemals zu denselben
Bedingungen zurtickkehrt, sich auch niemals in demselben Produkt wiederholt. Und dennoch ist die-
ses ewig quellende Leben in innere Schranken gebannt, aus denen es nicht heraustreten kann. Jede
Form ist, indem sie den ihr zugemessenen Kreis erfiillt und vollendet, zugleich frei und gebunden. Sie
ist gebunden, weil alles, was aus ihr entsteht, in streng gesetzlicher Weise aus ihr hervorgeht; sie ist
frei, weil es nur das Gesetz des eigenen Wesens ist, was sich in ihren Werken ausdruckt. Kein Zwang
von aul3en treibt sie mehr; aber ihre unvergleichliche Eigenart selbst ist es, die ihr das eigene Tun als
ein Notwendiges aufpragt und vorschreibt.” (FF 39)
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Baumgarten ist fiir Cassirer nicht einfach nur der Begriinder der Asthetik. Baumgar-
ten ist die geistesgeschichtliche Grof3e, die den Prozel3 in Gang setzt, mittels dessen
das geistige Leben zu sich selbst kommt. Fur diese Stellung ist unerheblich, dafd
Baumgarten noch ganz in der Auffassung von der Erkenntnis als einem Bereich ab-
soluter Geltung verbleibt, oder etwa das ‘schone Denken’ der Sinnlichkeit zwar als
ein eigenstandiges, aber unvollkommenes Seelenvermogen ansieht. Entscheidend
ist vielmehr, daR Baumgartens Asthetik geniigend Impulse enthalt, die sich aufgrei-
fen und verschiedenartig einsetzen lassen. (FF 77) An der Baumgartenrezeption laf3t
sich demnach beispielhaft die prinzipielle Modifizierbarkeit von geistigen Impulsen
aufzeigen: Kunst als Thema der Geistesgeschichte fuhrt zu einer Ausdifferenzierung
formaler und stofflicher Prinzipien. Die Lehre von der Verschiedenheit der kinstleri-
schen Gattungen aufgrund des Verhdéltnisses von natiirlich-sinnlichen und kiinstlich-
formalen Zeichen faldt laut Cassirer viele Aspekte der Auseinandersetzung mit

Baumgarten zusammen. (FF 88)

Einen weiteren grundlegenden Wesenszug des geistigen Lebens sieht Cassirer
darin, dal8 mit der Ausdifferenzierung von Sachverhalten auf dem Gebiet der Kunst
sich zugleich ein Wandel hin zum Bewul3tsein von der prinzipiellen Bedingtheit des
Verschiedenartigen vollzieht. Herder und Winckelmann geben in diesem Zusammen-
hang herausragende Beispiele dafir, was es heif3t, in der Auseinandersetzung mit
Fragen nach dem Wesen der Kunst als einem Geschehen in der Zeit auf Gberzeitli-
che Prinzipien der Auseinandersetzung selbst zu stoRen.*® In der Geistesgeschichte
zeigt sich folgerichtig solange Unkenntnis in der Grundfrage nach der Vereinbarkeit
von Notwendigkeit und Autonomie verschiedener Formprinzipien, solange die Frage
nach der Bedingung fiir das Entstehen von Werken allein aus der Beschrankung auf
den jeweiligen Werkinhalt resultiert. Mit Blick auf diesen Sachverhalt spricht Cassirer

auch von einem allgemeinen Gesetz:

% Zur Rolle des Zeitproblems in Cassirers Philosophiebegriff siehe Ernst Wolfgang Orth ‘Zeitgestal-
ten und Zeitgestaltung. Uberlegungen im AnschluR an Ernst Cassirers Darstellung des Zeitproblems’,
in: ‘Zeitlichkeit als psychologisches Prinzip’ herausgegeben von Karl-Ernst Biihler, Kéln 1986, S.61-
75; ders. ‘Zum Zeitbegriff Ernst Cassirers’, zuerst erschienen in: ‘Studien zum Zeitproblem in der
Philosophie des 20. Jahrhunderts’, in: Phdnomenologische Forschungen Bd.13, S.65-89; neuerdings
in: Ernst Wolfgang Orth ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie. Studien zu Ernst Cassi-
rers Philosophie der symbolischen Formen‘ Wirzburg 1996, S.129-147
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,Denn eben dies ist das Gesetz, unter dem die geschichtliche Entwicklung steht, daf3
der Gedanke der Autonomie des Geistigen, sofern er in ihr Gberhaupt erfal3t wird,
sich zunéchst nur innerhalb eines bestimmten und eingeschrankten Einzelkreises
betatigen und verwirklichen kann. Indem eine einzelne Sphéare, wie etwa die des Re-
ligiosen, sich zum Bewul3tsein ihrer Selbstandigkeit erhebt, nimmt sie flr sich zu-
gleich allumfassende und absolute Geltung in Anspruch, schliel3t aber eben damit all
das, was aufRerhalb ihrer selbst liegt, von diesem Prozel3 der Selbstbefreiung aus.”
(FF XV)

Winckelmanns plastischer Formbegriff und Herders dynamischer Formbegriff sind
Beispiele fur den Anspruch absoluter Geltung, und das besagt vor allem, daf3 mit ih-
nen noch nicht der ‘Gedanke der Autonomie des Geistigen’ frei von ,bestimmten und
eingeschrankten Einzelkreisen” verwirklicht ist. Dies ist laut Cassirer einer Stufe im
Verstandnis von der tbergreifenden Idee des ‘geistigen Lebens’ vorbehalten, bei der
die Autonomie des Geistes und die Notwendigkeit in Form der Geltung ihrerseits zu
Zielen kunstlerischer Gestaltung werden: mit Goethe ist in entsprechender Weise
eine ,Weltansicht zum ideellen Mittelpunkt geworden, auf den alle sonstigen Richtli-
nien der Betrachtung sich wie von selbst beziehen und hinlenken.” (FF XIV) Freiheit
und Form verbinden sich hier zur geistigen Geltung kiinstlerischer Artikulation; so
.beginnt [...] eine neue Form der kinstlerischen Gestaltung, in der sich zugleich eine
neue Form des geistigen Daseins Uberhaupt ausdrickt.” (FF 174) Damit erdffnen
sich auch der erkenntnistheoretischen Seite des Geltungsgedankens neue Perspek-
tiven: dal3 man die Spezifizierungen der Geltungsidee im kulturellen Gesamtgesche-
hen ablesen kbnnen muf3, besagt nun, dal3 jede einzelne Gestaltung zum Werk auf

eine solche Spezifizierung hin artikuliert wird.

Cassirers Goethe-Interpretation beinhaltet an dieser Stelle eine Umbewertung des
Sachverhalts, dal3 jeder Ansatz, die Form des Menschseins zu erklaren, diese Form
bloR in Anspruch nehmen kann. Zum Menschsein gehért demzufolge einerseits die
Freiheit, sich auf die jeweils eigene Individualisierung hin zu artikulieren; andererseits
ist die Ausdifferenzierung von Artikulationsweisen die notwendige Form, in der sich

die Menschheit immer wieder aufs neue verwirklicht.*® Es ist von einem unvermeidli-

% Wenn ich aber aussprechen soll, was ich [...] den jungen Dichtern geworden bin, so darf ich mich
wohl ihren Befreier nennen; denn sie sind an mir gewahr worden, daf3, wie der Mensch von innen her-
aus leben, der Kunstler von innen heraus wirken misse, indem er, gebéarde er sich wie er will, immer
nur sein Individuum zu Tage fordern wird.” Cassirer zitiert hier den Anfang aus Goethes Nachlal3-
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chen Anthropomorphismus auszugehen, der auch den Geltungsgedanken selbst be-
trifft, aber nicht im Hinblick auf den abstrakten Gedanken der Kontinuitat des Gel-
tungsgedankens, sondern im Hinblick auf die Kontinuitat in einer konkreten Gestalt
des Gedankens, namlich dal3 der Mensch letztendlich nur innerhalb der Gestaltun-
gen seiner Geistformen von sich selbst Rechenschaft abgeben kann. Aus Marburger
Sicht beinhaltet der Geltungsgedanke eine Abwendung vom bloRen Faktum des
Menschseins, denn, so wird dabei argumentiert, am Menschen haben wir immer nur
ein Resultat aber nicht das Gesetz menschlichen Tuns. Es geht aber gerade darum,
dal wir nur am Menschen die ‘tiefere Gemeinschaft bildender Krafte’ haben, die al-
len Resultaten zugrundeliegt, aber deshalb nicht selbst wieder resultathaft fal3bar ist.
Nur in Form der gestalteten Subjektivitat tritt der Mensch sich selbst gegentber. (FF
249) Demzufolge muf3 auch die Philosophie von einem gestalteten Subjekt ausge-
hen. (FF 156)

Cassirers Goethe-Interpretation setzt mit der Kennzeichnung eines ‘historischen
Menschengefihls’ als Grundschicht des Goethischen Schaffens ein. (FF 176ff.) Eine
Art Endpunkt sieht Cassirer in dem Sachverhalt, dal3 Goethe die Vorgaben zum
Leibnizschen Begriff des Lebens in der Artikulation des ‘geistigen Lebens’ selbst
auszuschopfen versteht. (FF 217) Die Schrift Goethes zur Metamorphoselehre
macht Goethe fur Cassirer zum Gewéahrsmann dafir, daf3 sich der Prozel3 von Aus-
differenzierungen der Gestalt aus einem Prinzip Uberhaupt systematisch darstellen
laft.

Der Metamorphosebegriff ist es, an dem auch Cassirer seinen Funktionsbegriff im
Hinblick auf das Autonomieprinzip des ‘geistigen Lebens’ erweitern kann. (FF 212ff.)
Aus dem Reihenprinzip, demzufolge ‘Glieder’ einer Reihe ,gemal einer erzeugen-
den Grundrelation von einem bestimmten Anfangsglied aus in notwendiger Folge
hervorgehen,* (SUF 19f.) wird in Cassirers Goethe-Interpretation der umfassendere
Gedanke einer Organisation von Prinzipien der Gestaltbildung, wie man sie sich aus
der individuellen Gestalt selbst hervorgehend denken kann. Jedesmal ,drangt sich

ein unendlich reiches Ganze [...] in eine einzelne Gestalt zusammen und [...] &Rt aus

Aufsatz ‘Ein Wort fUr junge Dichter’. Vgl. Goethes Werke. Weimarer Ausgabe (WA), herausgegeben
im Auftrag der Grol3herzogin Sophie von Sachsen, I. Abt., Bd.42,Il, S.106. Vgl. FF S.171
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diesem Moment das Ganze nach einem bestimmten Gesetz wieder hervorgehen.”
(FF 231f.)

8§ 3. Das Stilgesetz Kantischen Denkens

Mit dem Prinzip der Autonomie hatte Cassirer in der Studie ‘Freiheit und Form’ die
Entfaltung einer ‘Ubergreifenden ldee’ des Geltungsgedankens in ‘Geltungsarten’ als
Prozeld der Selbstbefreiung des Geistes nur postulieren kdnnen. Die Anordnung des
Materials der Studie hatte den Stellenwert eines Belegs daflr, dal3 sich die Annahme
dieser Entfaltung bewéhrt, ohne damit aber zugleich den Ansatz zu einer positiven
Bestimmung zu bieten. Den Zugang zur positiven Bestimmung der Individualitat von
Geistformen verschafft sich Cassirer Uber eine Erweiterung und Vertiefung des Ge-
dankens von der Doppelbestimmung der Kantischen Philosophie. In einer Reihe von
Schriften hebt Cassirer hierzu die nachkantische Philosophie als ein besonderes Ge-
biet der Philosophiegeschichte hervor.®” Dabei ist fiir Cassirer die zeitliche Nahe zu
Kants unmittelbarem Wirken im Hinblick darauf bedeutsam, dal3 trotz fehlender Dis-

tanz das Werk Kants in seiner Gesamtheit begriffen wird.

Cassirer will ,wieder zu einer Gesamtansicht von Kant und seiner Lehre zuriickstre-
ben, wie Schiller oder Wilhelm von Humboldt sie besessen haben.” (KLL VI) Die ge-
nannten Personlichkeiten des Geisteslebens stehen stellvertretend flir die Leistung,
der Kantischen Denkart gegenlber eine unabhangige Perspektive auf das Dasein

gewonnen zu haben.

.Im positiven und im negativen Sinne, in dem Widerstand, den sie der Kantischen
Lehre leisten und in der Gewalt, mit der sie sich durch sie ergreifen und bestimmen

¥ Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Heinrich von Kleist und die Kanti-
sche Philosophie’ (1919), in: ‘Idee und Gestalt' Nachdruck der zweiten Auflage, Berlin 1924, Darm-
stadt 1989, S.157-202; besonders 157ff.; zitiert als IG nachfolgend arabische Ziffern fur die Seiten-
zahl; ‘Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zkit*[Be.
nachkantischen Systeme*, zweite Auflage, Berlin 1923; hier besonders die ‘Einleitung’ S.1-16; sie
erschien gesondert unter dem Titel ‘Die Grundprobleme der Kantischen Methodik und ihr Verhaltnis
zur Nachkantischen Spekulation®, in: Die Geisteswissenschaften Bd. |, Leibzig 1914 S.784-787 und
S.812-815; ‘Die kantischen Elemente in Wilhelm von Humboldts Sprachphilosophie’ (1923), in:
‘Geist und Leben’ herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.236-273; zitiert als GL
nachfolgend arabische Ziffern fur die Seitenzahl; ‘Kants Leben und Lehre’ (1918), Nachdruck der
zweiten Auflage, Darmstadt 1975; zitiert als KLL nachfolgend arabische Ziffern fir die Seitenzahl.
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lassen, sprechen alle diese Manner [Herder, Goethe, Schiller, Kleist; A.K.] zugleich
die eigene Gesamtanschauung vom Inhalt und Sinn des Daseins aus ...“ (IG 160)

Eine ‘Gesamtansicht von Kant' ist zunéachst einmal der Einblick in den philosophi-
schen Werdegang Kants, den man erlangt, wenn man sich nur genigend in Kants
Schriften einarbeitet. So kann es nicht weiter Uberraschen, daf} Cassirers systemati-
sches Ziel mit philologischen Bestrebungen zusammenfallt. Cassirers Schrift ‘Kants
Leben und Lehre’ nimmt die Stelle des Erlauterungsbandes in einer von Cassirer
veranstalteten Ausgabe der Werke Kants ein. Damit wird nicht etwa auf die Kanti-
sche Lehre als einem gereinigten Kernbestand abgezielt, wie er sich aus einem phi-
lologischen Aggregat von Widerspriichen herausheben lieRe. Kant-Interpretation ist
zwar ohne die verschiedensten philologischen Bestrebungen nicht denkbar, aber um
die philologisch ausgereifte Gesamtsicht auf die Kantische Lehre allein kann es hier
schon deswegen nicht gehen, weil eine solche Gesamtsicht der unmittelbar nach-

kantischen Zeit noch gar nicht méglich sein konnte.

Alle diese Personlichkeiten, denen Cassirer zubilligt, eine ‘Gesamtansicht von Kant'
zu vertreten, heben sich von ihrem geistesgeschichtlichen Umfeld durch ein eigen-
tumliches Widerstreben gegeniber der Kantischen Denkart ab. Diese nachkantische
Kant-Interpretation gewinnt zum anderen geradezu ihre Lebendigkeit daraus, dal3
der Kantischen Denkart jeweils ,die eigene Gesamtanschauung vom Inhalt und Sinn
des Daseins” entgegengesetzt wird. (IG 160) Es ist nun zu fragen, was fir eine Art
Kantischen Denkens daraus resultiert, da man an Kant nur die Momente des
schopferisch-widerstrebenden Umgangs mit Kant gelten laf3t. Cassirer weist in die-
sem Zusammenhang auf immer wiederkehrende Kant-Motive hin.®® Cassirer

schreibt:

.immer von neuem mufd daher das Ganze der kritischen Lehre, um wahrhaft begrif-
fen zu werden, seiner festen architektonischen Form entkleidet und in die gedankli-
chen Motive, aus denen es hervorgegangen ist, aufgelést werden.” (EP 111,2)

% Die folgenden Ausfilhrungen zum Begriff des Kant-Motivs verdanken sich im wesentlichen den
Untersuchungen Ernst Wolfgang Orths zu Cassirers operativer Kant-Interpretation. Siehe hierzu ins-
besondere ‘Der Begriff der Kulturphilosophie bei Ernst Cassirer, zuerst erschienen in: ‘Kultur. Be-
stimmungen im 20. Jahrhundert' herausgegeben von Helmut Brackert und Fritz Wefelmeyer, Frank-
furt a.M. 1990, S.156-191; neuerdings in: Ernst Wolfgang Orth ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kul-
turphilosophie. Studien zu Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen* Wirzburg 1996,
S.191-224
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Es gibt zunachst einmal ein entscheidendes Kriterium fir Kant-Motive. Es handelt
sich bei ihnen um Besonderheiten Kantischer Denkart, in denen sich das Ganze der
kritischen Lehre widerspiegelt. Einzelmotive sind hier weder als beliebig einsetzbare
noch als voéllig gleichrangige Einzelelemente aufzufassen. An Kants Lehre im Gan-
zen ist ferner nicht ein Insgesamt historisch bedingter Lehrgehalte interessant, son-
dern ein ‘intellektuelles Bezugssystem’, das es zu diesem Ganzen macht. (EP IIl,3)
Dal3 die inhaltliche Seite von Kant-Motiven einerseits Berucksichtigung findet, ohne
aber andererseits auf ein zitierbares Theoriestiick reduzierbar zu sein, macht aber
nicht nur das ‘Pars pro toto’-Prinzip deutlich. Wie aus der Schrift ‘Kants Leben und
Lehre’ hervorgeht, sind Kant-Motive auch der vorkritischen Phase Kants zu entneh-

men.>®

Ein weiterer wichtiger Aspekt des Kant-Motivs betrifft die Frage nach dem Zuta-
getreten des Ganzen als ein ‘intellektuelles Bezugssystem’. Laut Cassirer erfordert
das die durchaus parteiische Stellungnahme zu Einzelheiten in Kants Lehre, an der
sich das Kulturschaffen besonders dynamisch entwickelt. Es tritt ,mit dieser einseiti-
gen Hervorhebung des Einzelnen [...] zugleich die Struktur des Ganzen klarer her-
aus.” (EP I111,2) Der Kant des Kant-Motivs ist ein durch Produktivitat bewahrtes Motiv
der Kantrezeption. Wird man durch die Kantische Lehre vor allem im Hinblick auf die
Verwirklichung eines eigenen Werks ergriffen, dann handelt es um eine Kant-Inter-
pretation, die immer schon mehr ist als eine blof3e Beschaftigung mit Kants Schrif-
ten. Cassirers zweites wichtiges Kriterium flr Kant-Motive ist demnach das an Per-
sonlichkeiten gebundene Zutagetreten Kantischen Denkens in einer ,wahrhaft ein-
heitlichen geistigen Gesamtgestalt®. (KLL 7) Eine Doppeldeutigkeit muf3 hier beach-
tet werden: an Kants Denkart gewinnen die genannten Personen erst ihre jeweils ei-
gene, einheitlich-geistige Gesamtgestalt; indem der Einzelne von ihnen durch das
Denken Kants im Ganzen ergriffen wird, tritt auch erst die Ganzheit des ‘intellektuel-

len Bezugssystems’ zutage.

¥ |n Kants Schrift ‘Aligemeine Naturgeschichte und Theorie des Himmels’ (1755) entdeckt Cassirer
das von Natorp herausgearbeitete fieri in der Fassung des Werdens zum Sein. Die Textstelle, die hier-
zu in Betracht kommt, findet sich bei Kant im ‘Achten Hauptstiick’ mit dem Titel ,Allgemeiner Be-
weis von der Richtigkeit einer mechanischen Lehrverfassung, der Einrichtung des Weltbaues Uber-
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Ein drittes Moment des Kant-Motivs betrifft die Ungleichartigkeit, in der die Auseinan-
dersetzung mit der Kantischen Denkart auf den schopferischen Prozel3 hin gefuhrt
wird. Mit den genannten Personlichkeiten ist keine Aneinanderreihung gleichrangiger
Gestalten gemeint. Es zeichnet sich stattdessen eine paradoxe Polarisierung ab. Je
grol3er der Widerstand und je geringer die Ergriffenheit, um so mehr tritt das ‘intel-
lektuelle Bezugssystem’ zugunsten des Kant-Motivs als Lebensmacht in den Hinter-
grund. In diesem Zusammenhang nimmt der Dichter Heinrich von Kleist fur Cassirer
eine besondere Stellung ein. In der Figur des Dichters Heinrich von Kleist kann man
vor allem die Wirkung von Kant-Motiven als Lebensmacht studieren. (IG 160) Das
Kant-Motiv entfaltet demnach auch dort seine schopferische Kraft, wo es erst gar
nicht zu einem genaueren Verstandnis von Lehrinhalten der Vernunftkritik kommt,
oder wo der Versuch, sich solchen Lehrinhalten zu ndhern, mit dem Gefuhl existen-
tieller Bedrohung verbunden ist.*° Eine solche schopferische Wirkung kann man et-
wa darin sehen, dal3 Kleist durch die Bertihrung mit der Vernunftkritik eine kinstleri-
sche Entwicklung durchmacht, in deren Verlauf das fur ihn unfruchtbare Feld der
Philosophie zugunsten einer rein dichterischen und essayistischen Tatigkeit verlas-
sen wird. (IG 178ff.)

Kant-Motive bilden fir Cassirer eine ‘einheitliche Orientierung’ auf dem Weg zu einer
kritischen Kant-Interpretation. (EP 111,3) Kritisch ist diese Kant-Interpretation aufgrund
der Reflexion auf die Verschiedenartigkeit, mit der die Philosophie Kants bei kulturell
schépferisch tatigen Persénlichkeiten wirksam ist. Das von den Marburgern gefor-
derte Prinzip der Weiterbildung Kants kehrt sich damit um: Nicht die Lehre Kants ist
umzuformen, sondern die dieser Lehre zugrundeliegende Gesamtansicht ist als le-
bendige Kraft zur Umformung aufzufassen. Diese in Kraft setzende Energie, mit der
Kants Lehre als Teil des Kulturgeschehens auftritt, nennt Cassirer das Stilgesetz

Kantischen Denkens.* GemaR der Auffassung vom Doppelleben Kantischen Den-

haupt, insonderheit von der Gewil3heit der gegenwartigen.” Kant, Akad.Ausg. Bd. I, S.339. Siehe
KLL 48f.

“© Er [Kleist; A.K.] unterliegt einer geistigen Gewalt, die er sich nicht zu deuten weiR, - die er seinem
eigenen Wesen und seiner Natur als fremd empfindet. Und damit ist flr ihn das Ganze seines geisti-
gen Seins vernichtet.” (IG 160)

! Babara Naumanns Untersuchung zur Rolle von ‘Kants Stil* in Cassirers Schrift ‘Kants Leben und
Lehre' hebt vor allem die literarisch manifeste Dynamik als Grundzug dieser Energie hervor. Es gehe
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kens ist das gleichbedeutend mit der Uberlegung, daR die Energie, die sich in der
Kraft zur Umformung als Grundzug in Kants Denken offenbart und die Energie in der
Jfortwirkende[n] ideelle[n] Grundkraft des geistigen Geschehens”, (FF Xll) die die
Studie ‘Freiheit und Form’ postuliert, dieselbe ist.

Cassirers systematische Bestrebungen haben ihren Ankniipfungspunkt in der Un-
gleichartigkeit und Gegensétzlichkeit im nachkantischen Denken und Wirken. Zum
Zugang zur systematischen Erfassung geistiger Prozesse in der Kultur wird das Stil-
gesetz Kantischen Denkens fir Cassirer nun dadurch, daf3 Kants Schriften, - Cassi-
rer hebt besonders die Vorarbeiten zur Vernunftkritik hervor - ihrerseits Zeugnisse
der gebannten Energie zur Umformung sind. (KLL 146f.) Die nachkantische Gesamt-
ansicht von Kant in der Funktion des Stilgesetzes Kantischen Denkens mulf3, wie
nicht anders zu erwarten, eine am Werk Kants nachweisbare Grol3e sein. Folgerich-
tig versteht Cassirer Kant als einen Kulturphilosophen seiner Zeit. (KLL 347) Cassi-
rers Absicht ist nicht, Kants Schriften in einer Art naivem Kantianismus reale Aktuali-
tat zuweisen zu wollen, sondern es ist zun&chst einmal der typisch neukantianische
Zug, an die Begrenztheit des historischen Kant zu erinnern. Trotzdem stellt sich hier
eine Frage: was ist unter einer Gesamtansicht von Kant zu verstehen, die Kants per-
sonliche Gesamtansicht selbst ist? Mit Blick auf diese Frage ist die These von der
historisch bedingten Lehre Kants tber die historische Seite hinaus bedeutsam. Unter
einer Gesamtansicht von Kant in der imagindren Rolle als Kants eigener Perspektive
kann man sich nun alle méglichen Lebensméchte und intellektuellen Bezugssysteme
vorstellen, weil, wie Cassirer selbst betont, Kant sich am Kulturleben so gut wie nicht
beteiligt hat. (KLL 4ff.) Aber genau diese Offenheit gegenliber Gesamtansichten ist
laut Cassirer die Grundform der Kulturphilosophie. Die historisch bedingte Kluft von
Leben und Lehre verbindet sich fur Cassirer mit dem zeitlosen Zug, auf eine syste-

matische Dimension hinzuweisen:

,Die Philosophie hat jetzt kein Eigengebiet, keinen besonderen Kreis von Inhalten
und Gegenstanden mehr, der ihr, im Unterschied zu den anderen Wissenschaften,
allein und ausschlie3lich zugehorte; aber sie begreift die Beziehung der geistigen

Cassirer demnach um ,den Weg zur Betrachtung des Philosophen [gemeint ist Kant; A.K.] unter
schriftstellerischen Gesichtspunkten. (Naumann,1996,48) Der Schreibstil Kants ist fur Cassirer aber
eine Erscheinungsart des Stilgesetzes Kantischen Denkens. (KLL 92) Auf das Stilgesetz Kantischen
Denkens verweist Cassirer in abweichenden Formulierungen. (KLL 5, 147, 149)
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Grundfunktionen erst in ihrer wahren Universalitdt und Tiefe: in einer Tiefe, die kei-
ner einzelnen von ihnen zuganglich ist. Die Welt ist an die einzelnen Disziplinen der
Theorie und an die besonderen produktiven Krafte des Geistes weggegeben; aber
der Kosmos dieser Kréafte selbst, ihre Mannigfaltigkeit und ihre Gliederung bildet den
neuen ‘Gegenstand’, den die Philosophie damit gewonnen hat.” (KLL 166)

Wird das Stilgesetz Kantischen Denkens auf Kant selbst riickbezogen, dann wieder-
holt man damit nicht einfach Kants Werk, sondern man gewinnt den Kern dieses
Werks, und das ist die ‘Gesamtansicht’ oder auch ,Gesamtanschauung‘ als ein geis-
tiges Prinzip. Eine solche Gesamtansicht ist keine Sicht auf einzelne Gegenstande,
aber auch kein Uberblick tiber ein Gebiet oder einen ,besonderen Kreis von Inhalten
und Gegenstanden.” (KLL 166) Was Cassirer hier ‘geistige Grundfunktion* nennt, ist
keine beliebig verflig- und damit austauschbare Sichtweise sondern das Prinzip fur

die Mdglichkeit, Gberhaupt in Sichtweisen leben zu kénnen.

Damit entsteht das Problem, wie wir von Gesamtanschauungen als geistigen
Grundfunktionen wissen kénnen, wenn, bei allem was wir tun, geistige Grundfunktio-
nen immer schon wirksam sind. Laut Cassirer verdanken wir es der Stellung, die
Kant mit seinem Weltbegriff gegenltiber seinen Zeitgenossen einnimmt, daf solche,
universell wirksamen Prinzipien sichtbar werden konnen. Die Begrenztheit der Kanti-
schen Lehre spielt hierbei im Hinblick darauf eine wichtige Rolle, dal3 der Widerstreit,
in den die namhaften Denker und Dichter der nachkantischen Zeit mit der Kanti-
schen Lehre geraten, ein Widerstreit der Auffassungen ist, der sich als solcher in der
Artikulationsweise der kritischen Schriften Kants widerspiegelt. Kant trifft auf die
Struktur des Kulturprozesses, ohne Teilnehmer seiner Gestaltung zu sein, aber auch
ohne die Moglichkeit zu haben, auf eine Vorstrukturierung begrifflicher oder sonstwie
gestalteter Art zuriickgreifen zu kdénnen. (KLL 152) Was Kant als Ausdrucksmaterial
zur Verfugung steht, ist scheinbar nur dafir geschaffen, Dingverhaltnisse wieder-
zugeben, wahrend Kants Ausdrucksziel gerade darin besteht, mit der Abbildtheorie
zu brechen sowie mit der Transzendentalphilosophie eine Instanz zu Wort kommen
zu lassen, die nicht Gber Dingverhéltnisse urteilt, sondern innerhalb des undinglichen
Bereichs der Frage nach den Bedingungen fur das Gestalten von Dingverhaltnissen
fragt. (EP 111,4)



36

Zum Zugang zu den prinzipiellen Sichtweisen des Menschen wird diese Begrenztheit
laut Cassirer durch die von Kant selbst herausgearbeitete Unterscheidung zwischen
Weltbegriff und Schulbegriff der Philosophie.42 Diese Unterscheidung muf3 man mit
folgender idealtypischer Situation erlautern: in die akademische Sphéare der Philoso-
phie und ihre zur Verselbstandigung neigende Streitkultur des Nach-denkens und
Nach-vollziehens — Schule genannt — tritt die Kultur der Welt, die zwar dem abstrak-
ten Gedanken neues Leben einhaucht, dafir aber auch das mit den Mitteln der
Schule nicht nachvollziehbare Moment der konkreten Lebendigkeit mitbringt. Eine
Geschichte der nachkantischen Philosophie muf3 ohne Beriicksichtigung der unver-
lierbaren Lebendigkeit des Kant-Motivs scheitern, weil sie Uber die Geschichte blo-
Ber Schulbildungen nicht hinauskommt. (IG 159) Kants Lehre als Teil der Schule ist
von daher der Teil der historischen Bedingtheit, ohne den der zukunftstrachtige Teil
im Weiterleben Kantischer Denkart nicht méglich ware.*® Uberschreitet Kant den
Schulbegriff der Philosophie noch innerhalb der Sprache des Seins zugunsten der
Philosophie nach dem Weltbegriff, dann weil Kant, wie es Cassirer interpretiert, in
der Transzendentalphilosophie ,die Welt an die einzelnen Disziplinen der Theorie
und an die besonderen produktiven Krafte des Geistes weggeben hat.“ (KLL 166)
Zur Philosophie nach dem Weltbegriff gehort die Uberwindung des naiven Weltbe-
griffs.** Naiv ist der ,naive Weltbegriff' nicht deswegen, weil es naiv ware, tberhaupt
der Welt einer wissenschaftlichen Sprache oder der Welt einer lebendigen Sprache
anzugehdren. Naiv ist die Trennung zwischen dem kulturellen Prozel als Sphare der
Dinglichkeit und der Kritik als Sphéare der Bedingungen. Zur Philosophie nach dem
Weltbegriff gehdrt demnach auch, daf® der Philosoph sich nicht einfach der Welt ge-
genubergestellt weil3. Es ist das Darstellungsziel strikt getrennter Sphéren und nicht

*2 Siehe hierzu Kant, Logik (herausgegeben von B. Jasche 1800), Akad.Ausg. Bd. IX, S.23-26. Zum
Ganzen siehe: Ernst Wolfgang Orth ‘Cassirers Philosophie der Lebensordnungen’, zuerst erschienen
in: ‘Geist und Leben. Schriften aus den Lebensordnungen von Natur und Kunst, Geschichte und Spra-
che' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.9-30; neuerdings in: ders. ‘Von der
Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie* Wirzburg 1996, S.26-43

4 Denn neben und tiber dem Schulbegriff der Kantischen Philosophie steht inr Weltbegriff. Und die-
ser letztere behauptet sich in dem Widerstreit der Schulen; ja er tritt aus ihm nur um so klarer und ge-
festigter hervor.” (EP Il,1)

4 Die Abstraktion, auf die sich die Sprache des Lebens und die Sprache der empirischen Wissen-
schaften griindet, mag noch so weit gehen: sie lal3t doch stets gleichsam das kategoriale Grundgeflige
der naiven Weltansicht unangetastet.“ (EP 111,4)
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die Darstellung in einer Sphére der Dingwelt, die laut Cassirer in Ontologismen min-
det. (EP 111,8)

Offenbar kann man aus einer geistigen Grundfunktion nicht einfach heraustreten, um
zu sehen, was ihr Wesen ist. Man kann zwar nicht aus der Gesamtansicht heraus-
treten, aber die Gesamtansicht als geistige Grundfunktion gibt es auch gar nicht.
Cassirer spricht ausdriicklich von einem Plural geistiger Grundfunktionen. Kulturphi-
losophie ist demnach nicht als eine Gesamtansicht mdglich, die sich Uber Gesamtan-
sichten erhebt. Dal3 die Philosophie keinen eigenen Gegenstand hat, heil3t dem-
nach, dal3 sie auf die Beziehungen zwischen den geistigen Grundfunktionen verwie-
sen ist. Wie man sich aber diese Flgung einer Bezugnahme auf Beziehungen vor-
y 45

zustellen hat, erlautert Cassirer mit seiner Interpretation der ‘Kritik der Urteilskraft’.

Es geht demnach um die Aufgabe,

,das Ganze des natirlichen und des geistigen Lebens zu Uberblicken und von innen
her als einen einzigen Organismus der ‘Vernunft’ zu begreifen.” (KLL 384)

Das Insgesamt von Gesamtansichten nennt Cassirer ,geistiges Leben‘. Das ist we-
der das dem Begriff unzugangliche Prinzip des Lebens, wie es die Lebensphiloso-
phie vertritt, noch glaubt Cassirer, ein solches Prinzip des Lebens aufgrund begriffli-
cher Abstraktionen fir eine systematische Kulturphilosophie verwenden zu kdnnen.
Cassirer argumentiert nicht gegen einen Geist, der durch Abstraktionen das Leben
verfalscht, sondern gegen den vermeinten Zugriff auf die Kultur und zwar losgelost
von der Kultur. So, wie der Biologe Lebewesen von innen her, ndmlich durch den
Bauplan Uberblickt, so Uberblickt der Philosoph Gesamtanschauungen, indem er
diese von ihren innerem Bau her gliedert. Der Begriff vom geistigen Leben besagt
demnach, dal3 das Stilgesetz Kantischen Denkens die Rolle als Mal3stab der Kultur-
philosophie nur analog zu der Art und Weise erflillt, wie die Biologie die Organisati-

onsstruktur von Lebewesen erfal3t.

Cassirer belegt diesen Kerngedanken seiner systematisch ausgerichteten Kant-In-

terpretation am Kantischen Begriff der Zweckmaliigkeit. Zweckmalfiigkeit ist in erster
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Linie ein Begriff, der das systematische Denken als ein zweckhaft von auf3en gege-
benes Ziel - gemeint ist das von vornherein angebbare Systemziel - zugunsten einer
erst noch zu erkundenden Organisationsstruktur des Ganzen verabschiedet. (KLL
334) Im Begriff der ZweckmaRigkeit kulminiert demnach das Prinzip des Weiterle-
bens kantischer Denkart zu einem der kantischen Denkart angemessenen Begriff
des kulturellen Lebens. Man kann es aber noch anders formulieren: die Philosophie
nach dem Weltbegriff steht nicht fir eine eigene, abgehobene Welt der Zwecke, son-
dern fur die Funktion, Zwecke entschlisselnder Teil des kulturellen Prozesses zu

sein.

Durch den Kantischen Begriff der ‘asthetischen Zweckmafigkeit’ sieht sich Cassirer
auf den Organismus der Vernunft hingefuhrt, wie er schon in jedem einzelnen Mo-
ment des Kulturprozesses gegeben ist. (KLL 327) Die Philosophie hat demnach an
der Kultur nicht nur deswegen kein isolierbares Gegentuber, weil die Philosophie ih-
rerseits Teil der Kultur ist, sondern auch deswegen, weil wiederum jede einzelne Ge-
samtansicht der Kultur philosophisch-asthetischen Charakter hat. Worauf Cassirer
im Fall der asthetischen ZweckmaRigkeit abzielt, ist die zur Gestalt gewordene ‘Uber-
einstimmung’ der Ubergreifenden Idee individuellen Gestaltens in der Kunst mit der
Individualitat des einzelnen Kunstwerks. (KLL 328) Eine fur Wissenschaft und Kunst
Ubergreifende Idee des Faktums ist, Fakten in der Gestalt des ‘fertig Geformten’ auf-
zufassen. Die Auseinandersetzung mit der Kunst fuhrt hierbei auf den Ansatz, ,zu
den Bedingungen der Moglichkeit der Formung selbst zu gelangen.” (KLL 330) Zum
Ansatz fir positive Bestimmungen wird das ‘fertig Geformte’ durch den Umstand,
daf3 sich an ihm eine ‘individuelle einmalige Bewegtheit’ mitteilen kann.*® Die Abge-
schlossenheit der Form tragt eine, wie Cassirer es nennt, lebendige Zustandigkeit fur
das individuelle Moment des Gestaltens bei, die in der Gestalt nicht unerkennbar

aufgeht, sondern sich dem Subjekt mitteilt. Individualitdt und Geltung schlieRen sich

** Siehe hierzu Ernst Wolfgang Orth ‘Die Bedeutung der ,Kritik der Urteilskraft* fiir Cassirers Philo-
sophie der symbolischen Formen® in: ders. ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie* Wirz-
burg 1996, S.176-189, bes. S.179

“ Das ‘Selbst’ 6st sich, indem es sich in einem Gebilde der &sthetischen Phantasie objektiviert, aus
seiner Einzelheit; aber seine individuelle einmalige Bewegtheit ist dennoch in diesem Gebilde nicht
untergegangen, sondern besteht eben in ihm fort und teilt sich durch seine Vermittlung allen denen
mit, die seiner reinen Aufassung fahig sind. So steht das Subjekt hier in einem allgemeinen Medium,
das dennoch ein vollig anderes ist, als das Medium der Dinglichkeit, in welches uns die naturwissen-
schaftliche Betrachtung versetzt.“ (KLL 341)
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nicht aus, weil mit ,dieser augenblicklichen Zustandigkeit selbst ein Moment von
schlechthin zeitloser Bedeutung“ entsteht. (KLL 331) Zeitlos ist das ‘allgemeine Me-
dium’ der Mitteilbarkeit als einer Gesetzlichkeit des Mitteilens von Subjekt zu Subjekt.
(KLL 340)

Den Gedanken der Gesetzlichkeit des Mitteilens von Subjekt zu Subjekt findet Cassi-
rer in vertiefter Form in Humboldts Sprachphilosophie wieder. Vom Marburger
Standpunkt aus tritt an dieser Stelle nur der negative Befund zutage, namlich daf3 die
Sprache als prinzipienfremdes Medium, das Prinzip der reinen Geltung nur verfal-
schen kann. (Natorp,1921,45) Die nachkantische Terminologie offenbart selbst einen
Brechungsfaktor, innerhalb dessen Kant-Motive als Stoffe zur Weiterbildung sich
nicht verfliichtigen, sondern erst umgeformt werden. In dem Aufsatz ‘Die kantischen
Elemente in Wilhelm von Humboldts Sprachphilosophie’ ist es wiederum die Kunst,
die einen wichtigen Leitfaden bietet, um die ,Lucke der allgemeinen kritischen Orien-

tierung®, (GL 238) wie es hier heil3t, schlieRen zu kénnen.

,ES gibt eine urspringliche geistige Energie, die der kinstlerischen darin vergleich-
bar ist, daf3 in ihr die Antithese von Natur und Freiheit Uberwunden scheint [...] und
die doch andererseits auch in der Kunst und in der asthetischen Gestaltung nicht
aufgeht, sondern auf durchaus eigenen und selbstandigen Prinzipien beruht.” (GL
239)

Zum historisch bedingten Kant gehort, daR Kant keine Sprachphilosophie formuliert
hat. Aber gerade die Schwierigkeit, das Gedankengut Kants im Gespréach zu vermit-
teln, fuhrt Uber den Einzelfall eines gescheiterten Vermittlungsversuchs hinaus zu
den Grenzen der Sprache. Der Widerstreit zwischen Weltbegriff und Schulbegriff,
der es erlaubt, vom geschichtlich bedingten Werk zum unverlierbar modernen Kant-
Motiv zu gelangen, ist hier auf die Spitze getrieben und scheint wie von selbst zum
Thema Sprache als einer geistigen Energie des Trennens und Verbindens zu fuhren.
(GL 241ff.)

Die Grundlage fur Humboldts Methode, sich der Sprache lGber empirisches Material
zu nahern, sieht Cassirer im Begriff der asthetischen Zweckmafigkeit. Daran ist fur
Cassirer vor allem wichtig, da3 es Humboldt damit gelingt, aus der Fille des Materi-
als ein einfaches Strukturmerkmal abzulesen, das aber nicht etwa das Material blof3

auf abstrakte Verhéaltnisse reduziert, sondern den Sprachbau als eine dynamische
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Entfaltung ausgehend vom Einzelakt des Sprechens buchstabierbar macht. (GL 252)

Ein solches Grundmuster ist die

,Grundbedingung der gegenstandlichen Setzung, der Setzung eines Etwas als eines
Gegenstandes.” (GL 257)

Dank der Energie zur gegenstandlichen Setzung besitzt die Sprache, wie Cassirer
betont, ,in ihrer Idealitdt zugleich realisierende Bedeutung.” (GL 265) Zum einen
sieht Cassirer darin den Aspekt, dal3 Humboldt die kantische Denkart von einer blo-
Ben Lebensmacht in einen rationalisierten Anwendungsfall verwandelt. Diese Lei-
stung ist fur Cassirer gleichbedeutend mit der Entstehung geisteswissenschatftlichen
Denkens. (GL 242f.) Uber das Muster der ‘gegenstandlichen Setzung’ tritt hier das
Kant-Motiv als ein umfassendes intellektuelles Bezugssystem fur Forschungen zuta-
ge. Zum anderen ergeben sich fur Cassirer aus der Beschreibung der Sprache als
realisierende Bedeutung im ideellen Medium Aspekte fur den Zugriff auf Geistformen
Uber die Sprachphilosophie hinaus. (GL 271) Im Zentrum steht hier Humboldts Be-
griff der ‘inneren Sprachform’.*” Der Sprachlaut realisiert demzufolge nicht etwa Be-
deutung, indem er einen einzelnen Gegenstand flr sich genommen bezeichnet.
Vielmehr werden sowohl die subjektive Auffassungsweise wie auch der objektive
Zusammenhang, in dem ein Gegenstand bezeichnet werden kann, durch den

Sprachlaut im Ganzen erzeugt. (GL 262ff.)

Zusammenfassend |t sich folgendes sagen: Cassirers frilhe Schriften wenden sich
vor allem gegen die unhinterfragte Verwendung der Kantischen Denkart als Grol3e
fur den systematischen Zugriff auf das Ganze des Kulturlebens. Transparenz in der
Verwendung der Kantischen Denkart 1aRt sich Cassirer zufolge nur dadurch gewin-
nen, dald man die kulturelle Stellung Kants bestimmt, wie sie mit der Orientierung an
der Kantischen Denkart vorausgesetzt wird. Cassirer entwickelt die entsprechende
Orientierungsfunktion nicht durch begriffliche Fixierungen sondern dadurch, dal3 er
mittels der Kantischen Denkart im Hinblick auf zwei Betrachtungsweisen operiert. Die

synchrone Deutungsperspektive im Durchgang durch die Begriffssysteme des natur-

* Siehe hierzu die Untersuchung von Sigrid Mayer ‘Die Rezeption Wilhelm von Humboldts in der
Sprachphilosophie Ernst Cassirers’ in: Protokollband Teil 1, Humboldt-Grimm-Konferenz Berlin 22. -
25. Oktober 1985, Berlin 1986, S.322-332
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wissenschaftlichen Denkens zielt auf die Heterogenitat der Geltungsarten. Das Ge-
genstiick der diachronen Deutungsperspektive auf die verschiedenartigen Krafte des
Kulturlebens der Neuzeit ergibt sich fir Cassirer aus der Geschichte des Erkenntnis-

problems.

Die Geschichte des Erkenntnisproblems kann den Wandel des wissenschaftlichen
Denkens nicht entschlisseln, sondern nur widerspiegeln. Durch die deutsche Gei-
stesgeschiche in Gestalt der Diskussion um die Entstehungsbedingungen von
Kunstwerken wird Cassirer auf den Zusammenhang von Reflexion und Produktion
bei der Hervorbringung kulturellen Wandels gefuhrt. Einen grundlegenden Wesens-
zug des geistigen Lebens sieht Cassirer darin, dal3 mit der Ausdifferenzierung von
Begriffen auf dem Gebiet der Kunst sich zugleich ein Wandel von der Frage nach
dem objektiven Sein zur Frage nach den Prinzipien fir die subjektie Bedingtheit he-
terogener Gestaltungsweisen vollzieht. Goethe stellt demnach den Menschen als die
eigentliche, und doch nicht fixierbare Gré3e ins Zentrum diachronen und synchronen
Wandels. Zum Menschsein gehort einerseits die Freiheit, sich auf die jeweils eigene
Individualisierung hin zu artikulieren; andererseits ist die Ausdifferenzierung von Arti-
kulationsweisen die notwendige Form, in der sich die Menschheit immer wieder aufs

neue verwirklicht.

Den Anspruch einer kritischen Verwendung der Kantischen Denkart und das Walten
geistiger Prinzipien in der Bedingtheit des einzelnen Menschen wird laut Cassirer in
der Ungleichartigkeit und Gegensatzlichkeit nachkantischen Denkens und Wirkens
beispielhaft verbunden. Das von den Marburgern geforderte Prinzip der Weiterbil-
dung Kants kehrt sich fur Cassirer damit um: nicht die Lehre Kants ist umzuformen,
sondern die dieser Lehre zugrundeliegende Gesamtansicht ist als lebendige Kraft
zur Umformung aufzufassen. Das Stilgesetz Kantischen Denkens wird fir Cassirer
zum Mald kulturphilosophischen Denkens: weil es keine Gesamtansicht von Ge-
samtansichten geben kann, ist die Kultur vom inneren Zusammenhang ihrer Funk-
tionen her zu denken. Eine Systematisierung der Artikulationsweisen des Menschen
mufd sich demzufolge, weil sie selbst nur artikuliert wirksam ist, als integraler Be-

standteil des Kulturlebens ausweisen kénnen.
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2. Die Wahrnehmung als Fundament fiir Sprache und Mythos

8§ 4. Die Kritik der Kultur und der Begriff der symbolischen Form

Wer die Philosophie der symbolischen Formen als kulturphilosophische Konzeption
verstehen will, mul3 laut Cassirer wissen, mit welchen Fragestellungen die Kritik der
Kultur befafRt ist.*® Demzufolge ist die ‘allmahlichen Entfaltung‘ der Kulturphilosophie,
wie sie das Stilgesetz Kantischen Denkens vorschreibt, nicht weiter hinterfragbar,

weil sie den Rahmen der Philosophie der symbolischen Formen bildet.*®

.Die Kritik der Vernunft wird damit zur Kritik der Kultur. Sie sucht zu verstehen und zu
erweisen, wie aller Inhalt der Kultur, sofern er mehr als blof3er Einzelinhalt ist, sofern
er in einem allgemeinen Formprinzip gegrindet ist, eine urspringliche Tat des Geis-
tes zur Voraussetzung hat.“ (PSF 1,11)

*® Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Einleitung und Problemstellung’, in:
‘Philosophie der symbolischen Formen. Erster Teil. Die Sprache’, 4. Auflage, Darmstadt 1953, S.3-
52; ‘Sprache und Mythos’ (1924), in: ‘Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs’, 7.Auflage, Darm-
stadt 1956, S.71-167; ‘Der Begriff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften’,
ebenda, S.169-200; ‘Zur Logik des Symbolbegriffs’, ebenda, S.203-230; zitiert als WW nachfolgend
arabische Ziffern fur die Seitenzahl; ‘Formen und Formwandlungen des philosophischen Wahrheits-
begriffs' (1929), in: ‘Geist und Leben‘ herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.193-
217; ‘Zur Logik der Kulturwissenschaften’, 5. unveranderte Auflage, Darmstadt 1989; zitiert als
LKW nachfolgend arabische Ziffern fir die Seitenzahl; ‘Zur Einsteinschen Relativitatstheorie*
(1921), in: ‘Zur modernen Physik' 6. unveranderte Auflage Darmstadt 1987, S.1-125; zitiert als ZMP
nachfolgend arabische Ziffern fur die Seitenzahl. Zum Ganzen siehe Andreas Graser ‘Ernst Cassirer’
Minchen 1994

49 Diese allmahliche Entfaltung des kritisch-idealistischen Begriffs der Wirklichkeit und des kritisch-
idealistischen Begriffs des Geistes gehort zu den eigentiimlichsten Ziigen des Kantischen Denkens
und ist geradezu in einer Art Stilgesetz dieses Denkens begriindet. Die echte, die konkrete Totalitat
des Geistes soll nicht von Anfang an in einer einfachen Formel bezeichnet und gleichsam fertig hin-
gegeben werden, sondern sie entwickelt, sie findet sich erst in dem stetig weiterschreitenden Fortgang
der kritischen Analyse selbst.” (PSF 1,10)
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Cassirers Feststellung, derzufolge die Kritik der Vernunft zur Kritik der Kultur wird, ist
zuallererst die Angabe der prinzipiellen Ausrichtung der Philosophie der symboli-
schen Formen auf die drei Kritiken Kants. Eine solche Ausrichtung, das wissen wir
bereits, betrifft nicht in erster Linie die Verwendung von Lehrsticken Kantischen
Denkens, sondern zunéchst einmal unspezifsch die Behandlung der Frage nach
dem Zugang zur Gesamtheit der Inhalte der Kultur. Wer Inhalte als Inhalte der Kultur
betrachten will, muf3 sich zunéchst Gber Grundannahmen zum Zustandekommen
von Vorstellungsinhalten Gberhaupt verstandigt haben. Cassirer schreibt hierzu: ,Sie
[die Philosophie der symbolischen Formen; A.K.] will nicht von einem allgemeinen
dogmatischen Satz lber die Natur des absoluten Seins ausgehen ... “ (WW 228)
Andreas Graser spricht in diesem Zusammenhang von einem anti-realistischen und

anti-dogmatischen Seinsbegriff bei Ernst Cassirer. (Gr<'eiser,1994,30)50

Cassirer richtet sich zum einen gegen die Uberlegung, der Befund, daR wir tber-
haupt Vorstellungsinhalte haben, beruhe auf einer fir sich bestehenden Realitat.
Zum anderen verneint Cassirer Annahmen, die den Grund fur die Tatsache von Vor-
stellungsinhalten in die Tatsache des empirisch aufweisbaren Bewul3tseins verlegen.
Cassirers Philosophie der symbolischen Formen tragt demgegeniber insofern kanti-
sche Zige, als hierbei fir eine vom transzendentalen Aprioritatsgedanken gepragte
Annahme zum Formprinzip von Inhalten argumentiert wird. Die Frage nach der Be-
dingung fur die Mdglichkeit der Form von Inhalten ist fir Cassirer eine Frage, die der
Frage nach dem Realitatsgehalt und der psychischen Beschaffenheit von Vorstellun-

gen vorausgeht.

Soweit dieses apriorische Formprinzip fur die Abwehr von Psychologismus und Rea-
lismus als erkenntnistheoretische Positionen steht, kann Cassirer an seine Schrift
‘Substanzbegriff und Funktionbegriff’ ankntipfen. Es geht demzufolge nicht darum,
eine Erkenntnis des psychischen Erlebens oder der Realitat durch die Erkenntnis der

Form zu ersetzen. Damit wirde nur die Absolutsetzung des Seinsbegriffs auf dem

* Hierbei ist zu beachten, daR sich Ernst Cassirer auf folgende Stelle in Kants ‘Kritik der reinen Ver-
nunft’ beruft: ,Der stolze Name einer Ontologie, welche sich anmalit, von Dingen tberhaupt syntheti-
sche Erkenntnisse a priori in einer systematischen Doktrin zu geben (z.E. den Grundsatz der Kausali-
tat) mul3 dem bescheidenen, einer bloRen Analytik des reinen Verstandes, Platz machen.” (B 303)
Vgl. WW S.228, Anmerkung 20
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der Bedingung der Moglichkeit von Erkenntnis muf3 von einer inneren Verschieden-
heit von Erkenntnisprinzipien ausgehen.’® Gegentiber dem in der Schrift ‘Substanz-
begriff und Funktionsbegriff’ verwandten Begriff der Funktion ist unter dem Begriff
der Form aber eine deutlich weiter gefaldte Verschiedenheit von Erkenntnisprinzipien
gemeint. Cassirer reiht sich in diesem Zusammenhang in die Versuche ein, Geistes-
wissenschaften und Naturwissenschaften einer systematischen Grundlegungsab-
sicht zu unterziehen. (PSF 1,9)

Die Philosophie der symbolischen Formen wird von daher auch als eine Art Propé-
deutik verstanden, durch die auf die besonderen Schwierigkeiten aufmerksam ge-
macht werden soll, wie sie sich aus der Hereinnahme der Geisteswissenschaften in
die Erkenntnistheorie ergeben.52 Mit der Formel von der Kritik der Vernunft, die zur
Kritik der Kultur wird, zielt Cassirer auf eine Erweiterung der Erkenntnistheorie ab,
die sich auch fir den prinzipiellen Grundzug in der Art der Erweiterung auf Kant be-
rufen kann. Cassirer sieht hierbei einen dogmatischen Zug in den erkenntnistheoreti-
schen Untersuchungen seiner Zeitgenossen zutagetreten. Die Thematisierung der
Kunst in der Kritik der Urteilskraft ist in Cassirerscher Lesart ein Beleg dafir, dai3
schon die Frage nach den Urteilskategorien der Biologie dazu zwingt, tUber die her-
kommliche Einteilung wissenschaftlicher Begriffe hinauszugehen. (PSF 1,11) Umge-
kehrt wird fir Cassirer aus dem Blickwinkel der Hereinnahme der Geisteswissen-
schaften in die Grundlegungsproblematik erst eine eigentiimliche Nivellierung des

erkenntnistheoretischen Problems deutlich.>® Cassirer mahnt hierbei an, die ‘Wirk-

1 Selbst innerhalb des Umkreises der ‘Natur’ fallt sodann der physikalische Gegenstand nicht
schlechthin mit dem chemischen, der chemische nicht mit dem biologischen zusammen - weil die phy-
sikalische, die chemische, die biologische Erkenntnis je einen besonderen Gesichtspunkt der Frage-
stellung in sich schlieBen ...“ (PSF 1,7)

*2 Siehe hierzu Massimo Ferrari ‘Das Problem der Geisteswissenschaften in den Schriften Cassirers
fur die Bibliothek Warburg (1921-1923), in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen
Formen‘ herausgegeben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolfgang Orth, Frankfurt
a.M. 1988, S.114-133; S.126

> Bei dem Bemiihen das Ergebnis der Untersuchungen, die sich im wesentlichen auf die Struktur des
mathematischen und naturwissenschaftlichen Denkens bezogen, [gemeint ist die Schrift ‘Substanzbe-
griff und Funktionsbegriff’; A.K.] fur die Behandlung geisteswissenschaftlicher Probleme fruchtbar
zu machen, stellte sich mir immer deutlicher heraus, dal die allgemeine Erkenntnistheorie in ihrer
herkbmmlichen Auffassung und Begrenzung fir eine methodische Grundlegung der Geisteswissen-
schaften nicht ausreicht.” (PSF 1,V)
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lichkeit des Faktums’ zu beriicksichtigen.®* Wenn man von Gegenstanden der Gei-
steswissenschaften in gleicher Weise wie in den Naturwissenschaften als gegebe-
nen Fakten ausgeht, dann wird neben der Unterschiedlichkeit der Ebenen des Er-
kennens Uberhaupt erst sichtbar, dafd man etwas als Faktum ausweist, was als ein

so aufgefal3tes Faktum erst hervorgebracht worden ist.

Cassirer will aber nicht bei der blo3 negativen Einsicht stehenbleiben, dal} Geistes-
wissenschaften und Naturwissenschaften nicht auf gleicher Ebene Formprinzipien
ausbilden. Im Zusammenhang mit der Herausarbeitung eines positiven Merkmals,
das naturwissenschaftlichen und geisteswissenschaftlichen Formprinzipien gemein-
sam ist, muf3 man von Modifizierungen des kantischen Apriori bei Cassirer sprechen.
Angelpunkt fur solche Modifikationen ist die Einsicht, daf} der Mensch nur das ver-
stehen kann, was er selbst hervorbringt. Steht alle Form in der Deutung als Hervor-
bringung des Menschen, dann hat das zunachst einmal zur Konsequenz, dal3 der
Begriff der Kultur zum Gesamtzusammenhang dessen wird, was Uberhaupt Wirklich-
keit genannt werden kann. Alles wissenschaftliche Denken ist damit integraler Be-
standteil des einen kulturellen Prozesses menschlichen Schaffens. ,Das ‘Sein’ ist
hier nirgends anders als im ‘Tun’ erfa3bar.“ (PSF 1,11) Eine erste Modifikation der
Kantischen Vernunftkritik bei Cassirer besteht darin, an das Natorpsche Fieri anzu-
knupfen. Bei Cassirer ist folgerichtig auch nicht von Form-Fakten, sondern von Form-

Prinzipien die Rede.

Den Anspruch, ‘allen Inhalt der Kultur’ aufgrund der Angabe von Formprinzipien zu
erfassen, sieht Cassirer dadurch gewéabhrleistet, dafd von urspringlichen Taten des
Geistes ausgegangen wird. (PSF 1,11) Cassirer bekampft an dieser Stelle zum einen
den Dualismus in der Gegenuberstellung von Kulturbegriff und Naturbegriff zuguns-
ten der Einordnung der Naturwissenschaft unter die Phanomene der Kultur. Die Na-
turwissenschatft ist insoweit auch eine Tat des Geistes, als es der Mensch ist, der mit

seinen Begriffen die reine Objektwelt der Physik zur Geltung bringen will. (PSF 1,20;

* So steht auch hier, wie in der Theorie der Erkenntnis, die Methodik der kritischen Analyse zwi-
schen der metaphysisch-deduktiven und der psychologisch-induktiven Methodik. Sie mul3, gleich die-
ser letzteren, Uberall vom ‘Gegebenen’ von den empirisch festgestellten und gesicherten Tatsachen
des Kulturbewuftseins ausgehen; aber sie kann bei ihnen als einem blof3 Gegebenen nicht stehen blei-
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ZMP 107) Der Geistbegriff steht bei Cassirer zum anderen fur eine zweite Modifikati-
on der kantischen Vernunftkritik: nimmt man geformte Inhalte als urspringliche Ta-
ten des Geistes, dann ist laut Cassirer auch das wissenschaftliche Denken ,im gan-
zen der geistigen Erfassung und Deutung des Seins, immer nur eine einzelne Art der
Formgebung.” (PSF 1,8) Der Primat der Funktion vor dem des Gegenstandes wird
damit auf aulR3erwissenschaftliche Formungsweisen ausgedehnt. Cassirer verweist
wiederum nicht etwa deswegen auf urspringliche Taten des Geistes, weil zur Kritik
der Kultur die Letztbegrindung von Formprinzipien gehort. Urspringlichkeit besagt
hier, dal3 man von Sprache, Mythos, Religion und Naturwissenschaft als prinzipiell
unterschiedlichen geistigen Formen ausgehen muf3, die auf nichts weiter zurtickfihr-
bar sind. (PSF 1,9) Sprache, Mythos, Religion und Naturwissenschaft nennt Cassirer

dieser Irreduzibilitat wegen auch ‘Urph&nomene des Geistes’. (WW 82)

Sprache, Mythos, Religion und Naturwissenschaft - letztere fal3t Cassirer unter dem
Begriff der reinen Erkenntnis zusammen - sind Geistfunktionen fir die konkrete Ge-
staltung von Ich und Welt. Cassirer will damit sagen, dal3 aller Inhalt der Kultur seine
gestalthafte Manifestation nur aus der jeweiligen Perspektive einer Geistfunktion hat.
Jede dieser Sichtweisen des Seins mufd man als Konstitutionsweise des Seins ver-
stehen: was der Mensch als Ich-Subjekt ist, was die Welt seiner Objekte auszeich-
net, das wird erst durch die Geistfunktionen in je spezifischer Weise aufgebaut. Im
Hinblick auf die Thematisierung des Menschen gilt es, einen Fehlschlul? zu vermei-
den. Auch die Einsicht, dal3 der Mensch nur das verstehen kann, was er selbst her-
vorbringt, ergibt sich anhand des zur Vorstellung gestalteten Einzelinhaltes ‘Mensch’;
der Anthropomorphismus des Gestaltens ist also kein substantieller Bestand, son-
dern muf3, wenn man ihn eigens thematisieren will, als eine seinerseits gestaltete
Einsicht behandelt werden. Cassirers transzendentaler Anthropomorphismus ,ist ein

Anthropomorphismus gegen den Anthropomorphismus.“ (Orth,1996,216)

Die Kritik der Kultur befal3t sich mit der Frage, ,wie in ihnen allen [den Geistfunktio-
nen; A.K.] eine ganz bestimmte Gestaltung nicht sowohl der Welt, als vielmehr eine

Gestaltung zur Welt, zu einem objektiven Sinnzusammenhang und einem objektiven

ben. Sie fragt von der Wirklichkeit des Faktums nach den ‘Bedingungen seiner Moglichkeit’ zuriick.”
(PSF 11,15¢f.)
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Anschauungsganzen sich vollzieht.* (PSF 1, 11) Mit der nachsten Bemerkung macht
Cassirer deutlich, dal3 die Kritik der Kultur nicht durchfiihrbar ist, wenn sie nicht den

entscheidenden Anhaltspunkt fir einen systematischen Ansatz gewinnt. (PSF [,12ff.)

~Wenn sich ein Medium finden lieRe, durch welches alle Gestaltung, wie sie sich in
den einzelnen geistigen Grundrichtungen vollzieht, hindurchgeht, und in welchem sie
nichtsdestoweniger [...] ihren spezifischen Charakter bewahrt, - so wéare damit das
notwendige Mittelglied fur eine Betrachtung gegeben, die dasjenige, was die trans-
zendentale Kritik flr die reine Erkenntnis leistet, auf die Allheit der geistigen Formen
Ubertragt.“(PSF 1,16)

Diese Problemstellung hat Cassirer bereits 1916 im Vorwort zu der Schrift ‘Freiheit
und Form’ benannt. Der Verzicht auf einen allgemeinen Begriff von der Funktion des
Geistes hat zur Folge, dal? die verschiedenen Geistformen blof3 auf ihre jeweils reale
Geschichte reduziert werden. Mit einer Logik der Geistfunktionen als einem solchen
allgemeinen Begriff ist aber die Unterordnung unter ein Prinzip verbunden, durch die
die Geistfunktionen unzuldssig auf ein einziges logisches Schema reduziert werden.
(PSF 1,16) Der entscheidende Schritt zu einer Systematik, die die diachronen und
synchronen Verhéltnisse des Kulturprozesses gleichermallen berticksichtigt, ist an
die Einsicht geknlipft, dal’3 sich der Geist, wollen wir seine Taten auch als seine Ta-
ten auffassen, artikulieren kénnen muf3. Cassirer schreibt: ,Der Gehalt des Geistes
erschlieRt sich nur in seiner AuRerung.” (PSF 1,18) Der Geist muR sich, bei allem

was er tut und gestaltet, mittels einer Manifestationsweise entauf3ern.

Fur Cassirer heifl3t das nun, dal3 der gesuchte systematische Ansatz ein medialer
Faktor in den Formen der Weltgestaltung ist. Der Geist entaul3ert sich laut Cassirer
mittels Zeichen. Es sind einerseits immer Zeichen im Spiel, wenn man Konstitutions-
weisen betrachtet; es ist aber auch ein spezifisches Moment, namlich die Art, wie
sinnliches Material zum sinnhaften Zeichen wird, die Konstituionsweisen unterschei-
den hilft. (PSF 1,18ff.) Am Medium des Zeichens als ein korrelativer Bezug von Sinn
und Sinnlichkeit macht Cassirer neben der horizontalen Unterscheidung zwischen
Geistformen noch eine vertikale Ebene der Unterscheidungen an einzelnen Geist-
funktionen fest. Die Aktivitat des Geistes zeichnet demnach aus, dal3 die Arbeit im
sinnlichen Material zunédchst materialbezogen bleibt und sich erst allméhlich die
Sinnform gegentiber der stofflichen Hlille emanzipieren kann. (PSF 1,20f.) Urspring-

lich ist die Dominanz der sinnlichen Seite, dergegenuber erst allmahlich die Sinnseite
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an Gewicht gewinnt. Cassirer arbeitet in diachroner Richtung einen Dreischritt mimi-
scher, analogischer und symbolischer Phasen heraus, der als ein funktionales Mo-
ment des Aufbaus von Geistformen zu verstehen ist. (PSF 1,139; WW 178f.) Geist-
funktionen weisen demnach ein je charakteristisches Phasenverhalten auf. Der Ge-
winn gestaltlicher Differenzierung ist in der mimischen Phase einerseits ganz auf die
Moglichkeiten sinnlicher Anschauung begrenzt. Andererseits ist mit der Anschaulich-
keit der Ubergang zur analogen Phase gegeben, durch den allererst die Auseinan-
dersetzung des Ichs mit seiner Welt sich nicht blof3 sinnlich gebunden artikuliert,
sondern sinnhaft-bedeutsam oder auch darstellbar wird. Mit der freien Handhabung
des Sinnmoments der Anschauung 6ffnet sich zugleich der Weg zur symbolischen
Phase, in der die Rolle des Zeichens fur das Weltverstehen selbst zum Thema

wird.>®

Cassirers Bezugnahme auf den Hertzschen Begriff von der Funktion mathematischer
Zeichen in physikalischen Theorien dient der Erlauterung dieses vorausweisenden
Zuges in der Funktionsweise von Zeichen als Medien des Geistes. Mathematische
Zeichen sind bei Heinrich Hertz Bilder flr die Voraussagbarkeit zukinftiger Erfah-
rung.56 Die ‘physikalischen Grundbegriffe* werden hier in ihrer Funktion als Mittel der
Erkenntnis erlautert. Solche Erkenntnismittel sind demzufolge Scheinbilder. Am
Hertzschen Begriff vom Scheinbild la3t sich Cassirer zufolge zum einen lernen, daf3
Zeichen nicht etwa, wie es den Anschein hat, vorhandene Gegenstande abbilden.
An den Zeichenformen besitzt der Geist lediglich Formen der Vermittlung, durch die

sich Ich und Welt in einem Prozel3 der Auseinandersetzung erst herausbilden.

Cassirers Ruckgriff auf das physikalische Zeichen darf man demnach nicht als Pla-
doyer fur die Vorrangstellung der naturwissenschatftlich erzielten Objektivitat gegen-

Uber anderen Weisen der Objektivierung mi3verstehen. (PSF 1,8,18) Die mathemati-

*® |n dieser von Cassirer unterstellten thematischen Grundrichtung des Aufbaus von Geistfunktionen

besitzt man demzufolge den Angelpunkt fur die Moglichkeit, die Konzeption der Philosophie der
symbolischen Formen tberhaupt erfinden zu kénnen. (Orth,1996,34)

% Das Verfahren aber, dessen wir uns zur Ableitung der erstrebten Voraussicht stets bedienen, ist
dieses: Wir machen uns innere Scheinbilder oder Symbole der au3eren Gegenstande, und zwar ma-
chen wir sie von solcher Art, daf3 die denknotwendigen Folgen der Bilder stets wieder die Bilder seien
von den naturnotwendigen Folgen der abgebildeten Gegenstande ...“ Cassirer zitiert aus Heinrich
Hertz ‘Prinzipien der Mechanik’ Leipzig 1894, S.1f.; vgl. PSF I, S.5
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sche Physik ist flir Cassirer zum anderen das Beispiel, an dem begrifflich transparent
wird, wie der Geist Uberhaupt zum Verstandnis seiner Artikulationsweisen kommit.
Zeichen werden fur kalkulierte Voraussagen eingesetzt, weil sie einen prinzipiellen
Zug des Hinausweisens uber das sinnlich-stoffiche Moment des Zeichens mitbrin-
gen. Erst diese Form des sinnlichen Faktors, auf einen Sinnfaktor abzuzielen, macht
laut Cassirer das Zeichen, mit dem sich der Geist entduf3ert, zum Symbol. Die M6g-
lichkeit, Uber die bloRRe Stofflichkeit des Zeichens gezielt hinauszuweisen, ist diesel-

be, die den Rickverweis auf die Funktionsweise von Zeichen erlaubt.

Zeichen treten aber nicht einfach dadurch in die Funktion des Symbols, daf? sich in
ihnen ein isoliertes Moment der Bedeutsamkeit mit der isolierten Sinnlichkeit des
stofflichen Moments nachtraglich verbindet. Sinngebung kann fur Cassirer keine sta-
tische Verbindung von bereits bestehenden Elementen sein, sie ist vielmehr als eine
ursprungliche Freisetzung von Dynamik aufzufassen. (PSF 1,18) Diese herausra-
gende Stellung des energetischen Aspekts laldt sich auch an der Definition ablesen,
die Cassirer dem Begriff der symbolischen Form gegeben hat. Die geistige Energie

ist in diesem Zusammenhang das ‘genus proximum’ der symbolischen Form:

,unter einer ‘symbolischen Form’ soll jede Energie des Geistes verstanden werden,
durch welche ein geistiger Bedeutungsgehalt an ein konkretes sinnliches Zeichen
geknipft und diesem Zeichen innerlich zugeeignet wird.“ (WW 175)

Der Begriff der symbolischen Form ist der zentrale terminus technicus Cassirers. In
ihm kommen alle wesentlichen Bestimmungsstlicke zur systematischen Betrachtung
von Geistfunktionen in der Kritik der Kultur zur Geltung. Man hat auf die dreigliedrige
Relation in dieser Definition des Begriffs der symbolischen Form aufmerksam ge-
macht: (1) die geistige Energie, (2) der geistige Bedeutungsgehalt und (3) das kon-
krete sinnliche Zeichen.>” Man kann demnach fragen, welchem Begriff von Definition
Cassirer hierbei folgt. Das definiens und seine Bestandteile sprechen in ihrer Be-
schaffenheit fir eine implizite Definition, wahrend das Definitionsziel eher eine klassi-
sche Wesensdefinition zu verlangen scheint. Man wird der Cassirerschen Definition

der symbolischen Form nur gerecht, wenn man beachtet, wie Cassirer die Frage

*" Siehe hierzu John Michael Krois ‘Ernst Cassirers Semiotik der symbolischen Formen', in: Zeit-
schrift fir Semiotik 6 (1984) S.433-444; S.440
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nach dem Zugang zu Formprinzipien behandelt. Weil wir von ,urspringlichen Taten
des Geistes' ausgehen miussen, ist jegliches Sein nur im Tun erfal3bar. (PSF [,11)
Was die Sprache als symbolische Form ist, erweist sich nicht dadurch, dal3 man ein
irgendwie fixierbares Wesen der Sprache von anderen Wesenheiten definitorisch
abgrenzt, sondern dadurch, dal3 man die spezifische sprachliche Weise, mittels laut-
licher Zeichen etwas als etwas anderes aufzufassen, rekonstruktiv nachvollzieht.
(WW 174)

Cassirers definiert unbestimmt ‘eine symbolischen Form' stellvertretend fir eine Viel-
zahl symbolischer Formen. An einer Stelle in der Einleitung zum ersten Band der
‘Philosophie der symbolischen Formen’ ist von immer neuen symbolischen Formen
die Rede.”® DaR Cassirer die Frage nach der Anzahl der symbolischen Formen nicht
explizit gestellt hat, kann man dahingehend verstehen, dal3 es sich dabei um eine
offene Frage handelt. Demnach liel3e sich noch nicht einmal sagen, ob die Zahl der
symbolischen Formen begrenzt oder unbegrenzt ist. Im Vorwort des zweiten Bandes
zur ‘Philosophie der symbolischen Formen’ findet sich eine der umfassenderen Zu-
sammenstellungen symbolischer Formen. (PSF II,IX) Genannt werden in drei Grup-
pen zunachst Mythos, Kunst, Erkenntnis, Sitte, Recht, Sprache, Technik. Eine zweite
Gruppe fugt neben den schon genannten symbolischen Formen noch die Schrift als
symbolische Form hinzu. Eine dritte Gruppe erschliel3t uns die symbolische Form mit
den Bezeichnungen Wissenschaft und Erkenntnis als den Ort der Grundbegriffe der
theoretischen Physik. Cassirer nennt diesen Komplex die ‘reine Erkenntnis’. Interes-
sant ist diese dritte Gruppe symbolischer Formen noch aus einem anderen Grund.
Es ist neben den Grundbegriffen der ‘reinen Erkenntnis’ von Grundbegriffen der Ge-

meinschaft und der Wirtschaft die Rede.

% In diesem Sinne bedeutet jede neue ‘symbolische Form’, bedeutet nicht nur die Begriffswelt der
Erkenntnis, sondern auch die anschauliche Welt der Kunst, wie die des Mythos oder der Sprache nach
dem Wort Goethes eine von dem Inneren an das AuRere ergehende Offenbarung, eine ‘Synthese von
Welt und Geist’, die uns der ursprunglichen Einheit beider erst wahrhaft versichert.” (PSF 1,48) Die
Textstelle lautet bei Goethe folgendermal3en: ,Alles was wir Erfinden, Entdecken im héheren Sinne
nennen, ist die bedeutende Auslibung, Betétigung eines originellen Wahrheitsgefiihles, dal3, im Stillen
langst ausgebildet, unversehens mit Blitzesschnelle zu einer fruchtbaren Erkenntnis flihrt. Es ist eine
aus dem Innern am Aeuf3ern sich entwickelnde Offenbarung, die den Menschen seine Gottahnlichkeit
vorahnen |af3t. Es ist eine Synthese von Welt und Geist, welche von der ewigen Harmonie des Daseins
die seligste Versicherung gibt.* WA Abt.l1,Bd.11,128
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Wichtig ist fur Cassirer die Frage, ,wie Uberhaupt ein bestimmter sinnlicher Einzelin-
halt zum Trager einer allgemeinen geistigen Bedeutung gemacht werden kann.”
(PSF 1,27) Dal3 die Leistung der symbolischen Formen als Sinngebungsverfahren
nur durch sinnliche Zeichen mdglich ist, besagt laut Cassirer nicht etwa, dafl3 die
symbolischen Formen auf einen letzten Bestand realer sinnlicher Einzelempfindun-
gen reduziert werden konnen. Anstatt die Symbolfunktion des Zeichens sensuali-
stisch zu interpretieren, geht es darum, zu verstehen, in welcher Weise die verschie-
denen Symbolfunktionen ihren letzten Grund im BewuBtsein selbst haben.>® Cassirer
spricht in diesem Zusammenhang von der ,allgemeinste[n] logische[n] Bedeutung
der reprasentativen Funktion* des Bewul3tseins. (PSF 1,41) Im Zentrum des Cassi-
rerschen Bewul3tseinsbegriffs steht die Auffassung vom Bewul3tsein als ein Potential
von Verknipfungsarten. Fir sich genommen sind Bewul3tseinsinhalte kein verfigba-
rer Bestand von Inhalten, sondern nur das Potential dazu. ,Der Gebrauch des Zei-
chens aber befreit diese Potentialitat erst zur wahrhaften Aktualitat.” (PSF 1,45) Die
nachvollziehbaren Verknipfungen im Zeichengebrauch verbinden die verflieRenden
Inhalte des psychischen Erlebens zur Idealitat einer einheitlichen Bewul3tseinsform.
Ideell ist an individuellen Bewultseinserscheinungen, dal3 sie Uber die Individualitat
des blof3en Erscheinens hinaus gelten, namlich insofern man einen solchen individu-

ellen Moment des Erlebens auch als solchen auffal3t. (PSF 1,21)

Das Bewul3tsein ist nun im Hinblick darauf ein Potential von Verknipfungsarten, dal3
man Erlebnisse verschiedenartig, raumlich, zeitlich, dinglich, aber auch kausal auf-
fassen kann. Raum, Zeit, Ding und Kausalitat nennt Cassirer Qualitdten der Bewul3t-
seinsgestaltung. In diesem Zusammenhang gehért auch Cassirers Hinweis, dal3 man
den Raum erlebt, sich den Raum anschaulich macht oder gar einen Raumbegriff hat.
Es gibt nun zum einen verschiedene Verknupfungsqualitaten innerhalb ein und der-
selben Auffassungsweise; zum anderen gibt es verschiedene Modi fir ein und die-
selbe Verknipfungsart. (PSF 1,29f.) Jede symbolische Form steht fur einen besonde-

ren Modus, die verschiedenen Verknupfungsarten aufzufassen und damit zu gestal-

* Andreas Gréaser schreibt dagegen: ,Wenn Cassirer davon spricht, daR ein Gehalt in ein Zeichen ge-
legt oder an ein Zeichen geknupft werde, so legt er die Vorstellung nahe, daf’ etwas als Zeichen exis-
tiere und einen Gehalt aufnehme.” (Graser, 1994, 39) Andreas Grésers Irritationen Uber den Status der
Sinnlichkeit des Zeichens bei Cassirer rihren vielleicht daher, dafl} die Rolle des Cassirerschen Be-
wul3tseinsbegriffs nicht gentigend gewurdigt wird.
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ten. Im Hinblick auf die Formen der kategorialen Bestimmung wird eine weitere Mo-
difikation der Kantischen Vernunftkritik sichtbar. Das Einheitsprinzip ist nicht mehr
wie im Fall der Kantischen Kategorien die Einformigkeit der Erfahrung. Einheitsstif-
tend ist vor dem Hintergrund, dal® ,die kategorialen Formen eine dem jeweiligen
Sinngebiet entsprechende Farbung annehmen [mussen; A.K.],“ das menschliche
BewuRtsein.®

Unter der Reprasentationsfunktion des Bewultseins versteht Cassirer den gestalteri-
schen Zug zur Ganzheit, mit dem das Bewuldtsein Verknipfungen schafft. Es gibt
kein isolierbares Moment der Verknipfung, sondern man muf3 von der Setzung des
Verknupfungsmoments in Verbindung mit der Setzung einer ganzen Sinnrichtung
ausgehen. (PSF 1,29ff.) In diesem Zusammenhang wird auch die Akzentuierung des
energetischen Aspekts im Zeichengebrauch verstandlich. Indem das Bewul3tsein mit
seinem Zug zur Ganzheit Uber das einzelne Moment der Bewul3theit hinausgreift,
bringt das Bewul3tsein seine eigene - Cassirer nennt es ‘nattrliche’ - Symbolik mit.®*
Das Zeichen ermdglicht laut Cassirer dagegen eine ‘kinstliche’ Symbolik. Fir Cassi-
rer wird auch erst hier die fixierende Kraft der Form verstandlich. Es ist das Zeichen,
aufgrund dessen das Bewultsein aus dem realen VerflieRBen einzelner Inhalte eine
feste Form gewinnen kann. (PSF 1,22) Ein solches Beharren des Sinnmoments

durch die Fixierung im Zeichen darf man wiederum nicht als blof3 statisches Fest-

% v/gl. Heinz Paetzold ‘Ernst Cassirer und die Idee einer transformierten Transzendentalphilosophie®,
in: ‘Kommunikation und Reflexion. Zur Diskussion der Transzendentalpragmatik’ herausgegeben von
W. Kuhlmann und D. Béhler, Frankfurt a.M. 1982, S.124-156; S.135. An gleicher Stelle weist Heinz
Paetzold darauf hin, dal? Cassirer die Schwierigkeiten ‘unterlauft’, die sich aus dem Eidos der eideti-
schen Reduktion bei Husserl im Hinblick auf die Bestimmung des jeweiligen Eidos' der Regionalon-
tologien ergeben.

6 Zur Idee einer natiirlichen Symbolik als einer durch die Funktion des Bewuftseins vorgegebenen
Form, etwas flr etwas anderes zu setzen, schreibt Cassirer: ,Es gehort zum Wesen des Bewultseins
selbst, dal in ihm kein Inhalt gesetzt werden kann, ohne dal’ schon, eben durch diesen einfachen Akt
der Setzung, ein Gesamtkomplex anderer Inhalte mitgesetzt wird.“ (PSF 1,31) Cassirer erwahnt an
gleicher Stelle Kants Formulierung fur das Problem der Kausalitat, namlich, ,wie es zu verstehen sei,
daR, weil etwas ist, darum zugleich etwas anderes, von ihm véllig verschiedenes sein solle und sein
musse.” (PSF 1,31) Cassirer nennt als Quelle Kants Schrift ‘Versuch, den Begriff der negativen Gro-
Ben in die Weltweisheit einzufihren' (1763). Es handelt sich dabei um folgende Textstelle: ,Wie
aber etwas aus etwas anderm, aber nicht nach der Regel der Identitat flie3e, das ist etwas, welches ich
mir gerne mdchte deutlich machen lassen. Ich nenne die erstere Art eines Grundes den logischen
Grund, weil seine Beziehung auf die Folge logisch, namlich deutlich nach der Regel der Identitat,
kann eingesehen werden, den Grund aber der zweiten Art nenne ich den Realgrund, weil diese Bezie-
hung wohl zu meinen wahren Begriffen gehort, aber die Art derselben auf keinerlei Weise kann be-
urtheilt werden. Was nun diesen Realgrund und dessen Beziehung auf die Folge anlangt, so stellt sich
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halten verstehen. Die kunstliche Symbolik dynamisiert stattdessen die natirliche
Funktion des Hinausweisens. Das Zeichen ist eine Form der Sinngebung fir weitere

Formen der Sinngebung.

Der letzte Punkt fihrt zu der Frage nach der Systematik der Philosophie der symboli-
schen Formen. Einerseits hat ,die Welt fur uns die Gestalt, die der Geist ihr gibt.”
(WW 60) Das Insgesamt symbolischer Formen versteht sich von diesem Gesichts-
punkt aus als das Medium der Kultur. Andererseits ist ein solches mediales Gege-
bensein kultureller Inhalte nur dank eines dynamischen Prozesses kulturelle Wirk-
lichkeit. Dal8 das Zeichen eine dynamisierende Form der Sinngebung fiir weitere
Formen der Sinngebungen ist, ist nicht nur ein Inhalt der Philosophie der symboli-
schen Formen als kulturphilosophisches Konzept sondern betrifft die Frage nach der

Konzipierbarkeit von Philosophie liberhaupt.

,Die ‘Philosophie der symbolischen Formen' kann und will daher kein philosophi-
sches ‘System’ in der traditionellen Bedeutung des Wortes sein. Was sie allein zu
geben versuchte, waren die ‘Prolegomena zu einer kinftigen Kulturphilosophie'. Es
war nicht ein fertiger Bau, den sie zu errichten strebte, sondern nur ein Grundrif3, den
sie entwerfen wollte.* (WW 229)

Cassirer hat diese Zeilen 1938 im Ruckblick auf die drei Bande der ‘Philosophie der
symbolischen Formen* verfal3t. Cassirer geht es um den Hinweis darauf, dal3 die
Philosophie der symbolischen Formen integraler Bestandteil eines unabschlieRbaren
Prozesses symbolischer Formung ist. Diese Philosophie handelt nicht nur vom ver-
schiedenartigen Werden zum Sein, sie selbst hat sich als in einem Werden zum Sein
stehenden Prozel3 zu begreifen. Von daher mufd der Abschluf3 des Systems der Phi-
losophie der symbolischen Formen als ein ,‘unendlich-ferner Punkt’ erscheinen, dem
wir uns nur asymptotisch annahern kénnen.* (LKW 97) Weil die Philosophie stets
einem Wandel in der Vorgehensweise unterworfen ist, mul3 schon die Systematik fiir
kiinftige Wandlung offen sein. (PSF 1,10)

Fur diese stetige Unabschlie3barkeit findet man bei Cassirer einzelne thematische

Schwerpunkte. Der Gedanke der Medialitat der Kultur ist demnach unvereinbar mit

meine Frage in dieser einfachen Gestalt dar: wie soll ich es verstehen, dal3, weil Etwas ist, etwas an-



dem Gedanken an ein System, das auf ein Sein als letzten Wahrheitsgrund abzielt.
Stattdessen bleibt nur der Geist selbst als Grund fir eine Systematik, namlich in der
Gesetzmaligkeit seiner bedeutungsgebenden Verfahren, mit denen das Sein auf je
verschiedene Weise vermittelt wird. (WW 78f.) Vor dem Hintergrund des Wahrheits-
begriffs erscheint die Philosophie der symbolischen Formen als Bedeutungstheo-
rie.®* Untersteht aber die Frage, was Warheit ist, der Frage, welches bedeutungsge-
bende Verfahren zur Anwendung kommt, dann ist das auch mit einem eigentimli-
chen Wandel des Wahrheitsbegriffs verbunden. Cassirer beansprucht fiir die Philo-
sophie der symbolischen Formen den Wandel vom homogenen zum heterogenen
Wahrheitsbegriff. ,Aus der lebendigen Synergie an sich verschiedener geistiger
Krafte geht die Einheit und die Wahrheit der Erkennntnis hervor.” (GL 211)

Eine weitere Besonderheit der Systematik betrifft die Auszeichnung der Sprache in
Cassirers Philosophie der symbolischen Formen.®® In diesem Zusammenhang wird
diskutiert, inwieweit Cassirer der Sprachlichkeit der Kultur Rechnung tragt.64 Dal3 der
Gedanke der Sprachlichkeit Berlicksichtigung findet, zeigt Cassirer mit einer Um-
schreibung fur die Eigenart der Zielsetzung der Philosophie der symbolischen For-
men; (Orth,1996,127) so spricht Cassirer von einer ,Art Grammatik der symbolischen
Funktionen.” (PSF 1,19) Die Sprachlichkeit der Kultur betrifft aber auch Cassirers An-

deres sei?“ Vgl. Kant, Akad.Ausg. Bd. II, S.202

62 Andreas Graser hebt eine Stelle in dem Cassirerschen Aufsatz ‘Erkenntnistheorie nebst Grenzfragen
der Logik und Denkpsychologie’ aus dem Jahr 1927 hervor, (Graser,1994,29) wo es heildt, ,dal jenes
Gebiet theoretischen Sinnes, das wir mit dem Namen ‘Erkenntnis’ und ‘Wahrheit’ bezeichnen, nur
eine, wie immer bedeutsame und fundamentale, Sinnschicht darstellt. Um sie zu verstehen, um sie in
ihrer Struktur zu durchschauen, missen wir diese Schicht anderen Sinn-Dimensionen gegeniberstel-
len und entgegenhalten — , missen wir, mit anderen Worten, das Erkenntnisproblem und das Wahr-
heitsproblem als Sonderfalle des allgemeinen Bedeutungsproblems begreifen.” Vgl. ‘Erkenntnis, Be-
griff, Kultur* herausgegeben von Rainer Bast, Hamburg 1993, S.77-153; S.80f.

® Siehe Thomas Géller ‘Zur Frage nach der Auszeichnung der Sprache in Cassirers Philosophie der
symbolischen Formen’, in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen' herausgege-
ben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolfgang Orth, Frankfurt a.M. 1988, S.137-
155. Gollers zentrale Frage lautet dazu: ,Wenn man den von der Sprache geleisteten Beitrag zur Welt-
erkenntnis (= Weltverstehen und Weltbegreifen) betrachtet, kann dann gesagt werden, diesem komme
Dominanz zu?* (Gdller,1988,138) Gdllers Antwort lautet kurz gefafit: die Sprache ist zwar nicht do-
minant, aber sie ist eine universelle Form der Objektivierung. (Géller,1988,147)

® Siehe Ernst Wolfgang Orth ‘Operative Begriffe in Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen
Formen’, zuerst erschienen in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen Formen‘ heraus-
gegeben von Hans-Jurg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolfgang Orth, Frankfurt a. M. 1988,
S.45-74; S.68; neuerdings in: ders. ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphilosophie® Wirzburg
1996, S.100-128; S.127
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satz, insofern Humboldts Begriff der Sprache als Tatigkeit (energeia) in dem zentra-
len Bestimmungsmerkmal der symbolischen Form als geistiger Energie wieder-
kehrt.®® Diese doppelte Stellung der Sprachlichkeit kénnte zu dem Urteil verleiten,
daRR Cassirer mit dem Ansatz schon vorwegnimmt, was erst noch zu zeigen ist. Ent-
sprechende Hinweise auf einen Zirkel in Cassirers Vorgehen unterschlagen jedoch
den prinzipiellen Unterschied zwischen der Sprachlichkeit der Kultur als einer Offen-
heit fur Wirklichkeitsgestaltung und der Sprachlichkeit jeder einzelnen symbolischen
Form, in der sich Gestaltung ausschlief3lich verwirklicht. (Orth,1996,127)

Der Energiebegriff kann aber auch mit aristotelischem Gedankengut in Verbindung
gebracht werden. Der aristotelische Energia-Begriff wird in diesem Zusammenhang
zwar nicht erwahnt; Cassirer beruft sich aber ausdricklich auf das aristotelische Mo-
dell der prote philosophia.(LKW 16f.) Erste Philosophie als eine Wissenschaft von
allem, wonach sich tberhaupt fragen laidt, richtet sich bei Cassirer aber weder auf
das ontologisch gefaldte Sein, noch ausschlief3lich auf die wissenschaftlich objekti-
vierte Erfahrung. Der Titel der Ersten Philosophie steht wiederum auch nicht fir das
Ziel endgultiger Verbindlichkeit von Aussagen innerhalb einer bestehenden Disziplin,
sondern ist als Ansatz zu verstehen, der fir die Integration erst noch erscheinender

Disziplinen offen ist.

8 5. Die Spache als symbolische Form

Cassirer behandelt das Thema Sprache ausfuhrlich im ersten Band der Philosophie
der symbolischen Formen. Es gibt eine Reihe von Aufsatzen Cassirers, die die Spra-

che als symbolische Form zum Thema haben.?® Die Sprache als die Form des Welt-

® Humboldt ist im ersten Band der ‘Philosophie der symbolischen Formen‘ nicht nur ein Abschnitt
zur Geschichte der Sprachphilosophie und Sprachwissenschaften gewidmet. (PSF 1,99-108) Humboldt
ist fur Cassirer auch im Hinblick auf die ‘Problemstellung‘ der Philosophie der symbolischen Formen
wichtig. (PSF 1,25) Sigrid Mayer spricht in diesem Zusammenhang von einer ‘progammatischen Ein-
beziehung Humboldts'. (Mayer,1986,326)

® Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Philosophie der symbolischen For-
men. Erster Teil. Die Sprache’, 4. Auflage, Darmstadt 1953; ‘Versuch tUber den Menschen. Einfih-
rung in eine Philosophie der Kultur* (1944), aus dem Englischen von Reinhard Kaiser, S.171-211;
zitiert als VM nachfolgend arabische Ziffern fiir die Seitenzahl; ‘Sprache und Mythos’ (1924), in:
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verstehens mittels sprachlicher Zeichen entwickelt Cassirer - das zeigt vor allem der
erste Band der ‘Philosophie der symbolischen Formen - vor dem Hintergrund einer
grundlich recherchierten Geschichte der Sprachphilosophie und Sprachtheorie.

Man kann zunachst einmal fragen, welche grundsatzlichen Anforderungen gestellt
sind, wenn die Sprache als symbolische Form zum Thema wird.®” Zum einen muR
Cassirer hierbei Pramissen beachten, wie sie aus dem Status der Sprache als eines
Urphdnomens des Geistes resultieren. Die Irreduzibilitat jeder symbolischen Form
verbietet demnach, das Thema Sprache von der Sphére sprachfremder Phanomene
aus anzugehen. ,Um die Eigentimlichkeit irgendeiner geistigen Form sicher zu be-
stimmen, ist es vor allem notwendig, dal3 man sie mit ihren eigenen Maf3en mif3t.
(PSF 1,124) Die Betrachtung der Sprache als ein Urphdnomen hat zum anderen Im-
plikationen fur die Behandlung solcher innersprachlichen Phdnomene wie etwa dem
Phanomen der Einzelsprache. Die Sprache als symbolische Form ist die ermégli-
chende Funktion des Geistes fiur die Gesamtheit der faktisch vorliegenden Einzel-
sprachen. (Goéller,1988,138)

Als was wird fur Cassirer die Sprache thematisch, wenn sie als symbolische Form
untersucht wird? Ein zentraler Leitgedanke fiur die Untersuchung der Sprache als
symbolische Form besteht in der Zurlickweisung der Auffassung, da? Unterschiede
an einer vorhandenen Realitat mithilfe der Sprache zur Abbildung kommen. Cassirer
geht stattdessen von der Sprache als einer Weise der Weltgestaltung aus. Sprache
ist Produktivitdt. Sprache entwickelt sich im Ganzen auf eine zunehmende Aus-
differenzierung von Ich und Welt hin. (PSF 1,125) Cassirer fragt nach der Sprache
als einer Form der Weltkonstitution, die sich nicht an der Art der Gegenstande, son-
dern an der Art des Unterscheidens von anderen symbolischen Formen abgrenzen
laRt. (PSF 1,125)

‘Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs’, 7.Auflage, Darmstadt 1956, S.71-167; ‘Der Begriff der
symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften’, ebenda, S.169-200; ‘Die Sprache und der
Aufbau der Gegenstandswelt’ (1932), in: ‘Ernst Cassirer. Symbol, Technik, Sprache. Aufsatze aus
den Jahren 1927-1933‘ herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois, Hamburg
1985, S.121-160; zitiert als STS nachfolgend arabische Ziffern fir die Seitenzahl.

6" Zum Ganzen siehe: Thomas Géller ‘Ernst Cassirers kritische Sprachphilosophie. Darstellung, Kri-
tik, Aktualitat’ Wirzburg 1986; Andreas Graser ‘Ernst Cassirer' Miinchen 1994, S.54-64; Heinz Paet-
zold ‘Die Realitdt der symbolischen Formen: die Kulturphilosophie Ernst Cassirers im Kontext'
Darmstadt 1994, S.21-37
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Versteht man jedoch diese Ausrichtung auf das sprachliche Unterscheidungsvermo-
gen als das ,Unterfangen, den Erkenntniswert von Sprache zu ergrinden®, (Gréa-
ser,1994,55) dann ist damit der thematische Kern noch gar nicht berihrt. Soweit die
Leistung des Weltverstehens auch jeweils einen eigenen Erkenntnisgewinn erbringt,
billigt Cassirer allen symbolischen Formen einen Erkenntniswert zu. (PSF 1,V) Es ist
bei Cassirer folgerichtig von einer ‘logischen Leistung‘ der Sprache die Rede, die,
analog zur reinen Erkenntnis, in einer spezifisch sprachlichen Kraft zur Differenzie-
rung besteht. (PSF 1,150) Die Betrachtung der Erkenntnisleistung der Sprache kann
nicht auf eine einseitige Bevorzugung der reinen Erkenntnis abzielen, da Cassirer die
Sprache als eine eigenstandige Form des Weltverstehens behandeln will. Cassirers
Untersuchung der Sprache als symbolische Form ist vor allem eine Untersuchung
der Wortsprache. (PSF 1,124) Mit dem Begriff der Wortsprache will Cassirer sein
Vorhaben auf das Feld gedanklicher Artikulationsformen eingrenzen und sich von

gestischen Ausdrucksformen abgrenzen. (Paetzold,1994,25)

Fur seine Untersuchungen zur Eigenart sprachlichen Unterscheidens geht Cassirer
von einer dreistufigen Dynamik aus, die das Verhaltnis zwischen sprachlicher Sinn-
form und dem sprachlichen Zeichenbestand bestimmt.?® MaRgeblich fur die Be-
handlung der Sprache in der Philosophie der symbolischen Formen ist dabei die
Gliederung des Materials sprachlicher Phanomene, wie sie Cassirer im ersten Band
der ‘Philosophie der symbolischen Formen’ gegeben hat. Im Anschluf3 an den histo-
rischen Aufril3 geht Cassirer hier zunéchst auf die Phase des sinnlichen Ausdrucks
ein. In dieser Phase zeigt die Sprache vor allem ein mimetisches Verhalten. In der
Phase des anschaulichen Ausdrucks sieht Cassirer sowohl die kategoriale Erfassung
der Welt als auch das Ich in eigenen sprachlichen Formen hervortreten. Fir die

Phase des symbolischen Ausdrucks untersucht Cassirer zwei Wirkfelder der Spra-

% Allgemein laRt sich eine dreifache Stufenfolge aufweisen, in welcher sich dieses Heranreifen der
Sprache zu ihrer eigenen Form, diese ihre innere Selbstbefreiung vollzieht. Wenn wir diese Stufen als
die des mimischen, des analogischen und des eigentlich symbolischen Ausdrucks bezeichnen, so ent-
halt diese Dreiteilung zunéchst nicht mehr als ein abstraktes Schema — aber dieses Schema wird sich
in dem Mal3e mit konkretem Gehalt erflllen, als sich zeigen wird, daf3 es nicht nur als Prinzip der
Klassifikation gegebener Spracherscheinungen dienen kann, sondern daf3 sich in ihm eine funktionale
Gesetzlichkeit des Aufbaus der Sprache darstellt, die in anderen Gebieten, wie in dem der Kunst oder
der Erkenntnis, ihr ganz bestimmtes und charakteristisches Gegenbild hat.“ (PSF 1,139)
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che. Es geht zum einen um die Sprache als Mittel der Begriffsbildung, und zum an-

deren geht es um die Kraft der Sprache zur Relationenbildung.

Die mimetische Phase der Sprache zeichnet sich dadurch aus, daf3 die Funktion des
Wortes dem Prinzip lautmalerischen Sprechens folgt. (PSF 1,141) Es ist vor dem
Hintergrund der Pramisse, dal es sich bei der Sprache im Ganzen um eine Kraft der
Setzung von gegenstandlichen Differenzierungen handelt, strittig, inwieweit im Fall
der Sprache uberhaupt von einer mimischen Leistung gesprochen werden kann.
(Graser,1994,57ff.) Es ist dabei zu berlcksichtigen, dafld Cassirer den Aspekt des
Mimetischen nicht etwa einer Ausrichtung der Sprache auf Nachahmung zuordnet.
Stattdessen weist Cassirer auf eine spezifische Enge in den Madglichkeiten der
sprachlichen Formung hin. Das Weltverstehen mittels Sprache ist in der mimetischen
Phase darauf ausgerichtet, durch Lautbildungen die sinnlich wahrgenommene Welt
vor allem detailgerecht aufzufassen. Als Beispiel fur die lautliche Nachbildung sinnli-
cher Eindrucke fuhrt Cassirer die Ewe-Sprache an, in der fir die verschiedenen Ein-
driicke, die das Gangbild eines Menschen hervorrufen kann, 33 verschiedene Worte
verfugbar sind. (PSF 1,140)

Einen genaueren Begriff von der mimetischen Phase der Sprache arbeitet Cassirer
in Kkritischer Auseinandersetzung mit biologistischen und psychologistischen Theori-
en heraus. (PSF 1,126ff.) Ein zentrales Thema ist hierbei die Behandlung der Frage
nach dem Sprachursprung. Wer die Hypothese einer stetigen Entwicklung vom tieri-
schen zum menschlichen Leben vertritt, macht sich laut Cassirer von vornherein
blind fur die grundsétzliche Kiluft, die die geistige Form menschlicher Entdul3erung
von tierischen Ausdrucksbewegungen trennt. Als Leitfaden fur die Kritik und Wardi-
gung von Ursprungstheorien zum Thema Sprache dient dabei die Frage nach dem
Unterschied zwischen Lautsprache und Gebardensprache. In diesem Zusammen-
hang weist Cassirer die Sphéare der Gebarden und Mimiken als eine Untersuchungs-
basis fur die Frage nach der Sprache als symbolischer Form zuriick. Zum einen sind
hier Weiterbildungen nicht von Ruckbildungen unterscheidbar, zum anderen folgt
man damit einer Unterscheidung zwischen der Gebéarde als Aul3enbezug und der
Mimik als Innenbezug, die physische Gegebenheiten dort als prinzipielle Unter-

schiede ansetzt, wo es um geistige Formen des Unterscheidens geht. (PSF 1,132)
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Cassirer gesteht den Ursprungstheorien jedoch zu, dal3 hier methodisch nach dem
Grund fur die Dynamik gesucht wird, mit der in der Sprache der Aufbau des konkre-
ten Gegenstandsbewul3tseins und des konkreten Ichbewul3tseins einsetzt. (PSF
1,127) Den Ursprung der Sprache an den psychischen oder biologischen Phanome-
nen selbst zeigen zu wollen, muf3 aber laut Cassirer scheitern. Anstatt wie beabsich-
tigt die ideelle Form des Entstehens aufzuweisen, verbleibt man im empirischen Ma-
terial. Cassirer zufolge laRt sich der Sprachursprung weder auf eine naturgegebene

Disposition noch auf eine ursprunglich gesetzte Konvention zurtckfihren.

Soweit die psychologisch ausgerichtete Sprachtheorie eine Entwicklungshypothese,
ausgehend von noch nicht konventionsfahigen inneren Affekten zu regelbaren Ent-
aulRerungen, verfolgt, verfallt sie nicht nur, wie alle konventionsgesttitzten Theorien,
die voraussetzen mussen, was theoriegemal erst im Entstehen ist, dem Zirkel. Die
eigentliche Schwéche solcher Auffassungen zum Sprachursprung sieht Cassirer
darin, daRR die Leistung der gegenstandlichen Setzung im Ausdrucksmoment der
Sprache verkannt wird. Die Fluchtigkeit des Sprachlauts dient nicht etwa blo3 der
affektiven AuRerungen der Seele; (PSF 1,126) stattdessen kommt es hier zu einer
Entaul3erung, in der sich ein Sein fir mogliche weitere Untergliederungen sprachlich

darstellt.®®

Die Phase des analogischen Ausdrucks setzt laut Cassirer ein, wenn die Lautmaterie
zunehmend Trager fur einen lautunabhangigen Sinn wird. Anstelle der lautmalerisch
gebundenen mannigfaltigen Welt der Eindriicke ergibt sich eine Fille anschaulicher
Vorstellungen. Eine urspringlich fehlende Schérfe im Sinnmoment scheint jedesmal
durch eine Verbreiterung des sinnlichen Substrats kompensiert zu werden. Diese
andere Qualitat der Freiheit des Sinns gegentber dem sinnlichen Material geht ein-
her mit einer 6konomischeren Weise der Sprachlautgewinnung. Der lautmalerische
Grund weicht zunehmend lautinternen Gliederungen, etwa der Lautverdoppelung.
(WW 180) Ausgehend von der Raumorientierung der Deixis geht Cassirer einer Ent-

faltung von Gesichtspunkten der Orientierung nach. (PSF 1,145) Auch spatesten

% Wenn die Gebarde in ihrer plastisch-nachbildenden Art sich dem Charakter der ‘Dinge’ besser als
das gleichsam korperlose Element des Lautes anzupassen scheint, so gewinnt der Laut gerade da-
durch, [...] dal3 er als ein blo3es Werden das Sein der Objekte nicht mehr unmittelbar wiederzugeben
vermag, seine innere Freiheit.“ (PSF 1,133)
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Sprachformen der Gesichtspunktbildung sieht man die Unterscheidungen von Ge-
genden im Raum als Wurzel noch an. Will man umgekehrt auf die Urspriinge der
sprachlichen Raumkategorie zurtickgehen, zeigt sich, dal3 stattdessen eine Konkres-
zenz von Kategorien vorherrscht.”® Wie Cassirer weiterhin zeigen kann, sind Raum,
Zeit und Zahl hinsichtlich ihrer Orientierungsleistung auf das menschliche Koérperbild
bezogen. (PSF 1,159) Mit sinnlicher Konkretion ist aber nicht mehr allein der lautlich-
stoffliche Anteil des Zeichens gemeint. Stattdessen erflllt das Sinnmoment im Her-
vorheben von Korperpartien seinerseits die Funktion einer sinnlich-anschaulichen

Materie, anhand derer Raumrichtungen kundgetan werden kénnen.

Im Hinblick auf die Phase des symbolischen Ausdrucks geht Cassirer von zwei
grundséatzlichen Faktoren aus. Zum einen sieht Cassirer die Sprache auf dem Weg
von der qualifizierenden zur klassifizierenden Begriffsbildung. Der andere Faktor er-
gibt sich aus dem Primat des Satzes vor dem Wort. Die Herausbildung von Satz-
worten sieht Cassirer hier einhergehen mit der Herausbildung von relationalen Sinn-
formen. Man mul3 Cassirer offenbar dahingehend verstehen, daf3 die Sprache zum
Wegbereiter wissenschaftlichen Denkens wird. (PSF 1,251) Die von Cassirer be-
nannten Aspekte zur Sprache auf der Stufe des symbolischen Ausdrucks fihren da-
mit aber nicht etwa linear als ein homogenes Ganzes zum wissenschaftlichen Den-
ken. Man hat vielmehr von Stationen einer dynamischen Entwicklung auszugehen.
Wenn man auch im nachhinein den Weg von der qualifizierenden Gegenstandsbe-
stimmung bis hin zur reinen Urteilsfunktion durch die Sprache gebahnt sieht, darf
nicht au3er Betracht bleiben, dal die Sprache anders als die reine Erkenntnis, den

Bereich ursprunglicher Anschaulichkeit nicht verlafit. (Graser,1994,62)

Cassirers Ausgangspunkt ist die Frage nach der qualifizierenden Begriffsbildung in
der Sprache. Sprachliche Begriffe dirfen hierbei allerdings nicht mit wissenschaftli-
chen Begriffen verwechselt werden. Cassirer geht es jedoch um die Herausarbeitung
einer Analogie zum Aufbau von Objektivitat, wie sie durch Reihenbildung von Merk-

malen entsteht. (PSF 1,255) Cassirer knupft hierzu an Untersuchungen an, die auf

" Denn wie von den Relationen des Raumes, so gilt noch mehr von denen der Zeit, daB sie nicht
sogleich als Beziehungen zum Bewul3tsein kommen, sondern dal ihr reiner Beziehungscharakter im-
mer nur in der Verschmelzung und Verhillung mit anderen Bestimmungen, insbesondere mit Ding-
charakteren und Eigenschaftscharakteren, hervortritt.* (PSF 1,174)
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seine Schrift ‘Substanzbegriff und Funktionsbegriff’ zuriickgehen. Leitend ist dabei
die Auffassung, dald Begriffe nicht an einer schon bestehenden gegenstandlichen
Bestimmtheit Verallgemeinerungen vornehmen. Begriffe werden stattdessen als die
Mittel ausgewiesen, durch die eine allgemeingultige Bestimmtheit erzielt wird. Mal3-
geblich fur die Funktion zunehmender Bestimmtheit ist die Bildung von Merkmalsrei-
hen, an denen sich Spezifizierungen ablesen lassen. Reihenbildung gibt es laut Cas-
sirer in der Sprache nun insoweit, als die Sprache im Ganzen beginnt, die Méglich-
keit der Merkmalsgebung von Gegenstanden aufzubauen. Ausgehend von eng ge-
fallten Merkmalsgebilden im sinnlich-wahrnehmbaren Bereich tritt laut Cassirer eine
zunehmende Sachhaltigkeit als Ziel von Merkmalsfindungen zutage. (PSF 1,262) Es
ist die selektierende Kraft der Heraushebung von Merkmalen, die den Menschen erst
Uber sprachliche Gegenstande verfiigen laidt. (PSF 1,261) Diesen Vorgang, den Cas-
sirer auch als Aufbau der Gegenstandswelt bezeichnet, ist eine Funktion des Benen-
nens, wobei das Ordnen des Angeschauten einhergeht mit dem ,tatige[n] Interesse
an der Welt und ihrer Gestaltung.” (PSF 1,257)

Im Hinblick auf die Relationenbildung in der Sprache muf3 man laut Cassirer zu-
nachst beachten, wie das Satzwort seine Funktion im eingliedrigen Satz kundtut.
(PSF 1,282ff.) Die Sprachforschung, von der Cassirer in diesem Zusammenhang
ausgeht, unterscheidet zwischen flektierenden, agglutierenden und flexionslosen
Sprachen.” Wahrend flektierende Sprachen die Beziige der Worte im Satz unterein-
ander ganz durch die Wortgestalt, etwa durch Suffixe, vermitteln, tritt in den agglutie-
renden Sprachen als Gestaltprinzip die Wortstellung im Satz mit hinzu. Erst die flexi-
onslosen oder auch analytischen Sprachen lassen ausschlie3lich die Stellung des
Wortes im Satz ‘sprechen’. Flr Cassirer ist nicht sosehr die Frage entscheidend, ob
diese Einteilung berechtigt ist, sondern das Zutagetreten eines genetischen Prinzips.
Der Weg zum relationalen Denken in der Sprache zeigt die Tendenz, bei der Her-
ausbildung von Einzelworten im Satz zunehmend weniger Gestaltungsraum in die

sinnliche Gestalt des Einzelwortes selbst zu verlegen.

™ Fir den Ruckgriff auf diese Einteilung bedient sich Cassirer unter anderem einer Reihe von Auto-

ren der vergleichenden Sprachgeschichte. Stellvertretend fiir die Autoren, auf die sich Cassirer Uiber-
wiegend zustimmend bezieht, sei auf folgende Werke verwiesen: Georg von der Gabelentz ‘Chinesi-
sche Grammatik mit Ausschlu des niederen Stils und der heutigen Umgangssprache' Leipzig 1881;
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Fur Cassirer kommt es bei der Relationenbildung der Sprache nicht nur darauf an,
dalR Uberhaupt Relationen im Satz artikulierbar werden, sondern auch darauf, mit
welchen sprachlichen Mitteln Relationen verbunden werden koénnen. Cassirer geht
hierzu der Frage nach, welche Art der Synthese mit der Satzbildung geleistet ist.
Cassirer formuliert fur diese Syntheseleistung ein allgemeines Gesetz: ,Die Differen-
tiation zum Wort und die Integration zum Satz bilden korrelative Methoden, die sich
zu einer einzigen streng einheitlichen Leistung zusammenschlieBen.” (PSF 1,288)
Cassirer geht den entsprechenden Erscheinungsbildern der Sprache zum einen im
Hinblick auf den Satzbau nach. Gegeniber dem eingliedrigen Satz sieht Cassirer in
der Ausbildung von mehrgliedrigen Satzen zunachst einmal eine Entwicklung zur
groReren Bestimmtheit von Relationen. (PSF 1,286) Relationale Bestimmtheit ist ge-
mafl dem Synthesegesetz im Fall des Einwortsatzes entsprechend schwach. Aber
auch am mehrgliedrigen Satzgefiige kann Cassirer noch Hinweise auf die urspriingli-
che Unbestimmtheit feststellen. In reinster Form liegt diese relative Unbestimmtheit
von Satzgefiigen im blo3en Nacheinander von Satzen vor. Cassirer spricht hier von
der Parataxe, die auch dann noch dominiert, wenn sie hypotaktische Satzgebilde
blof3 noch maskiert. (PSF 1,291) Zu einem eigenstandigen Erscheinungsbild wird der
hypotaktische Satzbau erst durch das Auftreten von satzbindenden Konjunktionen.
Auch hier stellt Cassirer ein Nachklingen der urspriinglichen Unbestimmtheit fest,
insofern Konjunktionen nicht gleich mit inrem Auftreten die Seite der Uber- und Un-

terordnung von Satzen starken, sondern eher nominale Stellvertreter sind.

§ 6. Der Ursprung symbolischer Formung im Mythos

Der Mythos ist das zentrale Thema des zweiten Bandes der ‘Philosophie der symbo-

lischen Formen’.” Vergleicht man die Inhaltsverzeichnisse der ersten beiden Bande

Berthold Delbrick ‘Vergleichende Syntax der indogermanischen Sprachen 1. — 3. Theil* Stral3burg
1893, 1897, 1900

2 Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Philosophie der symbolischen For-
men. Zweiter Teil. Das mythische Denken‘, 4. Auflage Darmstadt, 1964, ‘Die Begriffsform im mythi-
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zur ‘Philosophie der symbolischen Formen‘ miteinander, dann gewinnt man den Ein-
druck, dal’3 die Behandlung des Mythos als symbolische Form die weitaus komple-
xere Herangehensweise impliziert. Es geht zuerst um den Mythos als Denkform;
Untersuchungen zum Mythos als Anschauungsform schliel3en sich an, wahrend die
beiden letzten Kapitel dem Mythos als Lebensform und deren Auflésung in der Dia-
lektik des mythischen Bewul3tseins am Schlul? des Bandes gewidmet sind. Anstatt
eines Aufweises entlang der Genese des diachronen Schemas mimetischer, analogi-
scher und symbolischer Formung scheint im Fall des Mythos einerseits eine Umkeh-
rung vorzuliegen. Andererseits betrifft die symbolische Phase nicht allein den Mythos
sondern auch die Religion. An Cassirers Vorgehen laft sich sowohl Glanz als auch
Elend der Betrachtungsart des Mythos als symbolischer Form festmachen.” Es wird
auf der einen Seite gewdrdigt, dal3 Cassirer Uberhaupt zu Erwagungen kommt, die
der Beschaftigung mit dem Mythos vorangehen mussen, will man nicht hoffnungslos
naiv verfahren. Es ist auf der anderen Seite strittig, ob Cassirer wirklich die entschei-
denden Erwagungen trifft, und ob mit diesen Erwagungen nicht auch der Rahmen

der Philosophie der symbolischen Formen im Ganzen in Frage steht.

Fur Cassirer ergibt sich die besondere Problemstellung der Betrachtung des Mythos
als symbolische Form aus der spezifischen Urspriinglichkeit mythischer Weltgestal-
tung. (PSF 11,15) Der Mythos ist mit den Unterscheidungen, die er setzt, nicht allein
in mythischer Weise urspringlich, sondern fir die symbolischen Formen im Gan-
zen.” Eine Untersuchung des Mythos als symbolische Form hat also zu beriicksich-

tigen, dal3 der Mythos in einer, wie Cassirer es nennt, urspringlichen ‘Verflechtung'

schen Denken’ (1922), in: ‘Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs’, 7. Auflage, Darmstadt 1956,
S.1-70; ‘Sprache und Mythos’, ebenda, S.71-167

® Zum Ganzen siehe: Martin Heidegger, Rezension zu Ernst Cassirers zweiten Band der ‘Philosophie
der symbolischen Formen’, ‘Das mythische Denken’, in: Deutsche Literaturzeitung H. 21 (1928),
Sp.1000-1012; John Michael Krois ‘Der Begriff des Mythos bei Ernst Cassirer, in: ‘Philosophie und
Mythos. Ein Kolloquium' herausgegeben von Hans Poser, Berlin, New York 1949, S.199-217; Hel-
mut Holzhey ‘Cassirers Kritik des mythischen BewuRtseins’, in: ‘Uber Ernst Cassirers Philosophie
der symbolischen Formen’ herausgegeben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und Ernst Wolf-
gang Orth, Frankfurt a.M. 1988, S.191-205; Andreas Graser ‘Ernst Cassirer' Minchen 1994, S.64-74;
Heinz Paetzold ‘Die Realitdt der symbolischen Formen: die Kulturphilosophie Ernst Cassirers im
Kontext* Darmstadt 1994, S.1-20

™ Das ergibt sich sofort, wenn man sich die Genesis der Grundformen der geistigen Kultur aus dem
mythischen Bewul3tsein vor Augen héalt. Keine dieser Formen besitzt von Anfang an ein selbstandiges
Sein und eine eigene klar abgegrenzte Gestalt; sondern jede tritt uns gleichsam verkleidet und einge-
hillt in irgendeiner Gestalt des Mythos entgegen.” (PSF I1,1X)
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aller symbolischen Formen gegeben ist. Cassirer zielt hierbei auf eine die Kultur im
Ganzen betreffende Gesetzlichkeit: die symbolischen Formen ,l6sen sich erst ganz
allmahlich von dem gemeinsamen Mutterboden des Mythos los." (WW 112) Weil
diese Loslosung nie vollstandig der Fall sein wird, sieht Cassirer eine besondere
Tragweite mit dem Mythos als Thema der Philosophie verbunden. Das Scheitern
einer Philosophie des Mythos bedroht, laut Cassirer, nicht nur das Projekt der Kul-
turphilosophie, sondern auch die Kultur im Ganzen. (PSF II,XIf.)

Cassirer zeichnet ein Bild von der Mythos-Forschung, das vor allem von Hilflosigkeit
zeugt. Es fehlt der gesicherter Gang der Wissenschaft vom Mythos, und damit steht
die Mythos-Forschung zugleich vor dem Problem, dal3 es keine Fakten mit verbindli-
chem Geltungsanspruch gibt. (PSF II,XIl) Das wissenschaftliche Material zum The-
ma Mythos la3t demnach nicht nur die angemessene Methodik vermissen, sondern
beglnstigt zudem noch das Verfehlen mythischer Tatsachen. Der immer wiederkeh-
rende Grundzug in den Fehlhaltungen, die Cassirer beschreibt, betrifft die Deutung
mythischer Phanomene. Cassirer sieht die Mythos-Forschung vor allem in der Ge-
fahr, mit historisch, psychologisch oder logisch motivierten Lesarten der mythischen
Welt bloR die Hypostasierung willkirlich ausgewahlter Phanomene zu betreiben.
(PSF 11,32)

Cassirer spricht vom Mythos als Denkform, insofern sich in mythischen Gebilden ei-
ne eigenstandige Weise der Objektivierung ausbildet. (PSF 11,89) Das will zunéchst
nur besagen, dal3 der Mythos Uber die gleichen Verknupfungsarten des Bewul3tseins
verfugt, wie das wissenschaftliche Denken auch. (PSF I11,78) Laut Cassirer ist aber
fur den Einstieg in die mythische Thematik von entscheidender Wichtigkeit, daf? man
die Gegenuberstellung von wissenschaftlichem und mythischem Denken als Gegen-
Uberstellung von Verkniupfungsweisen verschiedener Modalitat begreift. Nur so kann
es gelingen, den Mythos aus der Perspektive des mythischen Bewul3tseins und nicht
etwa aus der Perspektive des wissenschaftlichen Bewul3tseins heraus zu begreifen.
Nimmt man unter dieser Pramisse das wissenschaftliche Denken zum Mal3stab,
dann wird daran nicht nur die durchgéangige Indifferenz mythischen Denkens sicht-

bar, man widersteht auch der Versuchung, diese Indifferenz einseitig wissenschaft-
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lich zu beurteilen.” Auf eine Verabsolutierung des wissenschaftlichen MaRstabes
etwa ist es zuruckzufihren, wenn man den Mythos als Thema mit der Begriindung
verwirft, dafd hier ein begriffliches Scheiden oder gegenstandliches Gliedern nur als
blof3er Anschein vorliegt.

Cassirer macht vom physikalischen Denken als Leitfaden flr das Verstandnis vom
mythischen Denken ferner unter der Pramisse kritisch Gebrauch, dafd der Mythos als
eine Lebensform fungiert. (Heidegger,1928,Sp.1000f.) An dieser Stelle ist zweierlei
zu beachten. Einerseits kann von einem kontemplativen Moment gesprochen wer-
den, mit dem Cassirer darauf abhebt, da? der Mythos nur aus der Perspektive kon-
kreter Lebensvollziige erfaldt werden kann. (Krois,1979,202) Andererseits scheint
Cassirer dafur zu argumentieren, dafl3 gerade die Kontemplation dem konkreten Voll-
zug des Tempeldienstes entstammt. (Paetzold,1994,11) Der Begriff der Lebensform
ist eine Verknipfungsmodalitdt des Mythos, die nicht etwa flr eine metaphysische
GroRRe steht. Wofir der Begriff Lebensform stattdessen steht, wird deutlich, wenn
man sich vorfuhrt, was alles im Mythos ungeschieden bleibt. (PSF 11,47ff.) Der My-
thos unterscheidet demnach nicht zwischen Wunsch und Wirklichkeit, zwischen
Wachheit und Traum, Bild und Sache. Die mythische Gestaltung der Welt liegt der
Trennung von Wachsein und Traum, Leben und Tod, Wunsch und Wirklichkeit vor-
aus. Als blof3e Bilderfolge ist das mythische Bewultsein vor allem blind fir die Be-
ziehung zwischen Bildner und Bildgehalt, der es letztendlich entstammt. Cassirer
spricht in diesem Zusammenhang auch davon, dal3 der Mythos keinen Zugang zu
der Sphéare des Ideellen hat. (PSF 11,51) Es ist demnach auch schon problematisch
von einem Zug zum Realen im Mythos zu sprechen, weil damit eine Trennung unter-
stellt wird, die der Mythos nicht kennen kann. Wenn Cassirer von der Wirkung realer
Krafte im Mythos spricht, dann ist damit der Bann bezeichnet, unter dem das mythi-
sche Bewul3tsein steht. (PSF 11,53) So hat das gesprochene Wort im Mythos anders
als in der Sprache keine bezeichnende Funktion, der man sich wahlweise bedienen
kann; das Wort wird im Mythos zur realen Macht. (PSF 11,56)

> Schon ein fliichtiger Blick auf die Tatsachen des mythischen BewuRtseins lehrt in der Tat, daR
dieses Bewul3tsein bestimmte Trennungslinien, die der empirische Begriff und das empirisch-wissen-
schaftliche Denken als schlechthin notwendig ansehen, tberhaupt nicht kennt. Es fehlt hier vor allem
jede feste Grenzscheide zwischen dem blof3 ‘Vorgestellten’ und der ‘wirklichen” Wahrnehmung, zwi-
schen Wunsch und Erfillung, zwischen Bild und Sache.” (PSF 11,48)
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Es lassen sich in Cassirers Analysen der mythischen Denkform mehrere Faktoren
mythischer Formbildung hervorheben, die fir die weiteren Untersuchungen Cassirers
zur mythischen Form der Anschauung und zur mythischen Lebensform maf3geblich
sind. (Paetzold,1994,71.) Ein erster und grundlegender Faktor ist die Intensitat mythi-
schen Erlebens.”® Dieses Merkmal ist wichtig im Zusammenhang mit dem Verstand-
nis von der Art der Auseinandersetzung zwischen Ich und Welt im Mythos. Das Erle-
ben des In-der-Welt-seins Uberlagert anders als im Fall der sprachlichen Gegen-
standsbildung alles subjektive Erfassen von objektiven Sachverhalten. Oder anders
gesagt: ,der Mensch [wird] im mythischen Denken von seinem Gegenstand Uberwal-
tigt.” (Krois,1979,204) Ferner kann man von einer spezifisch mythischen Form der
Metamorphose sprechen: es kann grundsatzlich alles aus allem werden. Zum Spezi-
fikum des mythischen Faktors der Metamorphose gehort das Formmerkmal der
Sympathie. Cassirer schreibt: ,Hier kann noch alles aus allem werden, weil alles mit
allem sich zeitlich oder rdumlich berihren kann.” (PSF 11,61) Zum mythischen Zugriff
auf ein ‘Alles’ gehort auch der Zugriff auf das kosmisch erlebte und nicht etwa be-
griffene All. Am Prinzip der Sympathie orientierte Erklarungen von Einzelgeschehnis-
sen - es ist die Schwalbe, die nicht nur im Sommer kommt, sondern den Sommer
zugleich auch macht - ordnen sich ein in den Rahmen mythischer Welterklarung.
(PSF 11,60) Das mythische Bewuf3tsein kennt aber keine beherrschbaren Verhalt-
nisse sondern es ist stets das beherrschende, kosmische Ganze, das sich in einem
hervorgehobenen Teilbezirk als das, was es ist, dem mythischen Bewul3tsein offen-
bart. Neben der grundséatzlich kosmischen Ausrichtung wird damit das ‘Pars pro to-

to’-Prinzip als ein weiterer Faktor mythischer Formung deutlich. (Krois,1979,204)

Cassirer ist aber nicht an einer Aufstellung isolierter formbildender Faktoren interes-
siert. Schon ein fluchtiger Blick auf die Aufstellung solcher Faktoren legt einen inne-
ren Zusammenhang nahe. Dabei ergibt sich aber ein Problem. Einerseits leitet Cas-
sirer demnach die formbildenden Aspekte aus der identitatsstiftenden Homogenitét

der mythischen Denkform ab. Das Formprinzip des Mythos, das diesen Faktoren ge-

" Der Mythos halt sich ausschlieRlich in der Gegenwart seines Objekts, — in der Intensitét, mit der es
in einem bestimmten Augenblick das Bewul3tsein ergreift und von ihm Besitz nimmt. Inm fehlt daher
jede Mdglichkeit, den Augenblick tUber sich selbst zu erweitern, Gber ihn voraus und hinter ihn zu-
rickschauen, ihn als einen besonderen auf das Ganze der Wirklichkeitselemente zu beziehen.” (PSF
11,47)



67

meinsam ist, weist Cassirer dagegen als den Sachverhalt aus, dal? der Mythos eine
ganz eigene Weise hat, Unterschiede zu treffen. (Gréser,1994,67f.) Fur Cassirer
scheinen aber andere Uberlegungen eine Rolle zu spielen. Demnach reicht die Ein-
sicht, dal3 der Mythos bei aller Indifferenz auch das Setzen von Unterschieden ken-
nen muf3, flr sich genommen noch nicht aus, um den Mythos als eine geistige Form
betrachten zu kdnnen. Cassirer betont eigens, dafld sich positive Merkmale zum
Formprinzip des Mythos nur dann gewinnen lassen, wenn man von einer prinzipiel-
len Differenz in der Indifferenz ausgeht. (PSF 11,90) Damit zielt die Frage nach dem
urspringlichen Gestaltprinzip des Mythos auf die differenzierende Leistung des my-
thischen Denkens. (Heidegger,1928,Sp.1002) Das positive Moment im Unterschei-
den, das aus der urspringlich mythischen Form des Gestaltens resultiert, ist die ban-
nende Kraft mythischer Realitat. So ist das Uberwaltigtsein durch gottliche Allmacht
ein Gefuhl, das sich vor dem Hintergrund des Alltaglichen herausbilden kann, wah-
rend sich wiederum das Gefuhl des Alltaglichen durch die Abwesenheit des Geflhls
der Allmacht formt. Im Mythos vollziehen sich damit nicht bloRBe Grade im Erleben,
sondern man mufd von wahren ‘Ur-teilungen’ ausgehen. (PSF 11,90) Cassirer greift
aus dem Material der Mythosforschung solche Gebilde wie das Mana, das Wakanda
heraus, an denen sich genau dieser Grundgegensatz des Uberméchtig Heiligen ge-

genuber dem alltaglich Profanen aufweisen lafit. (PSF 11,96)

Der so fundierte Grundgegensatz des Heilig-Profanen leitet bei Cassirer die Gewin-
nung einer sogenannten ‘Formenlehre des Mythos’. Es geht dabei um eine néahere
Untersuchung von Raum, Zeit und Zahl als mythischen Kategorien. Cassirer hat da-
mit aber nicht ein statisches Schema von ein fur allemal feststehenden Kategorien
im Blick, sondern ist stattdessen bestrebt, die spezifisch mythische Entfaltung der
kategorialen Erfassung der Wirklichkeit zu beleuchten. Zentral fur die Auffassung
des Mythos als symbolischer Form ist die Raumform als eine Wurzel kategorialen
Bestimmens. Cassirer weist darauf hin, wie sehr schon die Form der Raumgestal-
tung im Ganzen vom mythischen Grundgegensatz bestimmt ist. Das Areal des Heili-
gen und das Areal des Profanen sind fur das mythische Bewul3tsein vollig voneinan-

der geschiedene Bereiche.”” Dabei ist aber daran zu erinnern, daf fiir Cassirer die

" Der primare raumliche Unterschied, der sich in den komplexeren mythischen Bildungen nur immer
aufs neue wiederholt und immer mehr sublimiert, ist dieser Unterschied zweier Bezirke des Seins:
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mythische Raumform auf einer Leistung des Geistes beruht. Die Trennung von Be-
zirken wird nicht in eine ansonsten vorhandene Raumlichkeit hineingelesen. Der
Mythos hat Raumlichkeit dadurch, dal3 der Raum immer schon auf den Grundge-
gensatz hin gestaltet wird.

Zum besonderen Stellenwert der mythischen Raumform gehdrt auch ihr geradezu
universeller Einsatz fur das mythische Weltverstehen. Fir eine solche Stellung spre-
chen schon die prinzipiellen formbildenden Faktoren der mythischen Denkform. Die
kosmische Pragung des Uberwdltigtseins kann man fir sich genommen als eine
raumliche Gestaltungsart verstehen. (Paetzold,1994,9) Laut Cassirer wirkt sich das
dahingehend aus, dal alles Weltverstehen an die Ausweisung von Raumrichtungen
gebunden ist. Cassirer verweist in diesem Zusammenhang auf die Dominanz ‘tote-
mistischer Anschauungskreise’ hin. (PSF 11,107) Das immer wiederkehrende Motiv,
ein Totem auszubilden, ist die Identifikation menschlicher Daseinsaspekte wie Beruf,
Familienzugehorigkeit mit der Gliederung der Himmelsgegenden. (PSF 11,108) Aus-
fuhrlich geht Cassirer auf die Frage nach der Orientierung im mythischen Raumbe-
wultsein ein. Der Grundgegensatz des Heilig-Profanen erweist sich in diesem Zu-
sammenhang von vornherein an den Gegensatz von Licht und Dunkel gebunden.
(PSF 11,119) Die Bahn, die die Sonne von Osten nach Westen hin am Himmel be-
schreibt, ist fur Cassirer der Bezug fur das Zugrundelegen eines Koordinatensche-
mas, in dem sich das mythische Bewul3tsein in zunehmend durchgestalteteren Ord-
nungen zurechtfindet. Ausgehend von einer Indifferenz im ausdruckshaften Erleben
von Tag und Nacht differenzieren sich hierbei allm&ahlich Sakralordnungen, Rechts-
ordnungen und schlielich auch mathematische Denkweisen aus. Alle diese Aus-
gestaltungen der Raumorientierung, darauf kommt es Cassirer an, sind nicht zu-
sammen mit der Wahrnehmung des Sonnenaufgangs einfach da, sondern das Be-
zugssystem tritt erstens in dieser realen Deutlichkeit nur aufgrund sakraler Aktionen
zutage, und wird zweitens auch sakral und nicht etwa abstrakt als Schema der Rau-

morientierung aufgefal3t.

In einem dritten Abschnitt beschéftigt sich Cassirer mit der Frage nach dem Mythos

als Lebensform. Die Frage nach der Lebensform ist fir Cassirer die Frage nach der

eines gewohnlichen, allgemein-zuganglichen und eines anderen, der, als heiliger Bezirk, aus seiner
Umgebung herausgehoben, von ihr abgetrennt, gegen sie umhegt und beschitzt erscheint.* (PSF
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Entdeckung der Subijektivitat im Mythos. (PSF 11,185) Wie Cassirer zu dieser Frage-
stellung kommt, wird verstandlich, wenn man berucksichtigt, in welcher Weise die
mythische Denkform mit der mythischen Anschauungsform verbunden ist. In diesem
Zusammenhang mufld man auf die zentrale Rolle des Totemismus fur den Cassirer-
schen Begriff des Mythos als symbolische Form aufmerksam machen: ,Totemismus
als Denkform ist nur in einer Gemeinschaft moglich.” (Krois,1979,202) Ein Grundge-
danke, den Cassirer hier verfolgt, lautet dahingehend, daf der Ich-, der Seelen- so-
wie der Personlichkeitsbegriff fur das mythische Bewul3tsein nur in verhllter Gestalt
auftritt. Entsprechend besteht die Herausforderung bei der Bestimmung der mythi-
schen Lebensform vor allem darin, daf3 auf der einen Seite das Soziale als eine
Hulle far die Ausbildung mythischer Subjektivitdt begriffen werden mul.
(Krois,1979,202f.) Auf der anderen Seite darf der Begriff des Sozialen nicht so ge-
fal3t sein, dal3 er den Status eines eigenstandigen mythischen Formprinzips be-
kommt. Laut Cassirer mufd man flr die spezifsch mythische Ausgestaltung der Sub-
jektivitat als Individuum und als Gemeinschaft auf die formbildenden Faktoren zu-
rickgreifen, wie sie sich aus dem ursprunglichen Grundgegensatz von Heiligem und
Profanem ergeben. Cassirer beruft sich dabei auf die Vorstellungswelten des Mana,
des Manitu und des Orenda. (PSF 11,189)

Der Sachverhalt, dal3 sich die Sphéare der Subjektivitat in den mythischen Gestaltbil-
dungen Uberhaupt verhllt, fihrt Cassirer damit auf Aspekte der urspringlich mythi-
schen Indifferenz zurick. Einer Entdeckung der Subjektivitat, wie sie etwa das
sprachliche Bewul3tsein kennt, steht im mythischen Bewul3tsein zunéchst einmal
entgegen, dal3 nicht zwischen Leben und Tod, Beseeltem und Unbeseeltem unter-
schieden wird. (PSF 11,189) Man muf3 hierbei von einer allméhlichen Enthillung der
Subjektivitat ausgehen. (Heidegger,1928,Sp.1005) Die Bemerkung, ,dal’ der Tote im
Totenreich die gleiche soziale Stellung einnimmt wie vormals unter den Lebenden®,
(Paetzold,1994,13) unterstreicht den Ruckgriff Cassirers auf die mythische Indiffe-
renz. Aber die eigentliche Pointe besteht darin, daf3 hier eine Entwicklung des Toten-
kults am Werk ist, die auf eine Entfaltung der Sphéare des menschlichen Bewul(3t-
seins hinstrebt. (PSF 11,198f) Das zugrundeliegende Formprinzip macht Cassirer zum

einen an der magischen Bindung zwischen Mensch und Tier, sowie zum anderen an

11,106)
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der kultischen Beziehung zwischen Mensch und Gott fest. Das gemeinsame Merk-
mal beider Bindungen ist, da3 der Prozel3 der Enthillung mit der Zunahme der
Komplexitat des Tuns einhergeht. Ein Beispiel fur die Funktion der Magie im Hinblick
auf die Zunahme von Komplexitat ist die Gestaltung der Jagd mittels magischer
Praktiken, durch die sich zugleich eine Ausdifferenzierung von Rollen im Gemein-
schaftsleben ergibt. (PSF 11,218)

Fur Cassirer ist die Behandlung des Mythos als symbolische Form nicht die einzige
Perspektive auf den Mythos. Eine weitere Betrachtungsrichtung ergibt aus der Frage,
wie sich die Technik aus dem mythischen Kult zu einer eigenen symbolischen Form
verselbstandigt. Umgekehrt erreicht der Mythos den Status einer selbstandigen
Technik im Verbund mit wissenschaftlichen Disziplinen, wenn man die Perspektive
auf die Rolle des Mythos in totalitdren Staaten wahlt.”® Im zweiten Band der ‘Philoso-
phie der symbolischen Formen’ arbeitet Cassirer noch eine andere Perspektive her-
aus. Es geht um die Instanz fur die Kritik des mythischen Bewul3tseins, an der sich
aber auch das Projekt der Betrachtung des Mythos als symbolische Form entschei-
det. (Holzhey,1988,193) Die Religion fungiert in diesem Zusammenhang als die Be-
dingung der Moglichkeit, tberhaupt Perspektiven auf den Mythos richten zu kdnnen.
Die Religion ist das Resultat einer mythenkritischen Sicht des Heiligen. Cassirer
spricht in diesem Zusammenhang von der Dialektik des mythischen Bewul3tseins.
Die mythische Konkreszenz von Zeichen und Bedeutung in der Form realer Einheit
von Bild und Sache hemmt die Wechselwirkung zwischen Sinn und Sinnlichkeit, was
Cassirer einerseits dazu veranlal3t, von der Geschlossenheit des Mythos zu spre-
chen. (PSF 11,90) Die Indifferenz zwischen Bild und Sache ist andererseits, weil sie
eine starre ldentitat impliziert, (PSF 11,51) streng genommen ohne inneres Leben. Es
ist diese Starre, die zerbrochen wird, wenn in einer Art Krisis das Gottesbild soweit
gediehen ist, daR zusammen mit ihm der Mensch als der Erzeuger des Gottesbildes
erkannt wird. Bei aller Starre, die einen prinzipiellen Wandel nur in der Form des

Zertruimmerns kennt, muf3 man dem Mythos laut Cassirer dennoch Dynamik zuspre-

® In diesem Zusammenhang muf auf die letzte von Cassirer verfalRte Schrift verwiesen werden: ‘The
Myth of the State’ New Haven and London 1946; dt. ‘Der Mythos des Staates. Philosophische

Grundlagen politischen Verhaltens' Frankfurt a.M. 1985; die deutsche Ausgabe wird zitiert als MS

nachfolgend arabische Ziffer fir die Seitenzahl. Einer Kapiteliiberschrift zufolge geht es Cassirer

hierbei um ,die Technik der modernen politischen Mythen.” (MS 360)
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chen. (PSF I1,281) Es sind einzelne Briiche noch innerhalb der Sphéare des mythisch
abgeschlossenen Daseins, die hier wichtige Wendepunkte markieren. Befreiung hat
im Mythos nicht schrittweise die Freisetzung von gegenstandlichem Sinn zum Zweck,
sondern elementarer ergibt sich hier der Moment der Entfesselung, wenn namlich
das Bild Gbermenschlicher Macht als von menschlicher Hand gemachter Gotze er-

kannt ist.

8 7. Die konkrete Wahrnehmung und der Begriff der symbolischen Pragnanz

Das Thema Wahrnehmung behandelt Cassirer ausfihrlich im dritten Band seiner
‘Philosophie der symbolischen Formen'.”® Dieser dritte Band ist allerdings reich an
Einzelthemen. Cassirer vertieft sich in Ausdrucksphdnomene, in das Leib-Seele-
Problem, in psychopathologische Studien und wendet sich zuletzt auch der reinen
Erkenntnis zu. Diese Themenvielfalt wirft die Frage nach dem eigentlichen Untersu-
chungsziel Cassirers auf.?® Dem Titel des dritten Bandes zufolge — er lautet ‘Phéano-
menologie der Erkenntnis’ — scheint Cassirer vor allem erkenntnistheoretische Pro-
bleme behandeln zu wollen. Bezieht man die Doppeldeutigkeit der Titelangabe mit
ein, dann muf3 man von einer weiter gefal3ten Thematik ausgehen. (Orth,1996,109)
Anstatt von der Ausrichtung auf die reine Erkenntnis ist demnach in der ‘Phanome-

nologie der Erkenntnis’ sowohl von der Fundierung der reinen Erkenntnis als auch

” Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Philosophie der symbolischen For-
men. Dritter Teil. Phanomenologie der Erkenntnis’, 4. Auflage, Darmstadt 1964; ‘Das Symbolpro-
blem und seine Stellung im System der Philosophie’ (1927), in: ‘Symbol, Technik, Sprache. Aufsatze
aus den Jahren 1927-1933' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois, Ham-
burg 1985, S.1-38; ‘Zur Logik des Symbolbegriffs’, in: ‘Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs’, 7.
Auflage, Darmstadt 1956, S.201-230

% Zum Ganzen siehe: Marc-Wogau ‘Der Symbolbegriff in der Philosophie Ernst Cassirers’, in: Theo-
ria 2 (1936), S.279-332; Heinz Paetzold ‘Ernst Cassirer und die Idee einer transformierten Transzen-
dentalphilosophie’, in: ‘Kommunikation und Reflexion. Zur Diskussion der Transzendentalpragmatik’
herausgegeben von W. Kuhlmann und D. Bohler, Frankfurt 1982, S.124-156; Karl Neumann ‘Ernst
Cassirer: Das Symbol’, in: ‘Grundprobleme der grof3en Philosophen. Die Philosophie der Gegenwart
II', 2. Auflage, Gottingen 1981, S.102-145; Ernst Wolfgang Orth ‘Operative Begriffe in Ernst Cassi-
rers Philosophie der symbolischen Formen’, in: ders. ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphi-
losophie* Wirzburg 1996, S.100-128; Andreas Graser ‘Ernst Cassirer’ Miinchen 1994; Philipp Du-
bach ‘Symbolische Pragnanz - Schlisselbegriff in Ernst Cassirers Philosophie der symbolischen For-
men?’, in: Cassirer Forschungen (1995) Bd. 1, S.47-82
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von der wissenschaftlichen Sicht auf das Gesamtgeschehen der symbolischen For-
mung die Rede. Fur diese Interpretation spricht auch die Aufgabenstellung, wie Cas-
sirer sie in der Einleitung formuliert. Demnach ist beabsichtigt, die Grundfunktion zu
bestimmen, die den ‘einheitlichen Zusammenhang’ aller Sinnformen des Geistes ge-
wahrleistet.®*

Einen ersten Hinweis auf die in Frage stehende Grundfunktion gibt Cassirer anhand
der in der Einleitung zum ersten Band der ‘Philosophie der symbolischen Formen’
entwickelten Systematik verschiedener Verknipfungsarten des Bewul3tseins. Eine
jeweilige Qualitdt wird demnach immer erst aufgrund einer Modalitdt symbolischer
Formung zur Gestalt. (PSF I11,17) Damit will Cassirer verstandlich machen, dafl3 wir
Raum, Zeit und Zahl durch die verschiedenen Gestaltbildungen hindurch immer als
dieselben Qualitaten erfassen, und so auch erst Raum, Zeit und Zahl vom jeweiligen
Gestaltkontext abgehoben thematisieren kdénnen. Die Konstanz in der jeweiligen
Qualitat von Raum, Zeit und Zahl impliziert aber nicht nur abstrakte Gestaltinhalte —
etwa in Form der Beschreibung des Nebeneinander, Nacheinander und Hintereinan-
der — sondern auch entsprechende Konstanten in Form von Gestaltprinzipien. In die-
sem Zusammenhang spricht Cassirer von Raum, Zeit und Zahl als ‘Urformen der
Synthesis'. (PSF II1,17) Der ‘einheitliche Zusammenhang' des Geistes kann nun
nicht wiederum von einem Nebeneinander, einem Nacheinander oder Hintereinander
der ‘Urformen der Synthesis' bestimmt sein. Die ‘Urformen der Synthesis sind viel-
mehr ihrerseits maf3geblich flr die geistigen Formen der Einheitsbildung im Hinblick

auf einen inneren Stufenbau des Erkennens.

Cassirers Thematisierung der Wahrnehmung hat seinen Grund in der Vermutung,
daR die gesuchte Grundfunktion des Geistes zugleich diejenige Funktion sein muf3,
die ein in sich zugleich verschiedenartiges und einheitliches Wahrnehmungsverhal-

ten ermoglicht. Fur Cassirers Absichten ist nun entscheidend, dal® sich die Autono-

8 Die folgenden Untersuchungen stellen sich die Aufgabe zu zeigen, wie hier, angefangen von dem

schlichten Ausdruckswert der Wahrnehmung und von den reprasentativen Charakteren der Vorstel-

lung, insbesondere der Raum- und Zeitvorstellung, bis hinauf zu den allgemeinen Sinndeutungen der
Sprache und der theoretischen Erkenntnis, ein einheitlicher Zusammenhang besteht. Die Art dieses
Zusammenhangs kann nur dadurch bezeichnet und kenntlich gemacht werden, dal3 man seinem Auf-
bau folgt, und dal man an diesem Aufbau inne wird, wie er, so verschiedenartig, ja gegensatzlich

seine einzelnen Phasen sind, dennoch von ein und derselben geistigen Grundfunktion beherrscht und
geleitet wird.” (PSHII,48f.)
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mie der reinen Erkenntnis schon an einer ihr zugehérigen Wahrnehmungsart aufwei-
sen lait. Die Wahrnehmung geht hier nicht in einer vorgeformten Ordnung auf, son-
dern wird zu einem explizit gemachten Anteil beim Zustandekommen von Gesetzes-
aussagen. (PSF 111,14,26f.) Die wissenschaftliche Transparenz der Wahrnehmung ist
im Hinblick darauf systematisch bedeutsam, daf} der jeweilige Charakter der Vorstu-
fen des Erkennens auf die Eigenart in der Funktion der Wahrnehmung tberhaupt
hinweist. (PSF 111,18f.) Im Fall der untersten Stufe des Erkennens kann es sich nicht
um eine Funktion des Setzens von Unterschieden handeln, weil ansonsten ausge-
hend von der Setzung wieder auf Elemente der Setzung zuriickgegangen werden
mufte. Um hier einen unendlichen Regrel3 auszuschlie3en, mul3 die Leistung dieser
Grundfunktion darin bestehen, dal3 sie stets ein Ganzes ist, an dem erst nachtrag-
lich, abstraktiv, Merkmale gesondert werden konnen. (PSF 111,33) Cassirer geht
hierfir von der Wahrnehmung aus, in der uns tberhaupt etwas konkret fal3bar ist.
Das ist ,die lebendige Vielgestalt einer Wahrnehmungswelt, die von bestimmten
Weisen der Formung durch und durch beherrscht [...] ist.“ (PSF 111,18) Formung und
urspringliche Wahrnehmung spielen sich aber nicht auf gleicher Ebene ab; nur im
Hinblick auf eine fundamentale Schicht des Bewul3tseins ist die Wahrnehmung vor
allem Wahrnehmung. Daruber erhebt sich eine Wahrnehmung auf Anschaulichkeit
hin, wahrend wiederum auf einer dritten Stufe die Wahrnehmung der Funktion des
Erkennens dient. (PSF 111,67)

Die systematische Betrachtungsweise von sinnlicher, anschaulicher und erkennen-
der Wahrnehmung fihrt notwendigerweise zu einer Ausdifferenzierung der Korrelati-
on von sinnlichen und sinnhaften Momenten symbolischer Formung. (PSF 111,109)
Der Sinngehalt eines Zeichens ist, je nach dem, ob wahrgenommen, angeschaut
oder erkannt einer entsprechenden Schicht im Aufbau des Bewul3tseins zuzuordnen.
In seinem Aufsatz ‘Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philoso-
phie* aus dem Jahr 1927 entwickelt Cassirer die Trias der Ausdrucks-, Darstellungs-
und Bedeutungsfunktion als ein dreigliedriges Schema vom Aufbau des Bewul3t-
seins, um daran zugleich eine Systematik der symbolischen Formung abzulei-
ten.(STS 9ff.) In der Phase der Ausdrucksfunktion vollzieht sich ein Erleben von
Sinn, das noch kein Bewul3tsein von der Unterscheidung von Sinn und sinntragen-
dem Substrat kennt. Mit der Darstellungsfunktion setzt sich das formende Bewul3t-

sein insoweit in Szene, als nun eine Objektgestaltung dem gestaltenden Subjekt be-
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wulidt entgegengesetzt wird. Dabei wird auch die Unterscheidung von Sinn und Sinn-
lichkeit anschaulich zuganglich. Die Bedeutungsfunktion begnlgt sich dagegen nicht
mehr mit der bloRen Zuganglichkeit von Sinn und Substrat, sondern hier wird ein
durchkalkuliertes Zeichensystem geschaffen, das dafiir aber auch der Anschauung
nicht mehr zuganglich ist. Fir die Bestimmung der Grundfunktion des Geistes, um
die es in unserem Zusammenhang geht, sind vor allem Ausdrucks- und Darstel-

lungsfunktion von Gewicht.

Die Ausdrucksfunktion behandelt Cassirer in einem ersten Schritt aus dem Blickwin-
kel des Mythos. (PSF I1lI,71) Im urspringlichen Wahrnehmungserleben der Aus-
drucksfunktion ist die Welt fir das Bewul3tsein ein gestaltetes Gesicht. (PSF 111,80)
Hier zeigt sich dem Bewul3tsein die Welt als ,das Dustere oder Heitere, das Erre-
gende und Sanftigende, das Beruhigende oder Furchteinflélende.” (PSF II1,85)
Wahrnehmung ist als Ausdrucksphdnomen in erster Linie Du-Wahrnehmung. (PSF
I11,74) Weil die Du-Wahrnehmung urspringlich nicht zwischen Ding und Du trennen
kann, ergibt sich aus der Richtung auf das Du zugleich ein gegenuber aller Dinger-
kenntnis vorrangiges Wissen vom Fremdseelischen. (PSF 111,83,95) Cassirer spricht
in diesem Zusammenhang auch vom Primat der Du-Wahrnehmung. Der Blickwinkel
der Du-Wahrnehmung schlie3t damit aber fir sich genommen die Ausdruckswahr-
nehmung als Teil der Erkenntniskritik aus. (PSF I11,70) Die Perspektive des erken-
nenden Bewul3tseins ist nun auch, laut Cassirer, insoweit von der Betrachtung des
Ausdrucksphanomens fernzuhalten, als sich das Wissen vom Fremdseelischen nicht
auf andere Wissensformen zurickfihren la3t. Eine Theorie des Ausdrucksphano-
mens kommt demnach nicht weiter als bis zu der Erkenntnis, dal3 es sich bei dem
Ausdrucksphanomen um ein Urphdnomen handelt. Biologische Abstammungstheo-
rien ebenso wie psychologische Einfiihlungstheorien oder auch der Versuch, die Du-
Wahrnehmung aus der Ding-Wahrnehmung abzuleiten, weisen gleichermal3en den
prinzipiellen Mangel auf, das verstehende Auffassen vom Fremdseelischen auf die
Ebene des empirischen Wissens zu verlegen. (PSF 111,95) Jeder Versuch, Uber Aus-
drucksphanomene und das, was sie fur sich genommen an Sinn enthalten, hinaus,
etwas wissen zu wollen, scheitert daran, da? das Ausdrucksphdnomen als Urpha-

nomen allen Deutungen vorangeht.
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Anstatt das Ausdrucksph@dnomen als ein von den ubrigen Bewul3tseinsfunktionen
isolierbares und erklarbares Phanomen behandeln zu wollen, mul3 laut Cassirer
vielmehr zur Kenntnis genommen werden, dall das Ausdrucksphanomen, wenn
auch in modifizierter Form, alle Schichten des Bewul3tseins durchdringt. (PSF
[11,103) Das Problem des Leib-Seele-Dualismus, mit dem sich Cassirer in einem
zweiten Schritt beschéftigt, dient vor allem dazu, das am Beispiel des mythischen
Bewultseins herausgearbeitete Bestehen eines Wissens vom Fremdseelischen als
nicht mehr weiter hinterfragbares Urphdnomen genauer zu fassen. (PSF 111,111) An
der Art der Bindung von Leib und Seele wird fir Cassirer zum einen der integrative
Aspekt des Ausdrucksphanomens deutlich. Leib und Seele erleben wir konkret als
Einheit. (PSF 111,114) Wir begegnen dem lebendigen Leib weder unbeseelt noch
treffen wir die Seele unbeleibt an. Leib und Seele sind im Ausdruck eins. (PSF
[11,112) Aber zugleich ist klar, daR zu einer Thematisierung des Ausdrucksphano-
mens gehort, dald wir hier leiblich-sinnliche und seelisch-sinnhafte Momente unter-
scheiden kénnen. In einen aporetischen Dualismus fiihren diese Uberlegungen laut
Cassirer nur dann, wenn man die konstitutiv wirkende Verknipfung von Leib und
Seele aul3er acht laRt, und ihr Zustandekommen in kausale Verknipfung auseinan-
derlegen oder sonstwie auslegen will. (PSF 111,118) Ausdruck ist fir den Menschen
ein Erleben, das sich von selbst versteht, und sich als Selbstverstandnis konstituiert.
Dieses an der Verbindung von Leib und Seele aufweisbare Selbstverstandnis im
Ausdrucksphanomen, das man fir das Zustandekommen aller weiteren Verknip-
fungsweisen immer schon voraussetzen muf3, nennt Cassirer die symbolische Rela-

tion.%?

Die Darstellungsfunktion ist flr Cassirer der Eintritt in das anschauende Bewul3tsein.
Die Es-Wahrnehmung wird hier zu einer eigenstandigen Wahrnehmungsweise. (PSF
111,143) Da man die Es-Wahrnehmung ebenso wie die Du-Wahrnehmung als Urpha-

nomen auffassen muf3, verbieten sich laut Cassirer alle Versuche, eine Wahrneh-

% Das Verhéltnis von Seele und Leib stellt das erste Vorbild und Musterbild fiir eine rein symboli-
sche Relation dar, die sich weder in eine Dingbeziehung noch in eine Kausalbeziehung umdenken
laRt. Hier gibt es urspriinglich weder ein Innen und Aul3en, noch ein Vorher und Nachher, ein Wir-
kendes oder ein Bewirktes; hier waltet eine Verknipfung, die nicht aus getrennten Elementen erst
zusammengefugt zu werden braucht, sondern die primar ein sinnerfulltes Ganze ist, das sich selbst
interpretiert, — das sich in eine Doppelheit von Momenten auseinanderlegt, um sich in ihnen ‘auszule-
gen’.” (PSHIII,117)
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mungsart aus der anderen ableiten zu wollen.®® Man hat stattdessen von verschie-
denen Dimensionen auszugehen. Anders als in der Dimension der Ausdrucksfunk-
tion ist das Bewul3tsein in der Dimension der Darstellungsfunktion nicht im Erleben
der symbolischen Relation verschlossen, sondern fal3t etwas als Symbol auf. (PSF
[11,131) Die Funktion, etwas als Symbol aufzufassen, erdffnet dem Bewultsein laut
Cassirer einerseits den Weg in die Ding- Raum- und Zeitanschauung, wobei der

Dinganschauung ein besonderes Gewicht zukommt.

Das Thema Farbe ist fur Cassirer das zentrale Thema, um Anhaltspunkte fir die
Ausgestaltung der Dingkategorie im anschauenden Bewul3tsein zu gewinnen. Zum
einen betrifft das die Darstellungsfunktion der Sprache am Beispiel der Farbworte.
(PSF 111,134) Das Entstehen von Farbbenennungen beschreibt Cassirer als einen
Vorgang der Klassenbildung, bei dem sich Einzelschritte der Reprasentationsleistung
unterscheiden lassen. Eine einzelne Tonung nennen wir rétlich, indem wir zu verste-
hen geben, dal3 wir diesen Farbton nicht fir sich genommen prasent haben, sondern
als der Farbe Rot zugehorig auffassen. Die Farbe Rot wiederum verstehen wir nicht
als ein fur sich bestehendes Rot, sondern indem wir in ihm den Repréasentanten der
Farbe Uberhaupt sehen. (PSF I11,135)

Die in die sprachliche Klassenbildung fihrende Funktion der Benennung ist fur Cas-
sirer demnach nur ein Beispiel dafir, dal3 es die Sichtweise ist, die die Form des an-
geschauten Gegenstandes bestimmt. Verschiedene Untersuchungen zur Theorie der
Farbwahrnehmung dienen Cassirer dazu, naher zu erlautern, was es heil3t, sich ei-
nen Gegenstand sichtbar zu machen. Cassirer fuhrt dazu aus, da? man einerseits
auf grundlegende Typen der Farbwahrnehmung zurtickgehen kann. (PSF 111,152)
Der Blick auf die Farbe gilt demnach entweder der Oberflache von Gegensténden,
dem Helligkeitsgrad, oder der Wirkung von Farbtonen im Raum. Cassirer macht in
diesem Zusammenhang auf das Prinzip des gegenseitigen Abschattens aufmerk-

sam. Wir kdnnen von der Farbe als Gegenstandfarbe absehen, um uns der Farbe

8 Statt des Modus der ‘Du-Wahrnehmung’, wie er im Ausdruckserlebnis herrscht, beginnt jetzt ein
neuer Modus: der Modus der ‘Es-Wahrnehmung’, zu erstehen. Aber in dem einen wie in dem andern
Falle gilt, da? wir das ‘Du’ wie das ‘Es’ nicht folgern, sondern dal3 wir es in einer spezifischen und
urspringlichen Weise der Sicht unmittelbar haben. Es ist vergeblich zu fragen, woher diese Sicht
stammt — wir kdnnen uns nur vergewissern, was sie in sich selbst ist.flI(R&8)
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als Lichtgebilde zuzuwenden. Wir erfassen die Farbigkeit des Raumes, in dem wir
von Oberflachen und von Helligkeitswerten absehen. Die Folgerung, die fur Cassirer
hier wichtig ist, lautet, daR man jedem Wahrnehmungstyp eine eigenstandige Sicht-
weise zuschreiben muf3. Der Wandel im Phanomen geht zurick auf einen Wandel in

der Sichtweise.

Farbnamen und Farbensehen unterliegen damit fur Cassirer gleichermalRen einem
sinnstiftenden Funktionszusammenhang der Gegenstandsbildung. Es gibt weder die
Farbe an sich als eine substantielle Wesenheit, noch gibt es die geistige Leistung
der Reprasentationsfunktion als reine, sozusagen fur sich bestehende Form. Wir
missen von einer unhintergehbaren Form des Bezugnehmens ausgehen. Diesen
Bezug eines Einzelfalls auf einen inhaltlichen Kern, der das in der Darstellung Pré-
sente erst zu einer Reprasentationsleistung macht, nennt Cassirer den Akt der sym-
bolischen Ideation. (PSF I11,155) Wie im Fall der symbolischen Relation spricht Cas-
sirer auch im Fall der symbolischen Ideation von einem Urphdnomen. Cassirers An-
liegen ist demnach wieder methodologischer Natur: anstatt Farbklassen als solche
unterscheiden zu kénnen, muf3 man vielmehr Sichtweisen von Farben unterschei-
den, und man wird dies nicht anders tun kénnen als dadurch, daf} man fur die Unter-
scheidung von Sichtweisen mit der Trennung zwischen dem Sein der Farberschei-
nung und der Funktionsweise der Sicht auf die Farbe operiert. Fir Cassirer kommt
es aber darauf an, die Versuchung abzuwehren, in den Elementen, die zur Be-
schreibung der Reprasentationsfunktion notwendig sind, wiederum fundamentalere

Kategorien der Reprasentationsfunktion selbst zu vermuten.

Will man die Formen menschlicher Leistung untersuchen, so die Quintessenz der
Cassirerschen Darlegungen bis hierher, dann ist das nur dann erfolgversprechend,
wenn bertcksichtigt wird, dal das Untersuchte in jedem methodischen Verfahren
immer schon mitgesetzt ist. Eine solche Setzung ist demnach auch nicht mit einer
Setzung vergleichbar, die wir zu Analysezwecken vornehmen. Sie liegt vielmehr, so-
fern es sich um ein echtes Urph&dnomen handelt, jedem Analysevorhaben bereits
zugrunde. Immer dann, wenn wir, wie Cassirer am Beispiel der Wahrnehmungsfunk-
tion zeigt, die Prinzipien menschlicher Leistung fur sich genommen in den Blick neh-
men wollen, zeigt sich nur, dal} dieser Rickgang auf den Ursprung menschlicher

Leistungen versperrt ist. Dennoch ergeben sich Unterschiede, in dem was sich auf-
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weisen |aRt, je nachdem, ob wir es mit Ausdrucksphdnomenen oder mit Darstel-
lungsph&nomenen zu tun haben. Cassirers Begriff der symbolischen Prégnanz for-
muliert neben allem anderen zunachst einmal das Gemeinsame von symbolischer

Relation und symbolischer Ideation.

zunter ‘symbolischer Pragnanz‘ soll also die Art verstanden werden, in der ein Wahr-
nehmungserlebnis, als ‘sinnliches’ Erlebnis, zugleich einen bestimmten nicht-an-
schaulichen ‘Sinn’ in sich falt und ihn zur unmittelbaren konkreten Darstellung
bringt.” (PSF 111,235)

Der Begriff der symbolischen Pragnanz beschreibt die von Cassirer gesuchte
Grundfunktion des Geistes. Es ist der Sachverhalt, da? der Mensch aus dem Grund-
verhaltnis, ein sinnliches Etwas immer symbolhaft aufzufassen, nicht heraustreten
kann. Zum Begriff der symbolischen Pragnanz gehdrt damit auch die Einsicht, daf
wir zwischen Symbol und Gegenstand nicht trennen kdnnen, weil der Mensch Uber
Gegenstandlichkeit nur in Form von Symbolisierungen verfiigt.** Der Mensch kann
nur immer neue Symbole schaffen, und in diesem Schaffen ist auch erst aufweisbar,
was die Symbolleistung wesensmaliig ausmacht. Cassirer nennt dieses Wechsel-
spiel von ursprunglicher Synthese und nachtraglicher Analyse den Pulsschlag des
BewuBtseins.® ,In die Maschen unserer empirisch-theoretischen Begriffsnetze laft
sich demnach der Lebensstrom nicht einfangen: er gleitet standig durch sie hindurch
und flutet Uber sie hinaus.” (PSF 111,44)

Der Begriff der symbolischen Pragnanz ist umstritten. Philipp Dubach sieht in der
Maoglichkeit, Leseweisen der Form-Stoff-Korrelation unterscheiden zu kénnen, ein
Problem. Dubach unterscheidet dabei folgendes als Leseweisen zum Begriff der
symbolischen Pragnanz. Leseweise (1): alles Sinnliche ist sinnhaft. Leseweise (2):
alles Sinnhafte ist sinnlich. Auf der Basis dieser Unterscheidung will Dubach zeigen,

,2dal die Aussagen Cassirers zur symbolischen Pragnanz widersprichlich sind.” (Du-

8 Die Zweiteilung: Symbol oder Gegenstand erweist sich auch hier als unméglich, da die schérfere
Analyse uns lehrt, dal3 eben die Funktion des Symbolischen es ist, die die Vorbedingung fir alles Er-
fassen von ‘Gegenstanden’ oder Sachverhalten ist.” (LKW 31)

& Hier erfassen wir den eigentlichen Pulsschlag des BewuRtseins, dessen Geheimnis eben darin be-
steht, dal3 in ihm ein Schlag tausend Verbindungen schlagt. Es gibt keine bewul3te Wahrnehmung, die
bloRes ‘Datun’, die ein lediglich Gegebenes und in dieser Gegebenheit Abzuspiegelndes wére; son-
dern jede Wahrnehmung schlief3t einen bestimmten ‘Richtungscharakter’ in sich, mittels dessen sie
Uber ihr Hier und Jetzt hinausweist.” (PHF236)
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bach,1995,48) Was, so lautet die fur Dubach entscheidende Frage, wenn wir diese
Leseweisen gerade deswegen nicht ununterschieden lassen durfen, weil nur eine
von beiden und zwar Leseweise (1) die zutreffende ist? (Dubach,1995,81) Es ist klar,
dalR alle hieraus abgeleitete Widersprichlichkeit eine grofRe Beweislast mit sich
bringt. Wir miissen nun mindestens zeigen, dal’ die zwei Leseweisen tatsachlich ver-
schiedene Auffassungen zur Konsequenz haben. Dubach stellt hierzu eine Alterna-
tive auf. Entweder ergibt sich der Fall, daf3 der Begriff der symbolischen Pragnanz
unzureichenderweise allein fur die Dingwahrnehmung gilt, dann trifft die Leseweise
(1) zu; oder wir haben es mit dem Fall zu tun, dal3 Ding- und Ausdruckswahrneh-
mung beidermal3en symbolisch pragnant sind, dann aber um den Preis der Bedin-
gung von Leseweise (2), die, so Dubach, Cassirers Begriff der symbolischen Prag-
nanz nicht erlaubt. (Dubach,1995,61ff.) Man sieht, dafl3 wir uns von der Kennzeich-
nung des Problems, das Cassirer mit der Frage nach der Grundfunktion des Geistes

aufwirft, weit entfernt haben.

Bundiger geht Andreas Graser vor. Andreas Graser sieht das Problematische des
Begriffs der symbolischen Pragnanz in der Frage nach der Mdglichkeit, den korrelati-
ven Bezug uberhaupt zu fassen. Nimmt man Cassirers Pramissen ernst, dann muf3
man den korrelativen Bezug auch auf die Formulierung des Bezuges selbst anwen-
den. Dann aber ist es schlichtweg unmadglich, ein Stoffmoment auszuweisen und ei-
nem Sinnmoment gegenuberzustellen, weil in jeder Art, das Stoffmoment auszuwei-
sen, zugleich ein Sinnmoment ausgewiesen wird. (Graser,1994,32) Den, so scheint
es, wuchtigsten Angriff hat Marc-Wogau gefihrt, indem er auf den Doppelgedanken
aufmerksam macht, der sich, so die Marc-Wogausche Argumentation, notwendiger-
weise einstellen muf3, wenn man versucht, in einer Korrelation einzelne Momente
herauszuheben. Allen drei Stufen der Symbolfunktion, der Ausdrucks-, der Darstel-
lungs- und der Bedeutungsfunktion, unterstellt Marc-Wogau damit folgenden Man-
gel: anstatt Unterschiede zu akzentuieren, wirkt sich jedesmal der Wesenszug des
Korrelathaften eines Moments identitatsstiftend aus. Anstelle der propagierten Diffe-

renz wird Ununterscheidbarkeit sozusagen zementiert. (Marc-Wogau,1936,331)

Moglicherweise hat Cassirer diesen Analysen nicht wirklich etwas entgegenzusetzen,
aber nicht deswegen, weil hier eine argumentative Schwéache einzurdumen ware,

sondern weil man im terminologischen Umfeld des Begriffs der symbolischen Prag-
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nanz offenbar nicht so arbeiten darf, als seien erstens fest definierbare und zweitens
vom behandelten Gegenstand abgehobene Begriffe im Spiel. Damit ist ein Thema
angeschnitten, mit dem Ernst Wolfgang Orth die Kritik an Cassirers Begriff der sym-
bolischen Pragnanz in den weiteren Zusammenhang der Frage nach der Begrifflich-
keit des Cassirerschen Denkens im Ganzen stellt. (Orth,1996,104) Es laf3t sich dem-
nach zeigen, daf} Cassirer, anstatt einen fur sich bestehenden Apparat von Begriffen
zu entwickeln, eine mit dem Anschauungsmaterial verwobene Strukturierung be-
treibt. In der Spanne vom Begriffszitat bis zur eigenen Begriffspragung wirken in
Cassirers Philosophie verschiedene Begriffsschichten zusammen.(Orth,1996,106)
Im Gegensatz zu thematischen Begriffen, die auf Definitionen hin fixiert werden, hat
die operative Begrifflichkeit bei Cassirer die Funktion, ,ganz neue Verstandnisdimen-
sionen zu eroffnen.” (Orth,1996,108)86

Zusammenfassend laf3t sich folgendes sagen: Der entscheidende Schritt Cassirers
zu einem Ansatz, der die diachronen und synchronen Verhaltnisse des Kulturprozes-
ses gleichermal3en berticksichtigt, ist an die Einsicht geknipft, daf’ sich der Geist,
wollen wir seine Taten auch als seine Taten auffassen, innerhalb eines sinnlichen
Mediums artikulieren kdnnen muf3. Horizontal gesehen ergibt sich fur Cassirer eine
Vielzahl von Formen der Zeichengebung, symbolische Formen genannt. Am Medium
des Zeichens als einem korrelativen Bezug von Sinn und Sinnlichkeit untersucht
Cassirer eine vertikale Ebene der dynamikbedingten Stufenbildung des Geistes. Die
Aktivitat des Geistes zeichnet demnach aus, dald die Arbeit im sinnlichen Material
zunachst materialbezogen bleibt und sich erst allmahlich die Sinnform gegeniber

der stofflichen Hille emanzipieren kann.

Das Zeichen in der Rolle als dynamisierende Form der Sinngebung zu weiteren
Sinngebungen impliziert fir Cassirer einen prinzipiellen Wandel vom homogenen
zum heterogenen Wahrheitsbegriff. Der Cassirersche Zeichenbegriff ist damit nicht
nur Bestandteil des kulturphilosophischen Konzepts, sondern betrifft die Frage nach
der Konzipierbarkeit von Philosophie tUberhaupt. Das Ganze des sinnlichen Medi-

ums, auf das sich Cassirer bezieht, ist durch keine symbolische Form verbtirgt, denn

% Fur die Unterscheidung zwischen ‘thematischen Begriffen’ und ‘operativen Begriffen’ bezieht sich
Ernst Wolfgang Orth auf den Aufsatz von Eugen Fink ‘Operative Begriffe in Husserls Phdnomenolo-
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Sinnlichkeit fungiert in jeder symbolischen Form nur als Trager fir Sinn. Dies ist zum
einen deswegen so, weil symbolische Formen nicht etwa Gestaltung der sinnlichen
Welt sondern sinnliche Gestaltung zur Welt sind; zum anderen verbietet es sich flr
Cassirer, eine einzelne symbolische Form zu verabsolutieren. Der Uberblick tber
das Ganze der symbolischen Formen ist damit nicht als Uberblick lber die symboli-
schen Formen moglich. Erstens ist es offen, wieviele solcher Formen des Weltver-
stehens es gibt. Zweitens ware dies ein fur Cassirer inakzeptabler metaphysischer
Zugriff auf die symbolischen Formen, namlich jenseits der symbolischen Formen.
Alles Verstehen, demnach auch das der Philosophie, kann sich nur innerhalb der
symbolischen Formen abspielen.

Will die Philosophie der symbolischen Formen nach Mal3gabe des Stilgesetzes Kan-
tischen Denkens verfahren, namlich die Kultur von einem inneren Zusammenhang
symbolischer Formung her zu denken, dann verbirgt das sinnliche Medium in der
Funktion als formbares Zeichen zwar die Thematisierung symbolischer Formen aber
nicht die Systematisierbarkeit des Ganzen der Kultur. Hierflr steht die Fundierung
der Urformen der Synthesis in der in sich heterogenen Wahrnehmungsfunktion. Die-
se Fundierung fal3t Cassirer unter den Begriff der symbolischen Pragnanz, dem-
zufolge sich alles Sinnlich-Stoffliches stets in einer bestimmbaren Gestalt sinnhaft
prasentiert. So laRt sich ‘von innen her* ausgehend vom einzelnen Moment der sym-
bolischen Pragnanz das Ganze der vielfaltigen Sinn-Dynamik systematisch beschrei-

ben.

Aber auch dieses systematisierbare Ganze ist noch nicht das Ganze der Kultur.
Denn wird erfal3t, da dieser vernunftbegabte Organismus der Kultur aus sich her-
aus, namlich dank der immer wahrenden symbolischen Pragnanz die Wandlung zum
Begriff seiner selbst entwickeln kann; dann die Frage unbantwortet, worin wiederum
die Mdglichkeit des Verweisens auf den systematische Gehalt im Phanomen der
symbolischen Pragnanz fundiert ist, und wie sich dieser Gehalt ausweist. Mit diesen
Fragen wenden wir uns nun Cassirers Begriff von der Kunst als symbolischer Form

ZU.

gie’, in: Zeitschrift fur philosophische Forschung 11 (1957), S.321-337
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3. Das Problem der Eigenstandigkeit der Kunst als symbolischer Form

§ 8. Die Kunst als symbolische Form und die sinnliche Transparenz

Thematisiert man das Phdnomen des kunstlerischen Schaffens innerhalb der Philo-
sophie der symbolischen Formen, dann liegt die Vermutung nahe, dal3 es sich dabei
um die Untersuchung der Kunst als symbolischer Form handelt. Die Kunst gehort
zwar zu den Themenstellungen der Philosophie der symbolischen Formen; der Fra-
ge nach der Kunst als symbolischer Form widmet sich Cassirer aber meist nur mit
kurzen Bemerkungen. Erst das spate Werk ‘Essay on Man’ fihrt eine in sich ge-

schlossene Abhandlung zum Thema Kunst vor.®” Der Untersuchungsrahmen der

8 Die einschlagigen Texte zur Kunst als symbolischer Form sind spéate Texte Cassirers. ‘Language
and Art I' (1942), in: ‘Symbol, Myth, and Culture. Essays and Lectures of Ernst Cassirer 1935-1945,
ed. by Donald Philip Verene, New Haven, London 1979, S.145-165; ebenda ‘Language and Art II
(1942), S.166-195; ebenda ‘The educational Value of Art’ (1943), S.196-215; zitiert als SMC nachfol-
gend arabische Ziffern fiir die Seitenzahl; ‘Zur Logik der Kulturwissenschaften’, 5. Auflage, Darm-
stadt 1989, besonders S.29-33; S.115-123; ‘An Essay on Man' New Haven and London 1972; zitiert
als EM nachfolgend arabische Ziffern fur die Seitenzahl; ‘Versuch tber den Menschen. Einfihrung in
eine Philosophie der Kultur, aus dem Englischen von Reinhard Kaiser, Frankfurt a.M. 1990, S.212-
261; ‘Thomas Manns Goethe-Bild. Eine Studie Uber Lotte in Weimar’ (1945), in: ‘Geist und Leben.
Schriften zu den Lebensordnungen von Natur und Kunst, Geschichte und Sprache’ herausgegeben
von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.123-165; ‘Goethe und die geschichtliche Welt' (1932)
herausgegeben von Rainer A. Bast, Hamburg 1995; zitiert als GGW nachfolgend arabische Ziffern fir
die Seitenzahl; 'Mythischer, &asthetischer und theoretischer Raum’ (1931), in: ‘Symbol, Technik,
Sprache. Aufséatze aus den Jahren 1927-1933‘ herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Mi-
chael Krois, Hamburg 1985, S.93-119; ebenda, ‘Das Symbolproblem und seine Stellung im System
der Philosophie’, S.1-38; ebenda, ‘Form und Technik’ (1930) , S.39-91
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Philosophie der symbolischen Formen dient im ‘Essay on Man' vor allem der Frage
nach dem Zusammenhang von ‘Mensch und Kultur’. (VM 101) Cassirers Begriff der
Kunst als symbolischer Form wurde von daher héaufig unter anthropologischen Ge-
sichtspunkten behandelt.?® Dartiber hinaus steht jeder Interpretationsansatz zur
Rolle der Kunst bei Cassirer vor dem Problem, dal3 Cassirer anders als beabsichtigt,
keinen Band zur Kunst in seinem Werk zur ‘Philosophie der symbolischen Formen’
eingearbeitet hat.®® Es kommt erschwerend hinzu, daR die von Cassirer vorgelegten
Bande zur Sprache, zum Mythos und zur Phdnomenologie der Erkenntnis keine ein-

heitliche Vorgehensweise demonstrieren.

Wenn auch eine themengerechte, explizit gemachte Systematik fehlt, so heil3t das
nicht, daf? Cassirer Uber einige verstreute Bemerkungen zur Kunst hinaus nichts zum
Thema der Kunst als symbolischer Form zu sagen hatte. An der Thematisierung der
Kunst bewahrt sich vielmehr, dal3 Cassirer die Verbindlichkeit systematischer Aussa-
gen nicht aus einer vorgegebenen Systematik, sondern durch die Betrachtungsweise
eines Themas aus dem Blickwinkel symbolischer Formung gewinnt. (Gil-
bert,1966,431) Die Verkniipfung des Themas Kunst mit dem Begriff der symboli-
schen Form impliziert schon fiir sich genommen eine wichtige Aussage, nédmlich, dal3
es lberhaupt eine systematische Stellung der Kunst in Cassirers Philosophie der
symbolischen Form gibt. Diese Stellung beinhaltet wiederum zwei Charakteristika
zum Begriff der Kunst. Das ist (1) zum einen die Auffassung, dal wir aus einem sy-
stematischen Ansatz heraus kunstspezifische Merkmale benennen kénnen. Man
muf3 hierbei aber im Blick behalten, daRR die Darstellung der Kunst als symbolischer

Form dem Unabschliel3barkeitspostulat der Philosophie der symbolischen Formen

% Ein besonders deutliches Beispiel hierfiir gibt Heinz Paetzold ‘Ernst Cassirer zur Einfiihrung' Ham-
burg 1993, S.95-104; S.95. Zum Ganzen siehe: Katharine Gilbert ‘Die Stellung der Kunst in der Phi-
losophie Cassirers’, in: ‘Ernst Cassirer' herausgegeben von Paul Arthur Schilpp, Stuttgart u. a. 1966,
S.431-450; ebenda, Harry Slochower, ‘Ernst Cassirers funktionale Kunstinterpretation’, S.451-471,
Martin Jesinghausen-Lauster ‘Die Suche nach der symbolischen Form. Der Kreis um die kulturwis-
senschaftliche Bibliothek Warburg’ Baden-Baden 1985; Andreas Graser ‘Ernst Cassirer' Miinchen
1994, S.86-99

¥ Uber diese Absicht haben wir Kenntnis aufgrund eines Briefes Cassirers vom 13. Mai 1942 an Paul
Arthur Schilpp, dem Herausgeber der Reihe ‘Philosophen des 20. Jahrhunderts, in der bekanntlich
1949 ein Band zu Ernst Cassirer erschien. In Cassirers Brief heif3t es: ,Schon im ersten Entwurf der
‘Phil. d. s. F. war ein besonderer Band lber Kunst vorgesehen - die Ungunst der Zeiten hat aber seine
Ausarbeitung immer wieder hinausgeschoben.” Vgl. Donald Phillip Verene ‘Introduction’, in: Sym-
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unterliegt. Aus der Betrachtung der Kunst als symbolischer Form geht hervor, dal3 es
sich bei der Kunst (2) um eine eigenstandige Form des Weltverstehens und Welt-
gestaltens handelt. In dieser Aussage liegen weitere Wesensmerkmale zur Kunst
beschlossen, die unter den Pramissen der Cassirerschen Philosophie nicht modifi-

zierbar sind.

Fragt man nun aber, was die Kennzeichnung der Kunst als symbolischer Form dar-
Uber hinaus zu unserem Begriff von Kunst beitrdgt, dann st6f3t man zunachst auf
eine Doppeldeutigkeit, die nicht nur die Kunst sondern alle symbolischen Formen
gleichermal3en betrifft. Ist Uberhaupt von Kunst die Rede, dann kann das, so lautet
die eine Lesart, nur innerhalb der Auffassung der Kunst als einer symbolischen Form
geschehen. Eine solche Auffassung der Kunst als symbolischer Form versteht sich
nicht als wie auch immer begrindete Bevorzugung einer Theorie der Kunst gegen-
Uber anderen. An die Stelle einer Diskussion zu Auffassungen von Kunst tritt hier die
Annahme des Auffassens und Verstehens der Welt durch Kunst als ein eigenstandi-

ges geistiges Prinzip.

Wir konnten einer zweiten Lesart gemald wissen wollen, ob die spezifischen We-
sensmerkmale, die wir der Kunst traditionell zuschreiben, in der Kennzeichnung der
Kunst als symbolischer Form Uberhaupt oder gar in besonderer Weise verstandlich
werden. Dabei stellt sich folgende Frage: mufd man nicht immer schon insgeheim
von der Auffassung der Kunst als Kunst Gebrauch machen, wenn es darum geht, die
Eigenart der Kunst als symbolischer Form zu bestimmen? (Graser,1994,87f.) Diese
Frage impliziert aber eine strikte Trennung zwischen der Bestimmung der Kunst im
Rahmen der Annahme der Kunst als symbolischer Form und der Auffassung der
Kunst als Kunst, durch die man in Kauf nimmt, tber Cassirers Kunstauffassung aus-
serhalb der Pramissen der Cassirerschen Philosophie zu diskutieren. Beruft man
sich auf die Kunst als Kunst, dann ist das gleichbedeutend mit der Bezugnahme auf
die Kunst, wie sie unabhangig von aller Konstitutionsleistung besteht. Mit diesem
Standpunkt wirde man aber die Transzendentalphilosophie zugunsten einer Hypo-

stasierung der Kunst an sich verlassen.

bol, Myth, and Culture. Essays and Lectures of Ernst Cassirer. 1935-1945, ed. by Donald Phillip Ve-
rene, New Haven, London 1979, S.25; Anmerkung 24
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Die Frage nach der Kunst als symbolischer Form stellt sich mit Blick auf Cassirers
Philosophie der symbolischen Formen sinnvollerweise nur dann, wenn zuvor fol-
gende Frage bejaht werden kann: ist die Kunst eine symbolische Form? An der Fra-
ge, ob die Kunst eine symbolische Form ist, interessieren nicht etwa mogliche Grin-
de dafir, die Existenz der Kunst in Zweifel zu ziehen. Vielmehr geht es darum, ob
Cassirer der Kunst den Rang einer symbolischen Form zuspricht. Diese Frage kann
man offenbar mit guten Grinden bejahen. Der friiheste Text Cassirers, der die Kon-
zeption der Philosophie der symbolischen Formen erwéahnt, die Schrift ‘Zur Einstein-
schen Relativitatstheorie’, 143t keinen Zweifel daran, daf3 Cassirer die Kunst zum
Kreis der symbolischen Formen zahit.% Anstatt von der Kunst als symbolischer Form
ist namentlich aber nur von der Asthetik als einer Form der gesetzlichen Gegen-
standsbildung neben der Ethik die Rede. Damit entsteht aber die Frage, ob die Kunst

als symbolische Form und die Kunst als asthetische Funktion identisch sind.**

In Cassirers Studie zu Axel Hagerstrom dient der Hinweis auf die Asthetik als Beleg
dafur, dal’ es neben den Objektivierungen der reinen Erkenntnis andere Phanomene
des Geistes gibt, die als gestalthafte Objektivierungen verstanden werden mussen.
Es ist demnach so, dal sich auch an nicht-wissenschaftlichen Gegenstanden ein
formgebendes Verfahren ablesen lakt. Wer die kinstlerischen Gattungen themati-
siert, beansprucht immer schon die Kunst als eine eigenstandige Kraft der Deu-
tung.*” So ist die Kunst ein formgebendes und formverwandelndes Verfahren, das
gegentiber der Verschiedenartigkeit von kiinstlerischen Gestaltungsweisen nur da-
durch eine symbolische Form ist, dal3 sie den Blick auf die eine Funktion der Kunst
als symbolischer Form nicht verliert. Bemerkenswert ist, dal3 Cassirer fur die Aufgabe
der Kennzeichnung der spezifischen Merkmale der Kunst als symbolischer Form

auch hier nicht so sehr von der Kunst als symbolischer Form selbst ausgeht, son-

% Hier [im Fortschritt der erkenntnistheoretischen Analyse; A.K.] treten auch dem Ganzen der theo-
retisch-wissenschaftlichen Erkenntnis andere Form- und Sinngebungen von selbstandigem Typus und
selbstandiger Gesetzlichkeit - wie die ethische, die asthetische ‘Form’ - gegeniiber.” (ZMP 108)

°! Den Hinweis auf diese Fragestellung verdanke ich Ernst Wolfgang Orth.

%2 Die Asthetik will zeigen, wie diese Funktion [die Funktion der Kunst; A.K.], im Aufbau der Welt

der kiinstlerischen Formen, sich in ihrer spezifischen Gesetzlichkeit gleich bleibt und sich nichtsdes-
toweniger in eine Mannigfaltigkeit von Gestaltungsweisen auseinanderlegt.” Vgl. Ernst Cassirer
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dern von der Asthetik, wobei diese im Zusammenhang mit dem Anliegen der Philo-

sophie der symbolischen Formen im Ganzen angesprochen wird.

Die Verbindung der Kunst mit dem Begriff der symbolischen Form besteht demnach
nicht allein darin, dal3 die Kunst als symbolische Form eine systematische Stellung in
Cassirers Philosophie der symbolischen Formen innehat, sondern auch darin, daf3
die Kunst in der Funktion als Asthetik an der Systematik Anteil nimmt. Damit wird
aber die Frage nach der Eigenstandigkeit der Kunst als solcher zu einem zentralen
Problem fiir die Bestimmung der Kunst als symbolischer Form. Naheren Aufschlul3
Uber den Anteil der Kunst an der philosophischen Systematik gibt besagte Studie mit
der Nennung des Titels flr eine Untersuchung der Kunst im Rahmen der Philosophie
der symbolischen Formen: Cassirer spricht von der ‘Phanomenologie der Kunst'.*®
Analog zum Titel des dritten Bandes der ‘Philosophie der symbolischen Formen’, der
‘Ph&nomenologie der Erkenntnis’, spielt Cassirer hier mit einer naheliegenden Dop-
peldeutigkeit, in der man sowohl die Kunst als auch die Philosophie als Deutungs-
perspektiven erkennt: es ist demnach zum einen von einer Lehre tber die Erschei-
nungsweisen der Kunst die Rede. Es ist dann aber zum anderen die Frage, wie die
Kunst ihrerseits erstens auf eine eigene Lehre von Erscheinungsweisen tberhaupt
hinwirkt, und zweitens wie sie auf die Entwicklung von Phanomenologien Gberhaupt

einwirkt.

Nimmt man Cassirers Konzept einer Phdnomenologie der Kunst ernst, dann liegt

eine Eigensténdigkeit der Kunst im Rahmen der Asthetik vor, die iiber die Eigenstén-

‘Axel Hagerstrém. Eine Studie zur schwedischen Philosophie der Ggenwart', in: Goteborgs Arsskrift
Bd. XLV (1939), S.116

% Cassirer wendet sich dem prinzipiellen Anrecht der Kunst auf einen Objektivitatsanspruch zu. ,Hier
scheint schon das Suchen nach einem ‘Gegenstand’ problematisch, ja absurd zu sein. Die Kunst ist
recht eigentlich das Gebiet der ‘lllusion’; [...] und dennoch gibt es eine Phaenomenologie der Kunst,
die keineswegs in psychologische Zergliederung unserer Geflihle aufgeht. Sie hat die Aufgabe, die
‘Form’ der Dichtung, der Plastik, der Architektur, u.s.f. zu erkennen. Wenn Lessing im ‘Laokoon’ die
‘Grenzen der Malerei und der Poesie’ bestimmen will, so geht er hierbei nirgends von der Analyse der
Geflihle aus, die die Malerei und die Dichtung in uns erwecken. Er fragt nach den Darstellungsmit-
teln, deren sich beide bedienen, und er will zeigen, dass sich gemal} diesen Darstellungsmitteln auch
das Dargestellte, auch die Gegenstande der Malerei und der Poesie, unterscheiden missen. Die Ae-
sthetik handelt somit keineswegs allein von subjektiven Eindrticken; sie handelt vielmehr von be-
stimmten ‘Gestalten’; von der Gestalt der Tragddie, des Epos ... u.s.f.“ Vgl. Ernst Cassirer ‘Axel Ha-
gerstrom. Eine Studie zur schwedischen Philosophie der Gegenwart’, in: Géteborgs Arsskrift Bd.
XLV (1939), S.115f.
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digkeit der Kunst als symbolische Form hinausweist. Damit ergibt sich eine einge-
schrankte Selbstandigkeit des Themas Kunst bei Cassirer, eine eingeschrankte
Selbstandigkeit nicht im Hinblick auf die Kunst als symbolischer Form, aber im Hin-
blick auf die Frage nach der Kunst als symbolischer Form. Diese Einschrankung der
Selbstandigkeit des Themas Kunst laf3t sich ndher bezeichnen, wenn man Cassirers
Begriff von der ‘Transparenz des Sinnlichen‘ heranzieht. Transparenz des Sinnlichen
oder auch sinnliche Transparenz weist bei Cassirer einen Sachverhalt aus, der zu-

gleich kunstspezifisch ist, aber doch nicht allein die Kunst betrifft.

.Diese Transparenz des Sinnlichen ist es, die jeder asthetischen Anschauung als
solcher innewohnt; aber sie ist keineswegs auf das Gebiet des Asthetischen be-
schrankt..." (STS 9)

Der Begriff von der Transparenz des Sinnlichen gehért in den Kontext des soge-
nannten Linienbeispiels.** Cassirer benutzt das Linienbeispiel zur Veranschauli-
chung seines Symbolbegriffs. Zentral ist dabei die Beobachtung, dal3 es zu einer
Reihung von Auffassungsweisen der Linie kommt, die zwar frei erfolgt, aber zugleich
in dieser Freiheit auch eine Form zutage treten laRt.* Es zeigt sich jedesmal das
Ganze einer symbolisch geformten Auffassungsweise; (STS 7) aber das heifl3t auch,
daR3 der Kreis der symbolischen Formen nicht verlassen wird. Ferner wird an der lo-
sen Folge des Auffassens ein Aufbau ablesbar, den Cassirer unter der Trias der
Ausdrucks-, Darstellungs- und Bedeutungsfunktion abhandelt. (STS 11ff.) Das Lini-
enbeispiel dient als Metapher fir den Sachverhalt, dall man auf die stofflich-
sinnliche Materialitat geistiger Phdnomene hinweisen kann, ohne damit zugleich eine
fur sich bestehende Materie behaupten zu missen. (WW 213) Das materielle Mo-
ment, wie man es sich im Querschnitt durch alle geistige Formung hindurchziehend

denken kann, wird hier metaphorisch mit einer Linie gleichgesetzt.

Die Anwendbarkeit des Begriffs der Wahrnehmungsmaterie laf3t sich demnach nicht

selbst wieder auf einen Begriff bringen. Es a3t sich aber mit Hilfe des Linienbeispiels

% Siehe hierzu Cassirers Aufsatz ‘Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philoso-
phie’, S. 5-7 und Cassirers Aufsatz ‘Zur Logik des Symbolbegriffs’, S.211-213

% Ein Gesehenes, wie der Linienzug, steht als ‘diese’ Gestalt, in einer ganz bestimmten Konkretisie-
rung und Individualisierung, vor uns: aber zugleich macht dieses Individuelle einen allgemeinen Sinn-
zusammenhang, einen aesthetischen, religiosen, theoretischen Kosmos fiir uns sichtbar und gewisser-
mafen transparent.” (WW 213)
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anschaulich machen, daR die Annahme einer losgeltst bestehenden Materie fur
Wahrnehmungen irrig ist. (WW 213) Man hat die Begriffe von Form und Stoff der
Wahrnehmung als eine abstraktiv gewonnene Unterscheidung zu begreifen, fir die
es am Wahrnehmungserlebnis kein reales Pendant gibt, die aber unumganglich ist,

. Dariiber hinaus ist

wenn man Wahrnehmungsformen systematisch darstellen wil
es Cassirers Anliegen, zu zeigen, dal3 wir auch in der Versenkung in das, was land-
laufig als Sinnliches, Materialhaftes bezeichnet wird, eine Auffassungsweise heraus-
bilden, ndmlich im Fall des Linienbeispiels die Auffassung der Linie rein als sinnlich
wahrnehmbaren Linienzug. Auch dann, wenn wir uns dem Linienzug als Linienzug
zuwenden wollen, geraten wir in die Unterscheidung von Auffassungsqualitaten.®’
Der Umstand, daf3 wir immer schon eine Auffassungsweise des Linienzuges heraus-
bilden, und zwar erst recht dann, wenn wir uns tber den Linienzug in seiner Sinnlich-
keit verstandigen wollen, ist es auch, den Cassirer als Einwand gegen sensualisti-

sche Theorien formulieren will.

Die Seite der Asthetik zum Begriff der sinnlichen Transparenz kniipft an den Sach-
verhalt an, dal3 die systematischen Implikationen des Linienbeispiels nicht auf be-
grifflicher Ebene, sondern auf der Ebene der Linien-Metapher gestitzt werden. Die
Folge von verschiedenen Wahrnehmungserlebnissen muf3 dazu durch die Betrach-
tung des Linienzuges eigens hervorgerufen werden. Der Linienzug durchlauft ver-
schiedene geistige Formungen, bleibt aber zugleich sichtbar immer dieselbe Linie.
Cassirer findet mittels des Linienzuges demnach einen Weg, nicht nur auf das an-
schauliche Bild der Linie fur die Symbolfunktion der geistigen Formung sprachlich zu
verweisen. Cassirer gelingt dies, indem er an den Leser appelliert, sich am hinge-
worfenen Linienzug das Wirken der in Frage stehenden Symbolfunktion sinnlich-faR3-

lich vorzufiihren.®® Erst durch die sinnlich-faRliche Konkretisierung des Wahrneh-

% Wir suchen diesen systematischen Zusammenhang dadurch zum Ausdruck zu bringen, daR wir das
sinnliche Grunderlebnis, um das es sich in diesem Falle handelt, in verschiedene ‘symbolische For-
men’ aufgenommen und durch sie bestimmt und gestaltet denken.” (STS 7)

9 Hierbei kdnnen wir zunachst dem rein-sinnlichen ‘Eindruck’ dieser Zeichnung zugewandt sein:
wir erfassen sie etwa als einen einfachen Linienzug, der sich durch bestimmte sichtbare Qualitaten,
durch gewisse elementare Grundziige seiner rdumlichen Form gegen andere unterscheidet und ab-
hebt.“ (STS 5)

% Lassen Sie mich demgeméaR mit einem einfachen konkreten Beipiel beginnen, das uns in dn Mittel-
punkt der Frage versetzen soll. Wir gehen von einem bestimmten Wahrnehmungserlebnis aus: von
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mungserlebnisses der Linie wird Gber das Linienbeispiel fur jeden, der die Linie be-
trachtet, veranschaulicht, dal3 sich mit dem Wechsel der Auffassungsweisen das als
Linie fixiert geglaubte Wahrgenommene in seiner Gestalt verandert. Es ist jedesmal
der Eintritt in eine andere Art, die Welt im Ganzen auf eigenartige Weise zu erfas-

sen.

Eine solche Auffassungsweise ist die Deutung der Linie als kinstlerisches Orna-
ment. (STS 6) Die gleiche Linie kann aber auch religiése Ergriffenheit freisetzen.
(STS 6) Der mathematisch-naturwissenschaftlichen Auffassungsweise erschlief3t
sich dieselbe Linie in einem weiteren Wechsel des Erlebens als der ,anschauliche
Reprasentant eines bestimmten Funktionsverlaufs.” (STS 7) In diesem Zusammen-
hang stellt der Eintritt in das Erlebnis der mythischen Auffassungsweise ein Problem
dar. (STS 6f.) Zur Eigenart des Mythos gehort es ja gerade, das Erleben nicht als
Erlebnis blof3 zulassen zu kénnen, sondern den Menschen im Erleben des Unge-
meinen, Allmachtigen gefangen zu nehmen.?® Im Hinblick auf die symbolische Form
der reinen Erkenntnis gibt es dartberhinaus eine interessante Entsprechung zum
mythischen Wahrnehmungserleben. Die Naturwissenschaft ist die Sinnform, zu der

es gehdrt, ein Wahrnehmungserlebnis der Linie fast ganz ohne Leben zu sein.

Entscheidend ist, daf3 hier eine Wahrnehmungsform, die fast ganzlich von dem Sta-
tus einer Erlebnisform befreit ist, um das sinnliche Medium auf kalkulierbare Weise
einsetzen zu konnen, in verlebendigter Form erscheint. Dal? der Durchgang durch
die Wahrnehmungsformen konkret vollzogen werden muf3, um die systematischen
Implikationen des Linienbeispiels sichtbar zu machen, beinhaltet demnach eine Kon-
kretisierung, die Uber den blo3en Vollzug der Wahrnehmung als Wahrnehmen hin-
ausweist auf das innere Leben, das Vollzuge erst konkretisierbar macht. Der Begriff

der sinnlichen Transparenz bezieht sich demnach auf den Anteil des é&sthetischen

einer Zeichnung, die wir vor uns sehen, und die wir in irgend einer Weise als eine optische Struktur,

als ein zusammenhangendes Ganzes erfassen.” (STS 5)

% Dubach fiihrt diesen Gedankengang folgendermafRen aus: ,Es ist plausibel, daR wir teilweise fahig
sind, die Wahrnehmungsperspektive freiwillig zu &ndern. Ob dies bei allen von Cassirer aufgefiihrten
‘Blickrichtungen’ zutrifft, ist dagegen zweifelhaft. Eine &sthetische Einstellung einzunehmen und wie-
der zu verlassen, liegt vermutlich in unserem eigenen Entscheidungsbereich. Dafd wir dagegen in der
Lage sind, uns aus freien Stiicken in die mythische Perspektive zu versetzen, ist wenig glaubhaft.”
(Dubach, 1995, 52)
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Wahrmehmungserlebens, der den Blick auf die Umwandlungen von Auffassungswei-

sen des Wahrgenommenen erméglicht. Cassirer schreibt:

zJnmittelbar in seinem objektiven Dasein und in seinem objektiven So-Sein gibt er
[der sinnliche Inhalt; A.K.] uns Kunde von einem inneren Leben, das durch ihn hin-
durchscheint.” (STS 9)

‘Sinnliche Transparenz’ ist fur Cassirer gleichbedeutend mit dem ‘Urphanomen des
Ausdrucks’ und ist damit der Dimension der Ausdrucksfunktion zuzuordnen. Nur
dank des ‘Urphanomens des Ausdrucks’ ist es Uberhaupt so, dal3 wir das erlebnis-
hafte Erfassen der Sinnlichkeit der Zeichnung als ein ‘schlichtes Wahrnehmungser-
lebnis’ herausbilden. Cassirer akzeptiert in diesem Zusammenhang keine weitere
Erkarung dessen, was sich als Phanomen hierbei zeigt. Bestenfalls ist eine Be-
schreibung zuléssig, etwa in der Art, dal3 man bei der ‘Transparenz des Sinnlichen’
von einer ,symbolische[n] Einfiihlung des Inneren in das AuRere‘ auszugehen
hat.(STS 9) Einer Einfiihlungs-Asthetik mufl? Cassirer generell ablehnend gegeniiber-
stehen, weil mit der ‘Einfuhlung’ ein psychisches Phanomen fir die Klarung von

Formprinzipien hinzugezogen wird.*®

Ausschlaggebend fur das Wirken der sinnlichen Transparenz ist der in der Transpa-

renz sich einstellende Charakter der Belebung.'™

Cassirer will damit eine Dynami-
sierung des Wahrnehmungsverhaltens aufzeigen, die nicht wie ein Wechsel von
Wahrnehmungsinhalten beherrschbar ist, sondern die als ein Aspektwechsel gera-
dezu dadurch provoziert wird, da? wir uns auf eine einzige Auffassungsweise be-
schranken wollen. Es ist nicht so sehr ein Moment der Befreiung aus einer Sichtwei-
se, sondern ein solches des Befreitwerdens. Belebt wird der Blick aber nicht nur in-

nerhalb der Dimension des Ausdrucks. Vielmehr geht jedem Wechsel von einer

1% siehe hierzu Wilhelm Perpeet ‘Historisches und Systematisches zur Einfiihlungs-Asthetik’, in:

Zeitschrift fir Asthetik und Kunstwissenschaft Bd.11 (1966), S.193-216; bes. S.197

191 Gerade diesem Moment der Belebung widmet Cassirer besondere Aufmerksamkeit; dieser Moment
ist aber fur sich genommen nicht selbst wieder ein symbolisch geformter Erlebnisinhalt sondern der
Moment des Wechsels von einem Erlebnisinhalt der einen symbolischen Formung zu einem Erlebnis-
inhalt anderer Formung. ,Aber wéhrend ich noch dem Eindruck dieses schlichten Wahrnehmungser-
lebnisses hingegeben bin, wéhrend ich die einzelnen Linien der Zeichnung in ihren sichtbaren Ver-
haltnissen, in ihrem Hell und Dunkel, in ihrer Absetzung gegen den Hintergrund, in inrem Auf und Ab

verfolge - beginnt plétzlich der Linienzug sich gleichsam als Ganzes von innen her zu beleben.” (STS

6)
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Auffassungsweise zur nachsten ein belebendes Moment voraus. Die Belebung be-
gleitet die Betrachtung der Linie nicht blof3, sie bahnt den jeweiligen Weg fir den

individuellen Gang durch die verschiedenen Mdéglichkeiten, die Linie aufzufassen.

Auch die Belebung des Auffassens geschieht durch Wahrnehmung. Zum Thema der
Asthetik wird das Thema Wahrmehmung bei Cassirer im Hinblick darauf, daB man
letztenendes nur wahrmehmen kann, dal8 man bei der Frage, was die Kultur zur Kul-
tur macht, auf die Wahrnehmung verwiesen ist. Offenbar raumt Cassirer der Kunst
als asthetischen Funktion auch dahingehend ein Gewicht ein, da3 die Kunst daran
mitwirkt, Themen aus dem Blickwinkel der symbolischen Formung darstellbar zu ma-
chen. Es gibt nun bei Cassirer Hinweise darauf, dal3 diese Leistung der asthetischen
Funktion, auf das Wesen der Wahrnehmung als dem eigentlichen Zugang zur Kultur
aufmerksam zu machen, auch ein bestimmender Faktor fur die Kunst als symboli-

sche Form sein mufR.

Das reflexive Verhéaltnis der Wahrnehmung zur Wahrnehmung in der sinnlichen
Transparenz begegnet uns in einer Beschreibung wieder, mit dem Cassirer den
Wechsel von der alltaglichen zur kinstlerischen Betrachtungsweise der Landschaft
herausarbeitet. Analog zum Linienbeispiel kann man hier von Cassirers Landschafts-

beispiel sprechen.

.ich kann durch eine Landschaft wandern und ihren Zauber empfinden. Ich kann
mich an der milden Luft, den frischen Wiesen, der Vielfalt und Munterkeit der Farben
und dem angenehmen Duft der Blumen erfreuen. Doch plétzlich, nach einem Per-
spektivenwechsel, sehe ich die Landschaft mit den Augen eines Kinstlers — ich fan-
ge an, ein Bild von ihr zu formen. Damit habe ich ein neues Terrain betreten, das
Feld nicht der lebendigen Dinge sondern der ‘lebendigen Formen’. Nicht mehr in der
unmittelbaren Wirklichkeit der Dinge stehend, bewege ich mich nun im Rhythmus der
raumlichen Formen, in der Harmonie und im Kontrast der Farben, im Gleichgewicht
von Licht und Schatten. Der Eintritt in die Dynamik der Form begrindet das astheti-
sche Erlebnis.” (VM 233f.)

Im Linienbeispiel bedient sich Cassirer der Wirkung der sinnlichen Transparenz, die
Jkeineswegs auf das Gebiet des Asthetischen beschrankt ist.” (STS 9) An das Land-
schaftsbeipiel kann man nun die Frage richten, wie die sinnliche Transparenz wirkt,
wenn sie nicht Uber das asthetische Gebiet hinausgreift, sondern innerhalb der ‘as-

thetischen Anschauung als solcher’ bleibt. Fir die Interpretation des Landschaftsbei-
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spiels ist in diesem Zusammenhang Cassirers Schonheitsbegriff wichtig. Zunéchst
wird deutlich, dal’3 die sinnlichen Qualitaten der Landschaft im Hinblick auf ihre
Schonheit eine sinnliche Transparenz analog zur verschiedenartigen Auffal3barkeit
der Linie im Linienbeispiel entfalten kénnen: ,Ich kann durch eine Landschaft wan-
dern und ihren Zauber empfinden.” (VM 233) Die sinnlichen Qualitaten in der Form
des Milden, des Frischen und Angenehmen fungieren als Anknupfungspunkte, an
denen sich die Verschiedenartigkeit der Empfindung von Schénheit durchspielen
laft.

Die Belebung von Wahrnehmungsweisen des Schonen ist aber nicht ein und die-
selbe Wahrnehmung in verschiedenen symbolischen Formen. Damit wird deutlich,
dal3 die sinnliche Transparenz der genuin kiinstlerischen Art eine ganz eigene Form
der Belebung erhélt. Cassirer unterscheidet hier zwischen organischer und astheti-

scher Schonheit.}%? A

sthetische Schonheit hat einen ‘plétzlichen Perspektivenwech-
sel’ zur Bedingung. Das Landschaftsbeipiel legt vor allem zwei Momente dieses
plétzlichen Perspektivwechsels nahe. Es ist erstens ein unvermittelter, nicht nach-
vollziehbarer Bruch mit der alltaglichen Wahrnehmungsweise, durch den erst die
kunstlerische Wahrnehmungsweise einsetzen kann. Es ist zweitens nicht wie im Fall
des Linienbeispiels eine Station in einer Folge von Auffassungsweisen, in die man

eintritt, sondern es wird eine stabile Perspektive im Wahrnehmen lebendig gehalten.

Nach dem, was wir Uber die ‘Transparenz des Sinnlichen’ wissen, kann aber nicht
der ‘Perspektivenwechsel, der das Feld der ‘lebendigen Formen’ ertffnet, fir sich
genommen als genuin kinstlerischer Zug der Wahrnehmung bezeichnet werden.
‘Lebendige Formen’ haben lber den Perspektivenwechsel als Zugang zu sinnlichen
Qualitaten hinausgehend eine herausragende Weise der ‘Transparenz des Sinnli-
chen’ inne, insofern zur sinnlichen Transparenz als eigener sinnlicher Qualitat das
Subjekt des Auffassens gehort, das sich in die Gestaltung des Auffassens mit ein-
bringt. Damit wird auch deutlich, zu was der reflexive Zug, den das Wahrnehmen be-

kommt, sobald es dem Verstandnis fur den Kulturprozess im Ganzen dient, im Fall

192 Es gibt viele natiirliche Schénheiten, die nichts spezifisch Asthetisches an sich haben. Die organi-
sche Schoénheit einer Landschaft ist nicht dasselbe wie die &sthetische Schénheit, die wir in den Wer-
ken grofRer Landschaftsmaler erspiiren. Auch wir, die Betrachter sind uns dieses Unterschieds wohl-
bewuf3t.” (VM 233)
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der kinstlerischen Wahrnehmung wird. Wir sehen im Fall der asthetischen Schon-
heit nicht etwas ‘vor uns’, so wie wir etwas vor uns sehen, wenn wir einen Linienzug
»als eine optische Struktur, als ein zusammenhéngendes Ganzes erfassen.” (STS 5)
Cassirer schreibt: ,Schonheitssinn ist die Empfanglichkeit fir das dynamische Leben
von Formen, und dieses Leben laft sich nur durch einen entsprechenden Prozel3 in
uns selbst erfassen.” (VM 232) Mit diesem ‘Prozel3 in uns selbst’ meint Cassirer kein
blol3 seelisches Vorkommnis sondern eine besondere und prinzipielle Aktivitdt des
Bewultseins. Der Perspektivwechsel wird dadurch selbst zu einer Perspektive, dald
nicht mehr das Auffassungsobjekt sondern die Subjektivitdt des Auffassens ins
Blickfeld riickt. Das ist es, was Cassirer meint, wenn er schreibt: ,Ich fange an, ein
Bild von ihr [der Lanschaft; A.K.] zu formen.“ (VM 233)

Damit ist auch die Frage beantwortet, was es mit der eingeschrankten Selbstandig-
keit des Themas Kunst in der Philosophie der symbolischen Formen auf sich hat. Mit
dem durch die Kunst in Gang gesetzten Prozess in uns selbst ist immer auch der
Kulturprozess im Ganzen angesprochen. ‘Lebendige Formen’ der Kunst sind die
sinnlich-stofflichen Manifestationen der die Auseinandersetzung von Ich und Welt
umspannenden Dynamisierung des Wahrnehmungserlebens. (VM 237) Die Be-
trachtungsweise des Kunstlers ist nicht auf eine fir sich bestehende Individualitat
des Subjekts beschrankt. Stattdessen greift der Kinstler mit seinem Blick in viel-

schichtiger Weise auf die Phanomene, die ihn umgeben, zurtick. 1%

Cassirer hebt auch die einzigartige Stellung der kinstlerischen Wahrnehmung ge-
geniiber anderen Wahrnehmungsweisen hervor. Nur der Kunstler findet auf direkte
Weise zu den Phanomenen. (VM 261) Cassirer vertritt mit dieser These nicht etwa
den Realismus in der Kunst. Direkt erfahrt der Kinstler die Dinge nicht etwa deswe-
gen, weil er sie als etwas Vorgefundenes aufnimmt. Im Gegenteil ist der direkte Zu-
griff auf das Ph&dnomen fur Cassirer gleichbedeutend mit der Befreiung von der In-
terpretationsart des Vorfindbaren, wie sie in der zweckgebundenen Welt des Alltags

oder der systematisierenden Welt der Wissenschaft wirksam ist. (VM 259ff.)

1% Diese Méglichkeit des Riickgriffs ist im Wahrnehmungserleben selbst angelegt. ,Wir alle fiihlen
unbestimmt und schattenhaft die unendlichen Potentialitaten des Lebendigen, die in der Stille auf den
Augenblick warten, da sie aus dem Schlummer in das helle, intensive Licht des Bewul3tseins gerufen
werden.” (VM 2271.)
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Zusammenfassend laR3t sich folgendes sagen: Im Hinblick auf das Problem der Ei-
genstandigkeit der Kunst als symbolischer Form verdienen insbesondere drei Be-

griffe eine Hervorhebung. Es handelt sich um den Begriff der Gattungstheorie, den

Begriff der sinnlichen Transparenz und den Begriff der asthetischen Schénheit. Die-

se Begriffe lassen sich auf den Zusammenhang beziehen, der fir unsere Fragestel-
lung leitend ist: die Frage nach der Eigenstandigkeit der Kunst als symbolischer
Form ist an die Frage geknupft, inwieweit die Kunst dazu beitragt, dal3 sich die Kultur

zu einer Kritik der Kultur wandeln kann.

Mit unserer Fragestellung gehen wir von einer engen Verbundenheit zwischen Kunst
und Philosophie bei Cassirer aus: einerseits wird die Eigenstandigkeit der Kunst erst
dadurch zum kunstspezifischen Problem, daR man nach der systematischen Stel-
lung der Kunst im Ganzen der Philosophie der symbolischen Formen fragt. Anderer-
seits zeichnet sich ein Rahmen der Asthetik ab, der tiber die Eigenstandigkeit der
Kunst als symbolischer Form hinausweist. Diese Asthetik ist zum einen die Deu-
tungsperspektive, innerhalb deren kinstlerische Erscheinungsweisen der einen gei-
stigen Grundfunktion der Kunst zugeordnet werden. Die Kunst wirkt ihrerseits in ei-
ner solchen Deutungsperspektive auf das Wissen vom Wesen verschiedener Er-
scheinungsweisen hin. Die kinstlerischen Gattungen spiegeln diese Doppelstellung
der Kunst wider. Die verschiedenen Kunstgattungen zeugen schon fir sich genom-
men von der Verschiedenartigkeit kunstlerischer Erscheinungsweisen; die kinstleri-
sche Formung bleibt ihrerseits durch die kinstlerischen Gattungen hindurch nur
dank einer selbstdeutenden Leistung die eine Funktion der Kunst als symbolischer

Form.

Ist es die Wahrnehmung, die die Kultur zur Kultur macht, dann besteht eine Kritik der
Kultur vor allem darin, daf3 man die Rolle der Wahrnehmung fir die Kultur verstandig
wahrnimmt. Die belebende Kraft der sinnlichen Transparenz erweist sich dabei als
ein &sthetisches Phédnomen, dal? den Prozess der Kultur im Ganzen durchdringt.
Das Landschaftsbeispiel benutzt Cassirer, um die asthetische Schoénheit als eine
sinnliche Transparenz vorzufuhren, die das Wahrnehmen zu einem Prozess ver-
wandelt, der sich in uns selbst in Gang setzt. Dieser Prozess in uns selbst darf nicht

auf ein seelisches Vorkommnis reduziert werden sondern muf} als die kiinstlerische
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Aktivitdit des Bewul3tseins verstanden werden, durch die man sich wahrnehmend

wahrnimmt.

Wahrnehmungsprozel? und Kulturprozeld sind fur Cassirer gleichermalRen Gestall-
prozesse. Was aber verbindet den Gestaltprozess in uns selbst mit dem Gestaltpro-
zess im Ganzen? Durch was kommt es zu dem spezifisch Eigenen der asthetischen
Schonheit gegeniiber der weiter gefalRten Asthetik der sinnlichen Transparenz? Die

letztere Fragestellung zielt auf die Kunst als eigenstandigen Gestaltmodus.

8 9. Das Kunstwerk als Modus der reinen Gestalt

Von der Kunst als symbolische Form zu sprechen, heil3t, der Kunst einen eigenen

Modus des kategorialen Trennens und Verbindens zuzuweisen.'%*

Eine Bemerkung
Cassirers hierzu birgt im Hinblick auf den spezifisch kinstlerischen Gestaltmodus
eine bindige Formel: der Gestaltmodus der Kunst ist der des reinen Gestaltens.*®
Fur eine erste Anndherung an das, was Cassirer am kinstlerischen Gestaltmodus

spezifizierend herausstellen méchte, mul3 man eine andere Bemerkung Cassirers

% Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Die allgemeine Funktion des Zei-
chens. Das Bedeutungsproblem’, in: ‘Philosophie der symbolischen Formen. Erster Teil. Die Spra-
che’, vierte Auflage, Darmstadt 1964, S.17-27; S.26; ebenda, ‘Das Problem der ,Reprasentation* und
der Aufbau des Bewulitseins’, S.27-41; S.27; ‘Die Begriffsform im mythischen Denken’, in: ‘Wesen
und Wirkung des Symbolbegriffs’, 7., unveranderte Auflage, Darmstadt 1983, S.1-70; ebenda, ‘Spra-
che und Mythos’, bes. S.71-167, S.112 und S.156-157; ‘Der Begriff der symbolischen Form im Auf-
bau der Gegenstandswelt, ebenda S.171-200; S.191; ‘Das Symbolproblem und seine Stellung im
System der Philosophie’, in: ‘Symbol, Technik, Sprache. Aufsatze aus den Jahren 1927-1933" heraus-
gegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois, Hamburg 1985, S.1-38; S.18-19; ‘Form
und Technik’, ebenda S.39-91; S.84-85; ‘Mythischer, asthetischer und theoretischer Raum’, ebenda,
S.93-119; bes. S.100-101, S.104-105 u. S.109

1% Nicht nur der theoretische Begriff besitzt die Kraft, das Unbestimmte zur Bestimmung zu brin-
gen, das Chaos zum Kosmos werden zu lassen. Auch die kinsterische Anschauung und Darstellung
ist von dieser Grundkraft beherrscht und primar mit ihr erfllt. Auch in ihr lebt eine eigene Weise der
Sonderung, die zugleich Verknupfung, - der Verknipfung, die zugleich Sonderung ist. Aber beides
vollzieht sich hier nicht im Medium des Denkens und im Medium des theoretischen Begriffs, sondern
in dem der reinen Gestalt." (STS 100f.)
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hinzuziehen. Die Kunst ,zielt nicht auf ein anderes und verweist nicht auf ein ande-
res; sondern sie ‘ist’ schlechthin und besteht in sich selbst.” (PSF 11,34) Reines Ge-
stalten im Gegensatz zu anderen Modi des Gestaltens kénnte besagen, dal3 die
Ausrichtung von Gesichtspunkten des Gestaltens in der Kunst dem Ziel dient, tber-
haupt zu gestalten. Ein zweites, schwéacheres Bestimmungsmerkmal kann man darin
sehen, dal3 Cassirer lediglich auf eine Implikation hinweist, die sich aus dem Status
der Kunst als symbolischer Form ergibt. Als eine symbolische Form, so wird hier be-
kraftigt, hat die Kunst einen eigenen Gestaltungsmodus. Fur eine besondere Beto-
nung der Eigenstandigkeit kiinstlerischer Verknipfungsarten lassen sich bei Cassirer

Grinde benennen. Ein Grund betrifft das Verhéltnis der Kunst zum Mythos.

»50 hoch sich Mythos und Kunst in ihren Gestaltungen auch erheben mégen, so
bleiben sie doch dauernd in dem Erdreich der primaren, der ganz ‘primitiven’ Aus-
druckserlebnisse verwurzelt.* (PSF 111,526)

In diesem Zusammenhang muf3 man an das Gesetz erinnern, mit dem Cassirer den
Mythos als die Wurzel aller symbolischen Formung beschreibt. Die symbolischen
Formen ,l6sen sich erst ganz allm&hlich von dem gemeinsamen Mutterboden des
Mythos los.“(WW 112) Besteht auch die Kunst in der Loslésung vom Mythos, dann
kann die Verwurzelung im blof3en Ausdruckserleben nicht beinhalten, daf} die Kunst
als reine Gestalt den Gestaltungsmodus des Mythos nur in blo3 &uRRerlich anderer
Erscheinungsweise wiederholt. Das mit dem Mythos gemeinsame Ausdruckserleben,
das die Kunst im Zuge der Loslésung vom Mythos beibehélt, betrifft vielmehr eine
Besonderheit in der Art, wie sich in der Kunst die Losldsung vom Mythos vollzieht.
Die Kunst I6st sich vom Mythos, indem sie die ‘ideelle geistige Einheit’ von Sprache
und Mythos ,auf einer neuen Stufe wieder herstellt.“(WW 157) Man darf sich die
Loslésung der symbolischen Formen vom Mythos nicht als vollendete Abspaltung

vorstellen.'®

Cassirer sieht in der Trias von Mythos, Sprache und Kunst den Anfang
der symbolischen Formung, wobei erst im Zuge des Kulturprozesses Mythos, Spra-
che und Kunst zu voneinander unterscheidbaren Bereichen werden, ohne dal3 die

urspringliche Einheit je ganz verloren geht. Mit Blick auf diesen Sachverhalt scheint

1% Wie die Sprache, so zeigt sich auch die Kunst in ihren Anfangen aufs engste mit dem Mythos

verflochten. Mythos, Sprache und Kunst bilden zunachst eine konkrete noch ungeschiedene Einheit,
die sich erst allmahlich in eine Trias selbstandiger geistiger Gestaltungsweisen auseinanderlegt.”
(WW 156)
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Cassirer sagen zu wollen, daf3 vor allem die Kunst das Bewul3tsein fir diese ur-

spriingliche komplexe Einheit wachhalten kann.**’

Damit ergibt sich fir das Anliegen, die Kunst als eigenstandigen Gestaltmodus zu
bestimmen, eine erste Fragestellung. Wie erreicht die Kunst gegentiber dem Mythos
eine neue und zudem ideelle Stufe, wenn sie zugleich zusammen mit dem Mythos in
primaren, ganz primitiven Ausdruckserlebnissen wurzelt? Hierbei ist insbesondere zu
beachten, dafld Cassirer den Mythos bekanntlich der Ausdrucksfunktion zuordnet.
Das primére Ausdruckserleben als gemeinsame Wurzel von Kunst und Mythos ver-
steht Cassirer nicht als Ansatz, um Gemeinsamkeiten der Kunst mit der Ausdrucks-
funktion herauszustellen. Es geht Cassirer gerade um eine Kennzeichnung der An-
dersartigkeit der Gefiihlswelt sobald Ausdruckserlebnisse in den kiinstlerischen Mo-
dus der reinen Gestaltung Ubergehen. Eine Charakteristik der Andersartigkeit des
Emotionalen in der Kunst wird laut Cassirer verfehlt, wenn die Asthetik sich darauf

beschrankt, Kategorien der Ausdrucksfunktion in die Kunst hineinzulesen.'®

Ein zentrales Kriterium fiir das Erreichen der reinen Gestalt der Kunst als einer neu-
en Stufe des Ausdruckserlebens ist die Verwandlung der Totalitdt des Aus-
druckserlebens. Cassirer hebt an dieser Totalitdt die Ganzheit hervor, die sich in Ge-

19 Eine solche Totalitat be-

stalt der Gesamtheit des mdglichen Erlebens zeigt.
zeichnet nicht etwa die Macht, mit der das einzelne Erlebnis im Mythos das Bewul3t-
sein im Ganzen ausfullt. Cassirer will damit wiederum nicht sagen, dalR die Kunst
etwa deswegen reine Gestaltungen erzielt, weil sie sozusagen eine Spektralanalyse
des Geflhlslebens betreibt. Die Geflhlswelt zeichnet sich laut Cassirer zwar gerade
durch einen hohen Ordnungsgrad aus, ist aber deswegen nicht von erlebnisferner

Abstraktheit. Uber das Gewicht der spezifisch kiinstlerischen Verwurzelung im Aus-

197 Dje Einsicht in diesen Zusammenhang von Kunst und Mythos vor dem Hintergrund der komplexen

Einheit der symbolischen Formung im Ganzen verdanke ich einem Hinweis Ernst Wolfgang Orths.

Siehe hierzu WW S.156f.

18 Eg gibt asthetische Systeme, die die Kunst so ganz im Emotionalen festzuhalten suchen, die sie so
vollig in reinen Ausdruckserlebnissen aufgehen lassen, dal3 dariiber das Charakteristische des astheti-
schen Gegenstandes fast verloren geht.” (STS 18)

1% Tatsachlich erleben wir in jeder groRRen Dichtung [...] das ganze Spektrum menschlicher Emotio-
nen. Wenn wir die feinsten Nuancen der verschiedenen Gefilhlsschattierungen nicht erfassen und den
fortwadhrenden Variationen in Rhythmus und Tonfall nicht folgen kénnten, wenn uns ein plétzlicher
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druckserleben darf man aber nicht vergessen, dal3 Kunst nicht nur mit dem Seelen-
leben befaldt ist. Was das primére, primitive Ausdruckserleben in der Kunst gegen-
tiber dem Mythos zu etwas ganz anderem macht, verdankt sich der Andersartigkeit,
mit der Gestaltung und Ausdruckerleben durch die Kunst verbunden sind. Genau auf

diesen Sachverhalt zielt die folgende Bemerkung:

,Das Kunstwerk laf3t in einer durchaus eigenartigen, ihm allein vorbehaltenen Weise
‘Gestalt’ und ‘Ausdruck’ ineinander Ubergehen.” (STS 84)

In diesen einen Satz hat Cassirer gleich eine ganze Reihe von Bestimmungsmerk-
malen zum Gestaltungsmodus der Kunst als reiner Gestalt zusammengefaldt. Die
Eigenart in der Verbindung von Gestalt und Ausdruck betrifft zuallererst die Kunst als
Kunstwerk. Hierzu sei an eine Pramisse der Philosophie der symbolischen Formen
erinnert. Es mul3 fir das Werk der Kunst in gleicher Weise gelten, was Cassirer fur
jede Werkform als Ausgangspunkt der Philosophie der symbolischen Formen her-
vorhebt. Man geht nicht vom Werk als einem Gewordenen (forma formata), sondern
von einem Prinzip des Werdens aus (forma formans). Nun ergibt es sich aber, dafl
man in der Kunst nicht vom Gewordenen absehen darf, um von einem Prinzip des
Werdens ausgehen zu kénnen. Stattdessen mull man im Fall der Kunst gerade das

Gewordene als ein Werdendes anzusehen wissen.

Cassirer unterscheidet am Kunstwerk drei Dimensionen. In der Kunst wird (1) mit
einem sinnlichen Stoff operiert; es gibt (2) eine Dimension der Darstellungsmittel;
schliel3lich hebt Cassirer hervor, daf3 (3) in jeder Kunst ,ein besonderer Sinn der
Darstellung lebendig und wirksam ist.“ (STS 109)110 Es ist klar, dal3 diese drei Di-
mensionen je eine eigene Erlauterung verdienen. Stofflichkeit, Darstellungsmittel und
Sinnfunktion sind offenbar nicht gleichgewichtig. Alle drei Dimensionen bauen auf-
einander auf, sind aber zudem noch dadurch miteinander verknupft, dal} sie ein
Werk bilden. Schlie3lich gibt es die Konstitution zu einem Werkganzen sicherlich

nicht unabhéangig vom triadischen Aufbauprinzip.

Wechsel in der Dynamik nicht bewegen wirde, dann konnten wir die Dichtung nicht verstehen und
nicht empfinden.” (VM 230)

19 In jeder Kunst ist, abgesehen von dem sinnlichen Stoff, mit dem sie operiert, abgesehen von den
Darstellungsmitteln, je eine besondere Richtung und je ein besonderer Sinn der Darstellung lebendig
und wirksam.” (STS 109)
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Unter dem Operieren mit Stofflichkeit in der Kunst versteht Cassirer eine besondere
Aktivitat. Cassirer schreibt: ,so zeigt sich durchweg, wie gerade die hdchste und
reinste geistige Aktivitat, die das Bewul3tsein kennt, durch bestimmte Weisen der
sinnlichen Aktivitat bedingt und vermittelt ist.“ (PSF 1,21) Die Besonderheit dieser Ak-
tivitat sieht Cassirer beispielhaft am Unterschied zwischen der blof3 mechanischen
Reproduktion einer ‘sinnlichen Totalitat’ und der Funktion des Weglassens durch den

kuinstlerischen Akt des Zeichnens deutlich werden !

Die Funktion des Weglassens
steht hier fur die kunstspezifische Souveranitat, die es beinhaltet, mit Stofflichkeit
operieren zu koénnen. Der sinnliche Stoff ist anders als im Fall der Stofflichkeit des
Sprachlauts kein schon vorbestimmter Teil des Formungsakts; zur Kunst gehért, dald
Stoffe fiir Formung ausgewéhlt werden, zu diesem Zweck mul’ aber auch die richtige

Weise des Auswéhlens beherrscht werden.

Der Begriff des Weglassens fallt somit nicht in das Schema zum mimetischen, analo-
gischen und symbolischen Verhéltnis von konkretem Zeichen und seiner Bedeu-

12 Man kann stattdessen von der Rolle der Kunst im Zusammenhang mit Cas-

tung.
sirers Zuriickweisung der Abbildtheorie sprechen. Die Voraussetzung, dal3 wir von
der Wirklichkeit nur insoweit wissen, als wir sie, wie sie ist, in unserem Bewul3tsein
abspiegeln, ist insbesondere, so das Argument Cassirers, vor dem Hintergrund ab-
surd, dal3 die Kunst uns die sinnlich-stoffliche Seite der Wirklichkeit erst dadurch zei-

gen kann, dal3 sie Zige der Wirklichkeit auslaft.

Eine solche Stofflichkeit kann Cassirer wiederum nicht als einen tatséachlich isolierba-
ren Faktor herausstellen wollen. Die zeichnerische Funktion des Weglassens bezieht
sich auf die Stofflichkeit, soweit es mit dem Sinnmoment dargestellter Gegenstande
verbunden ist. Das Weglassen ist fur Cassirer das Gestaltprinzip der sprachlichen
Gegenstandswelt. Darstellungen in der Kunst und in der Sprache sind aber fir Cas-

sirer nicht etwa schlichtweg identisch. Im Werk kommt Gegenstandlichkeit zur Dar-

1 Auch die kiinstlerische Zeichnung wird zu dem, was sie ist und wodurch sie sich von einer bloR
mechanischen Reproduktion unterscheidet, erst durch das, was sie am ‘gegebenen’ Eindruck weglaft.
Sie ist nicht die Wiedergabe des letzteren in seiner sinnlichen Totalitat, sondern sie hebt an ihm be-
stimmte ‘pragnante’ Merkmale heraus ...“ (PSF 1,44)
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stellung, aber diese Gegenstandlichkeit ist eine andere als die der Sprache.113 Wie
Cassirer betont, wird mit dem kinstlerischen Werk ein eigenes Sein geschaffen.
Darunter ist nicht ein ontologisch gefaf3tes Sein zu verstehen, sondern das Sein als

Moment der Dimension der Darstellungsfunktion.

Die Andersartigkeit der kunstlerischen Gegenstande in der Dimension der Darstel-
lungsmittel besteht, das ist im Hinblick auf die Frage nach der Kunst als Deutungs-
leistung hervorzuheben, laut Cassirer in dem neuen Verhéltnis des Menschen zur
Welt."* Man kann in dem Umstand, daR durch die Kunst sich der Mensch in ein
neues Verhaltnis zur Welt setzt, den sui generis-Gehalt des Gestaltmodus der Kunst

115 bas Neue darf man sich dabei nicht als ein substanzhaftes Dasein vorstel-

sehen.
len, das es so noch nicht gegeben hat. Das Neue ist vielmehr ein funktionaler Zu-
sammenhang, der das Erscheinen des Neuen bedingt. Die ‘neue Gestalt der Welt’,
,<die uns in reiner Gegenstandlichkeit gegenubertritt,” (STS 19) ist dadurch als neu
gekennzeichnet, dal3 das, was uns in der Sprache immer schon gegenubertritt, nam-
lich Gegenstandlichkeit, nun auch als uns gegenubertretend aufgefal3t wird. Der Ein-
tritt in ein neues Verhéltnis zur Welt beginnt in der Kunst dadurch, dal3 man die uns
gegentibergestellte Welt als uns gegentibergestellt erfal3t. Die sprachlich dargestellte
Welt wird aber damit, wie Cassirer am Beispiel der kinstlerischen Zeichnung auf-

zeigt, nicht einfach wiederholt, sondern zu etwas anderem.

Gegenstandlichkeit wird erst im Kunstwerk zur reinen Gegenstandlichkeit. Aber auch
erst das Kunstwerk konstituiert das kunstspezifisch Neue. Im Kunstwerk wird, wie
Cassirer schreibt, ,je eine besondere Richtung und je ein besonderer Sinn der Dar-
stellung lebendig und wirksam.” (STS 109) Der ‘Sinn der Darstellung’ ist dabei eine

Kennzeichnung, die erlauterungsbedurftig ist. Man kdnnte hier versucht sein, das

12 Andreas Graser vertritt die Ansicht, das ‘Weglassen’ sei der Stufe der nachahmenden Kunst zuzu-
ordnen. (Gréaser,1994,94)

13 Das ‘Sein’ ist hier nirgends anders als im ‘Tun’ erfaBbar. Nur sofern es eine spezifische Richtung
der asthetischen Phantasie und der asthetischen Anschauung gibt, gibt es ein Gebiet asthetischer Ge-
genstande.“ (PSF 1,11)

14 So umfangt uns hier alsbald eine andere Luft. Denn jetzt sehen wir uns mit einem Schlage in eine
neue Sphare, in die Sphare der reinen Darstellung versetzt. Und alle echte Darstellung ist keineswegs
ein bloRes passives Nachbilden der Welt, sondern sie ist ein neues Verhaltnis, in das sich der Mensch
zur Welt setzt." (STS 105)
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Sinnmoment und das Darstellungsmoment mit dem Ziel zu sondern, den bestimmen-
den Faktor fur die Konstitution des Kunstwerks zu erfragen. Moglich ware dann zum
einen, dall am Sinn der Darstellung (gen. obj.) eine von vornherein bestehende
Sinnfunktion fur die Konstitution des im Kunstwerk dargestellten Inhalts bestimmend
ist. Moglich ware zum anderen, dal3 im Kunstwerk der Sinn der Darstellung (gen.

subj.) durch eine kinstlerische Darstellungsweise erst entsteht.

Cassirer kann aber weder meinen, dal® der Sinn des Kunstwerks sich allein aus der
Summe dargestellter Gegenstédnde zusammensetzt, noch, dal3 die kunstspezifische
Konstitution von Sinn noch vor dem Kunstwerk waltet. Eine andere Frage ist, ob
Cassirer die Sonderung von Sinnmoment und Darstellungsmoment im Kunstwerk als
solche zurickweisen wirde. Cassirer kommt es bei der Kennzeichnung der Konstitu-
tionsleistung der Kunst vor allem auf den Sachverhalt an, dal3 sich ein einheitlicher
Sinn der Darstellung fir das Einzelne wie das Ganze des Kunstwerks einstellt.''®
Kunst als symbolische Form, so kann man daraus schlie3en, gibt es fiir Cassirer nur

im Hinblick auf Kunstwerke.

Damit ergibt sich eine zweite Fragestellung. Wie kann die Werkform als das Eigen-
standige am Gestaltmodus der Kunst mit Blick auf die Sinnfunktion eine Einheit, und
mit Blick auf den Begriff vom Kunstwerk, zugleich in drei Werkdimensionen zerlegbar
sein? Cassirers Antwort hierauf laft sich vorwegnehmend so zusammenfassen: das
Kunstwerk reprasentiert eine Ganzheit. Fur Cassirer ist das Kunstwerk in seiner
Ganzheit eine Gestalt der Deutung. Damit ist aber nicht etwa ein rezeptives, sondern

ein produktives Verhaltnis gemeint: das Kunstwerk verhélt sich strukturell deutend.

> Es ist Andreas Graser, der bezweifelt, daR ein solcher sui generis-Gehalt der Kunst als symboli-
scher Form in Cassirers Texten Gberhaupt ausfindig gemacht werden kann. (Graser,1994,88)

116 Auch die konkreten Einzelelemente, aus denen das Werk der Kunst sich aufbaut, zeigen deutlich
dieses Grundverhdltnis [das Verhdaltnis von sinnlicher Materie und geistigem Leben; A.K.]. Kein
kiinstlerisches Gebilde a3t sich als die einfache Summe dieser Elemente verstehen, sondern in jedem
wirkt ein bestimmtes Gesetz und ein spezifischer Sinn asthetischer Formgebung.” (PSF 1,27) Die an-
hand dieser Textstelle vorgenommene Klarung zum Cassirerschen Begriff vom Sinn der Darstellung
im Kunstwerk verdanke ich einem Hinweis Ernst Wolfgang Orths. In diesem Zusammenhang gehdrt
auch das weiter unten genannte, einheitsstiftende Ineinandergreifen von Einzelheit und Ganzheit in
der Musik.
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Ganzheit in der Kunst betrifft vor allem die Totalitat des Ausdruckserlebens. Die Ver-
wandlung der Totalitat des Ausdruckserlebens ist mit dem Kunstwerk als Eintritt in
ein neues Verhaltnis zur Welt nicht einfach nur eine Verwandlung des Ausdruckser-
lebens, sie ist auch eine Verwandlung der Totalitat selbst. Um das daraus resultie-
rende Verhéltnis zwischen triadischer Struktur von Sinnlichkeit, Darstellungsmittel
und Sinnfunktion einerseits und der Kunst als die Ganzheit einer Gestalt anderer-
seits naher kennzeichnen zu kénnen, greift Cassirer auf seinen Bewul3tseinsbegriff

zuriick.

Zur Darstellungsfunktion der Sprache zahlt Cassirer die Eigenschaft, qua
Reprasentation die Macht der Prasens des VerflieRens aufzuheben. Die verwandelte
Totalitdt des Kunstwerks besteht nun darin, die Reprasentation als Aufhebung des
VerflieRens von Inhalten im Bewul3tseinsstrom mittels der Reflexion auf die Fixierung
im Werk zu steigern. Zum Kunstwerk zéhlt Cassirer den Wesenszug, dal3 die Repréa-
sentation des Ganzen nicht nur geleistet wird, sondern zudem die Reprédsentation
von Ganzheit zur Reprdsentation kommt.

Im Zentrum der Abgrenzung der kunstlerisch geformten Ganzheit des Werks von der
sprachlich geformten Ganzheit des Satzes steht der Gedanke, dal3 Sprache immer
nur die Synthese des jeweils ge&dulRerten Satzes bilden kann. Die Syntheseleistung
der Sprache ist eine einschichtige Form, Ganzheiten zu bilden. Synthese wird dage-
gen in der Kunst in Vielschichtigkeit verwandelt. Einzigartige Gebilde sind hier zu ei-
nem heterogenen Geflige von héher- oder niederstufigen Syntheseformen transfor-
miert; in dieser Transformation ist wiederum das Einzelne am Werk als in seiner Ein-
zigartigkeit verstehbar. Cassirer erlautert diesen Aspekt interessanterweise anhand

118 |nteressant ist die Musik

der Rolle des musikalischen Themas in der Tonkunst.
deswegen, weil sie wie die Sprache, die Synchronizitat von Synthesen nicht ausbil-
den zu kdnnen scheint. Es gibt hier die grundsatzliche Syntheseleistung, ein musika-
lisches Thema zu bilden. Der Weg zum Werkganzen fuhrt Gber immer gro3formati-
gere Syntheseleistungen in der Durchfihrung des Themas. Das einzelne Synthese-
moment |&Rt sich als solches aber nur wirdigen, wenn man ihn auf den jeweiligen

Fortschritt im Gesamtaufbau bezieht.

17 Gemeinsam ist ihnen [der Melodie und dem sprachlichen Satz; A.K.] das Eine, daR in beiden Fal-
len die sinnlichen Einzelheiten nicht fir sich stehen bleiben, sondern daf3 sie sich einem Bewul3tseins-
Ganzen einfigen und von diesem erst ihren qualitativen Sinn erhalten.” (PSF 1,27)
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Die bisher zusammengetragenen Bestimmungsstiicke zum Gestaltmodus der Kunst
betreffen allesamt die Kunst als Kunstwerk. Dabei wurde eine tUber den Gestaltmo-
dus der Kunst hinausgehende Grundlage fur die von Cassirer getroffenen Unter-
scheidungen aul3er acht gelassen. Die Frage nach der Kunst als Kunstwerk hat das
Verstandnis vom Kunstwerk als Werk zur Voraussetzung. Cassirer sieht in diesem
Zusammenhang die Nowendigkeit der Unterscheidung von Werkformen vor allem im
Hinblick auf die Abgrenzung der Kunstwerke von den technischen Werken. Techni-

sche Werke wie kinstlerische Werke brauchen gleichermal3en einen Urheber.*? |

m
Fall technischer Werke gibt es das urheberische Moment nur insoweit es die Welt
des Entdeckens und Erfindens gibt. Das kinstlerische Werk zielt dagegen geradezu
auf das urheberische Moment ab. Cassirer schreibt: ,solche Ganzheit und solche
individuelle Besonderung bleibt dem technischen Werk versagt.” (STS 84) Fur Cassi-
rer ist es weder das Erlebnis des Werkschaffens als solches, noch etwas am Erle-
ben im Werkschaffen, was Kriterien bote, um das Kunstwerk als eine Werkform von

anderen Werkformen unterscheiden zu kénnen.?°

Die Frage nach dem Kunstwerk als Werk bedingt, dal® wir unsere Eingangsfrage in
modifizierter Form wiederholen missen. Wie findet die Kunst von der jedesmal neu-
en und zudem ideellen Stufe ihrer Werkform aus gesehen, zu dem ihr eigenen, pri-
maéren, ganz primitiven Ausdruckserleben? Eine Asthetik, so befindet Cassirer dazu,
darf gerade nicht in den Fehler verfallen, die Kunst auf gegenstandliche Objektivitat
zu reduzieren. (STS 19) Der Dichter hebt sich von der Ausdrucksfunktion nicht ab,
um sie ganz hinter sich zu lassen. Das Ausdruckserleben tritt nicht, wie im Fall der

Sprache oder im Fall des naturwissenschaftlichen Denkens als Gestaltmerkmal zu-

18 Die Synthese, in der das BewuRtsein eine Folge von Ténen zur Einheit einer Melodie verkniipft,

ist von derjenigen, kraft deren eine Mannigfaltigkeit von Sprachlauten sich fiir uns zur Einheit eines
‘Satzes’ zusammenfugt, offenbar vollig verschieden.” (PSF 1,27)

9 Es ist keine geringere seelisch-geistige Erschiitterung, wenn das Werk des Entdeckers oder Erfin-
ders, nachdem er es Jahre und Jahrzehnte im Innern getragen hat, zum ersten Male in die Wirklichkeit
durchbricht, als wenn die dichterische oder plastische Gestalt sich von ihrem Urheber loslést und ihm
als ein Gebilde eigenen Seins und eigenen Rechts gegenubertritt.” (STS 84f.)

120 Betrachtet man freilich den reinen Erlebnisgehalt des technischen und des kiinstlerischen Schaf-
fens, so scheint sich zwischen beiden nirgends eine strenge Grenzlinie aufweisen zu lassen. An Inten-
sitat, an Fllle und leidenschaftlicher Bewegtheit steht das eine in nichts dem andern nach.” (STS 84)
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riick.*** Der volle Begriff vom Kunstwerk als Werk verlangt tiber das spezifische Mo-
ment der Werkform als solche hinausgehend die Wirdigung der Eigenart des ein-
zelnen Kunstwerks. An der ,eigenartigen, ihm allein vorbehaltene[n] Weise ‘Gestalt’
und ‘Ausdruck’ ineinander Ubergehen zu lassen®, (STS 84) kennen wir bisher nur die
Eigenart des Kunstwerks als Kunstwerk. Es gibt Kunst aber nicht als das Kunstwerk
in seiner Eigenart schlechhin, sondern in der Einzigartigkeit, die jedes Kunstwerk

konkret verkorpert.

.Der Umri der Gestalt weist hier immer wieder zurick auf einen bestimmten Zug der
Seele, die sich in ihr manifestiert; und er ist zuletzt nur aus dem Ganzen dieser
Seele, aus jener Totalitat, die in jeglicher echten kiunstlerischen Individualitat be-
schlossen ist, verstandlich zu machen.” (STS 84)

Das Kunstwerk hat als Werk Objektivitat, aber es ist eine Objektivitat, an der sich
das Seelenleben eines individuellen Menschen bis hinunter zu den einfachsten ‘Aus-
druckserlebnissen’ manifestieren kann. Cassirer spricht in diesem Zusammenhang

122 Auf der einen Seite ist hierbei die

auch von einem ‘eigenen Sein’ des Kunstwerks.
Doppeldeutigkeit des Cassirerschen Seinsbegriffs zu bertcksichtigen. Sein betrifft
das dargestellte Sein aber auch das Sein des Sinns, den das Kunstwerk als eine
Gestalt verkorpert. Auf der anderen Seite stellt sich dieses objektive Sein als ein
Ausdruckserleben dar. Die Kunst wurzelt in den primitivsten Weisen des Ausdrucks-
erlebens, insofern das Eigene des kiinstlerischen Seins das blo3e Dasein des See-

lenlebens ist.

Mit dem Begriff vom ‘eigenen Sein’ der Kunst verbindet Cassirer auch das eigentim-
liche Verhaltnis zwischen Gestalt und Ausdruck. Eigenstandigkeit im Ausdruck ist
hier nicht ohne dargestelltes Sein, aber ein solches dargestelltes Sein ist hier auch
nicht ohne die Eigenart des Ausdrucks. Diese Form des Ineinanderaufgehens von

Darstellungsfunktion und Ausdrucksfunktion ist fur Cassirer offenbar dasjenige, das

21 So unterscheidet sich die Sprache der Dichtkunst von der des gewdhnlichen Lebens und von der
der Wissenschaft eben darin, dal3 es fur sie keinen Gegensatz und keine Abscheidung des Darstel-
lungssinnes vom Ausdruckssinn gibt: daf3 sie im Ausdruck und kraft seiner die reine Darstellung, wie
in dieser den reinen Ausdruck sucht.“ (STS 19)

22 Denn in der Sprache der Dichtung ist nichts mehr bloR abstrakter Begriffsausdruck, sondern jedes
Wort hat hier zugleich seinen eigenen Klang und Gefuhlswert. Es geht nicht nur in der allgemeinen
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123 Nur wenn

dem kinstlerischen Schaffen erst die Festigkeit einer Werkgestalt gibt.
die Sinnfunktion, durch die die dargestellten Gegenstande sich bestimmt zeigen,
nicht blo3 ein Sinn der Darstellungsfunktion ist, sondern auch ein seelisches Leben
hat, dann erst wird ein kunstlerischer Anspruch nicht blof3 angemal3t. Eine kiinstleri-

sche Darstellungsweise, die beseelt ist, ist Kunst.

Aus dem Sachverhalt, daf3 Kunst eine erkennbar beseelte Weise der Darstellung ist,
zieht Cassirer eine wichtige Folgerung, die das Verhaltnis von Kunstwerk und kinst-

lerischer Wahrnehmung beleuchtet.**

Das Werk wird bei aller Festigkeit seiner or-
ganischen Struktur transparent fiir das seelische Leben, dem es entstammt. Cassirer
will damit sagen, dal3 Ausdruck und Gestalt in der Kunst, so sehr sie ineinander auf-
gehen, dennoch nicht Indifferenz erzeugen. Das Geflhlsleben nimmt uns in der
Kunst nicht ein, es tritt uns als eine vielfaltig gestaltete Welt von Gegenstanden ge-

genuber.*?®

Erst durch den Eintritt in die Darstellungsfunktion wird demnach das Re-
prasentationsverhaltnis zwischen dem sinnlichen Moment des Umrisses der Gestalt
und dem individuellen Moment des Ausdruckserlebens erméglicht. Dal3 wir an der
Eigenheit das Sein und am Sein die Eigenheit haben, ist kein, mit dem Kunstwerk
zugleich vorgegebener Sachverhalt, sondern verdankt sich dem kunstlerischen Ver-
stehensprozel3. Nicht eine wie auch immer fundierte Idealitdt der Gestalt selbst ist
es, die das Zurtick-Weisen auf einen Zug der Seele effiillt, sondern dies ermdéglicht
‘der Umril3 der Gestalt’, soweit wir ihn uns als Manifestation einer kiinstlerischen
Natur, die sich uns mitteilen will, ‘verstéandlich machen’. Mit Umrif} ist nicht einschran-
kend die Silhouette in der kunstlerischen Plastik gemeint, sondern der Umstand, dal3

hier in sinnlicher Weise tberhaupt etwas umrissen, das heif3t, gehaltlich umfaf3t wird.

Leistung der Reprasentation eines bestimmten Bedeutungsgehalts auf, sondern besitzt daneben, als
Klang und Ton, ein selbstéandiges Leben, ein eigenes Sein und einen eigenen Sinn.” (WW 191)

123 Auch die Kunst kann so wenig als der bloRe Ausdruck des Inneren, wie als die Wiedergabe der
Gestalten einer aulReren Wirklichkeit bestimmt und begriffen werden, sondern auch in ihr liegt das
entscheidende und auszeichnende Moment in der Art, wie durch sie das ‘Subjektive’ und das ‘Objek-
tive’, wie das reine Gefuhl und die reine Gestalt ineinander aufgehen und in eben diesem Aufgehen
einen neuen Bestand und Inhalt gewinnen.” (PSF 1,26)

124 Dieses ‘Objektive’ ist an keiner Stelle ein bloR ‘AuReres’, sondern es ist die AuRerung eines Inne-
ren, das an ihm gewissermalf3en seine Transparenz gewinnt.” (STS 84)

%> Es [jedes Goethesche Gedicht; A.K.] ist ganz in eine bestimmte Stimmung getaucht, es ist in je-
dem Klang und in seiner gesamten rhythmischen Bewegung von ihr gesattigt: aber eben in diesem
melodisch-rhythmischen Ausdrucksgehalt baut sich fir uns eine neue Gestalt der Welt auf, die uns in
reiner Gegenstandlichkeit gegenubertritt.” (STS 19)
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Zusammenfassend |a3t sich folgendes sagen: Das spezifisch Eigene der &stheti-
schen Schénheit gegeniber der weiter gefaRten Asthetik der sinnlichen Transparenz

fal3t Cassirer mit dem Begriff von der reinen Gestalt der Kunst zusammen. Reine

Gestaltung ist zum einen die spezifisch kinstlerische Weise der Verwandlung der
Totalitat des Ausdruckserlebens. Die Kunst kann dadurch im priméren Ausdruckser-
leben bleiben, ohne zugleich zur mythischen Macht des Ausdruckserlebens zu wer-
den, dal3 uns im Ausdruckserlebnis der Umrif3 der Gestalt oder auch die Gestalt
selbst als Manifestation einer kinstlerischen Natur begegnet, die sich uns mitteilen
will. Der seelische Ausdruck wird so mittels der Transparenz der reinen Gestalt als

solcher sichtbar und konkret wahrnehmbatr.

Diese Eigenart in der Verbindung von Gestalt und Ausdruck ist eine Formungsleis-
tung der spezifisch kunstlerischen Gestaltform. Die Verwandlung des Ausdruckserle-
bens stimmt zusammen mit einer Verwandlung der Totalitdt zum Werk. Das besagt
zum anderen, daf} die reine Gestalt der Kunst sich nirgendwo anders als im Kunst-
werk manifestieren kann. Das Kunstwerk ist eine organische Struktur, deren Festig-
keit die Transparenz fir das seelische Leben, dem es entstammt, bewahrt. Diese
Fixierung auf ein Zusammenstimmen von seelischem Ausdruck und reiner Gestalt im
Werk kann etwa wie in der Musik zu einem heterogenen Geflige von hdher- oder
niederstufigen Syntheseformen fuhren. Stimmt aber die Einzigartigkeit des kinstle-
risch geformten Details mit der Einzigartigkeit des Werkganzen zusammen, dann
weil das Kunstwerk verschiedenartige Syntheseformen auf eine in sich heterogene
Struktur von Werkdimensionen bezieht und diese Dimensionen in einem kunstleri-
schen Transformationsprozel3 auf das Verstandnis von einem in sich geschlossenen
Ganzen hin verwandelt. Zum Kunstwerk zahlt Cassirer den Wesenszug, dal3 die Re-
prasentation des Ganzen nicht nur geleistet wird, sondern zudem die Reprasentation
von Ganzheit zur Reprasentation kommt. Die uns gegenubergestellte Welt wird als
uns gegenubergestellt erfaldt. Die reine Gestalt der Kunst bewirkt von daher den

Eintritt in ein neues Verhaltnis zur Welt.

Damit ergeben sich auch erste Hinweise darauf, was denn den Gestaltprozess in
uns selbst mit dem Gestaltprozess im Ganzen verbindet. Hier ist zunachst hervorzu-

heben, dal? das Kunstwerk bei Cassirer zum Inbegriff der Deutungsleistung der
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Kunst wird. Die Kunst erweist sich in ihrer Eigenschaft, zu einem neuen Verhéltnis
zur Welt zu kommen, als eine Gestaltung von Formen der Weltgestaltung. Die Kunst
wahlt Stoffe zur Formung aus, mufd damit aber auch die richtige Weise des Aus-
wahlens beherrschen. Die Kunst als ein Verwandlungsprozess in uns selbst, laf3t
sich, so kann man folgern, nicht losgelést vom Kulturprozess als Feld fir Auswahl-
verfahren sehen. Die Fixierung im Werk ist demgegeniber mehr als blof3e Verfesti-
gung: Kunst setzt das Wissen voraus, dal} das Gewordene ein Werdendes ist. Die-
ser Zusammenhang des Geschehens in uns selbst und dem Geschehen des Gan-
zen ist keine reine Abstraktion, sondern im Gegenteil volle Verkorperung. Ein Be-
griffsziel bei der Betrachtung der Kunst als symbolischer Form ist demnach die Ver-
koérperung der Kunst in der Eigenschaft als Deutungsperspektive. Es wird in den
nachsten beiden Paragraphen darum gehen, den Charakter der Deutungsperspekti-
ve im Hinblick auf den Raum und die Zeit als Verknipfungsweisen des kunstleri-
schen Bewul3tseins zu betrachten. Das Kunstwerk als Deutungsperspektive wird sich
dabei als Schlussel zum Verstandnis spezifischer Problemstellungen erweisen, mit
denen Cassirer bei der Betrachtung der Kunst als symbolischer Form zu rechnen

scheint.
8 10. Die kinstlerische Raumform als die Sichtbarkeit des Raumes

Das Linienbeispiel stellt einen wichtigen Zugang zur Rolle des Raumes in der Kunst
bei Cassirer dar.'”® Cassirers Beschreibung kann man entnehmen, dal3 so etwas wie
die Durchsichtigkeit des Raumes (berhaupt zum Eintritt ins asthetische Wahrneh-

mungserleben gehort.

126 Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Goethe und die mathematische Phy-
sik. Eine erkenntnistheoretische Betrachtung’ (1921), in: ‘Idee und Gestalt’, Nachdruck der 2. Auf-
lage, Berlin 1924, Darmstadt 1989, S.33-80; S.71-73; ‘Zur Einsteinschen Relativitatstheorie’, in: ‘Zur
modernen Physik’, 6., unverdnderte Auflage, Darmstadt 1987, S.1-125; S.119-120; 'Mythischer, &s-
thetischer und theoretischer Raum’ (1931), in: ‘Symbol, Technik, Sprache. Aufsétze aus den Jahren
1927-1933" herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois, Hamburg 1985, S.93-
119; bes. S.93-95, S.98-102 u. S.105-107; ‘Die Sprache und der Aufbau der Gegenstandswelt' (1932-
33), ebenda, S.121-160; S.121-123; ‘Erste Studie. Der Gegenstand der Kulturwissenschatft', in: ‘Zur
Logik der Kulturwissenschaften, 5., unverdnderte Auflage, Darmstadt 1989, S.1-33; S.18; ebenda,
‘Dritte Studie. Naturbegriffe und Kulturbegriffe', S.56-86; S.60-62
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,Das raumliche Gebilde wird zum &asthetischen Gebilde: ich erfasse in ihm den Cha-
rakter eines bestimmten Ornaments, mit dem sich fur mich ein bestimmter kiinstleri-
scher Sinn und eine kinstlerische Bedeutsamkeit verknupft.” (STS 6)

Zum Thema Raum in der Kunst macht Cassirer aufschluRreiche Einschrankun-

12" Uber den Raum in der Kunst 14kt sich demzufolge nur aus dem Blickwinkel

gen
der Einzelkinste eingehend sprechen, wobei eine auf Einzelkiinste bezogene Unter-
suchung nicht so ohne weiteres als Teil der Untersuchung der Kunst als symboli-
scher Form gelten kann. Damit wird aber nicht etwa die Absicht kundgetan, den
kunstlerischen Raum nur beilaufig zu behandeln. Cassirers Beispiel vom Raum, der
,als reines Gestaltungsprinzip in den bildenden Kinsten wirksam ist, (IG 71) ver-
deutlicht, daf3 es im Gegenteil besonderer Anstrengungen bedarf, um entscheiden
zu konnen, welche Aspekte des kinstlerischen Raumes in den Rahmen der Unter-
suchung der Kunst als symbolischer Form gehdren und welche nicht. Hierbei ist zu
beachten, dal3 Cassirer vom Raum als einem Medium spricht, durch das sich geisti-

ge Produktivitat iUberhaupt erst feststellen lait. (PSF 111,175)

Der Hinweis auf die Wirksamkeit des Raumes als Gestaltprinzip besagt zunachst
einmal, dal3 der Raum in der Kunst nicht als etwas Gegebenes betrachtet werden
darf, sondern dem kunstlerischen Gestaltmodus entsprechend erzeugt wird. Dal? der
kunstlerische Raum erzeugt wird, ist fur sich genommen kein kunstspezifisches Mo-
ment, denn nicht nur der kinstlerische Raum wird erzeugt. Cassirer geht von der
Voraussetzung aus, dald jede symbolische Form ihre eigene Form der Raumgestal-
tung aufweist: ,der Raum erhalt seinen bestimmten Gehalt und seine eigentimliche
Fugung erst von der Sinnordnung, innerhalb deren er sich jeweils gestaltet.” (STS
102) Damit sind zwei Betrachtungsweisen des Raumes zu unterscheiden: (1) die
Raumform in der jeweiligen Fligung und dem jeweiligen Gehalt; (2) die Betrachtung
des Raumes als Sinnordnung, durch die eine Raumform die ihr eigentimliche Funk-

tion erhalt.

Die Raumlichkeit des ‘bestimmten Ornaments’ ist als kinstlerisch geformte Raum-

lichkeit reine Gestalt. Gestaltung als reine Gestaltung gibt es aber nur im Kunstwerk.
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Die Frage nach dem Raum in der Kunst ist demnach die Frage, wie der spezifische
Werkcharakter der Kunst die Gestaltung von Raum ermdéglicht. Es werden tUberwie-
gend Beispiele aus dem Bereich der bildenden Kunst angefuhrt, wenn Cassirer auf
den Raum als ein reines Gestaltungsprinzip verweist. (ZMP 119; IG 72; STS 123)
Solche kurzen Verweise sind fir sich genommen keine ausreichende Basis, um ent-
scheiden zu kdnnen, ob Cassirer den Raum in der Kunst nur unter dem gattungs-
spezifischen Gesichtspunkt der bildenden Kunst betrachtet wissen will. Naheliegend
ist etwa die Auffassung, dal3 die raumliche Anschauung vor allem in Werken der bil-
denden Kunst als Phanomen greifbar ist. Mit der Wahl der Auffassung der Linie als
Ornament greift Cassirer aber auf eine Art der kiinstlerischen Bedeutsamkeit zurick,
die sowohl in der Dichtung als auch in der bildenden Kunst vorkommt. Legt man zu-
grunde, dal® das Ornament seinerseits Raumlichkeit beansprucht, dann scheint die
Dichtung mit dem Einsatz von rhetorischen Formen das Ornament in einer Weise zu
verwenden, die mit dem Anbringen von Ornamenten an die architektonisch gestal-

tete Fassade nicht so ohne weiteres vergleichbar ist.

Das Linienbeispiel birgt aber noch weiteren Klarungsbedarf. Mit dem Hinweis auf die
Raumlichkeit als Anfangsbedingung fir die Entfaltung kinstlerischer Formung will
Cassirer keinesfalls die Kunst auf die Zielsetzung einer raumlichen Ausdehnung re-
duzieren. Stattdessen wird hier der prinzipielle Zugang zu den symbolischen Formen
thematisiert: das Verstandnis von der Konstitutionsweise einer symbolischen Form
muf3 bei der jeweiligen Auspragung der Raumkonstitution ansetzen. Was sich im Li-
nienbeispiel als ein zeitliches Vorangehen im Auffassen der Sinnkonstitution zeigt,
darf man offenbar nicht als einen Vorrang verstehen, der empirisch aufweisbar ist.
Raum und Zeit nehmen hier vielmehr gleichgeordnet eine Vorrangstellung als Zu-

gang zu den Prinzipien geistiger Produktivitat ein.*?®

27" Wie diese allgemeine Funktion des &dsthetischen Raumes sich in den einzelnen Kiinsten auswirkt
und wie sie sich in ihnen besondert: diese Frage soll hier nicht mehr gestellt werden[;] [...] und ich
selbst flhle mich weder befugt noch befahigt, diesen Untersuchungen vorzugreifen.” (STS 106f.)

128 Auch hier zeigt sich die primare, die schlechthin zentrale Bedeutung, die der Frage nach der
Raum- und Zeitform zukommt. Der Umri3 jeder besonderen Formwelt 143t sich erst dann mit Sicher-
heit zeichnen — das Gesetz, unter dem sie steht, lalt sich erst dann aufzeigen und begreifen, wenn
diese allgemeine Grundfrage geklart ist.” (STS 94)
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Mit der Nennung des ‘rAumlichen Gebildes’ im Linienbeispiel hat es nun im Hinblick
auf die Rolle des kunstlerischen Raumes als Zugang zum Konstitutionsprinzip der
Kunst seine besondere Bewandnis. Anhand der Erscheinung des Linienzuges will
Cassirer auf die Unhintergehbarkeit der symbolischen Formen als Konstitutionsfor-
men verweisen, wobei der Linienzug im Wahrnehmungsvollzug fur verschiedene
Momente des pragnanten Auffassens sinnlich transparent wird. Die Raumlichkeit des
‘raumlichen Gebildes' besagt fur sich genommen noch nichts tber das Formprinzip
des kunstlerischen Raumes, denn dieses Gebilde ist erst auf dem Weg dazu, zum
kunstlerischen Gebilde zu werden. Das spezifische Moment der kiinstlerischen
Raumgestaltung ist von daher an die besondere Weise geknlipft, mit der im Fall der
Kunst der Raum als ein Formprinzip des Werdens das Prinzip der Kunst als symboli-
scher Form im Ganzen fiir Gestaltungen &6ffnet. Cassirer hebt hervor, dal3 nicht so
sehr das Verstehen der kinstlerischen Gestaltform als Prinzip wohl aber das Entste-
hen der kunstlerischen Gestaltung im Werk vom Auftreten raumlicher Erscheinungen

abhangt.

,Die Malerei setzt die objektiven Gesetze der Perspektive, die Architektur setzt die
Gesetze der Statik voraus: aber beide dienen hier nur als Material, aus dem sich nun
auf Grund ursprunglicher kinstlerischer Formgesetze die Bildeinheit und die Einheit
der architektonischen Raumgestalt entwickelt.” (ZMP 119f.)

Man kann erst dann mit Gewinn tUber Malerei und tUber Baukunst sprechen, wenn
man im ersten Fall Uber das perspektivische Sehen und im zweiten Fall Gber Fragen
der Statik zu urteilen weil3. In beiden Fé&llen kann man den kiinstlerischen Aspekt
nicht thematisieren, ohne zugleich die nichtkiinstlerischen Voraussetzungen zu the-
matisieren. An dieser Stelle a3t sich ein erstes Problem bezeichnen, mit dem Cassi-
rer bei einer Ausarbeitung des Themas Kunst in der Philosophie der symbolischen
Formen zu rechnen scheint. Wie ist es mdglich, rein Uber den Raum der Kunst zu
sprechen, wenn zusammen mit der Raumform der Kunst zugleich Nicht-Kinstleri-
sches thematisch wird? Der Grund fir dieses Problem liegt auf der Hand: im Kunst-
werk wird Raum aus Raum. Das Werden des Raumes als ein reines Gestaltungs-
prinzip besagt zunachst einmal, dal3 die Kunst bei der Gewinnung ihres Raumes auf
Raumformen zurtickgreift. Das ‘rAumliche Gebilde’ im Linienbeispiel kann man als
einen Platzhalter fir Raum in der Funktion von Material zur Bildung des kinstleri-

schen Raumes verstehen.
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Cassirer macht hierbei auf eine Irrtumsquelle aufmerksam. Auch wenn die Erfassung

der Raumform der Kunst es anders vorzuspiegeln scheint, gehort zur Asthetik des

Raumes die Einsicht, dal3 die Kunst den vorgefundenen Raum nicht in der Form des

vorgefundenen Raumes zugrundelegt.129

Der Raum der Kunst darf — das aber gilt far
alle Raumformen — nicht als ein fur sich bestehendes Sein aufgefal3t werden, son-
dern muR im Hinblick auf ein Werden zum Sein betrachtet werden.** Statik und Per-
spektive stehen fir eine Art des Materials, das bei der Entwicklung der kinstleri-
schen Raumform nicht einfach untergeht. Stattdessen sind sie bestimmende Fakto-
ren im Erscheinungsbild der vollendeten Werke. Dennoch pocht Cassirer darauf,
dafR3, obwohl die Statik damit als Bedingung des kiinstlerischen Schaffens in der Bau-
kunst angesehen werden muf3, die Statik als solche dennoch nicht Teil des Gestalt-
prinzips der Baukunst ist. Cassirer vertritt hierbei dezidiert die Auffassung, dal3 ein
Prinzip der Raumgestaltung nur dann erfaldt ist, wenn das Prinzip nicht auf Einzel-
elemente Bezug nimmt, sondern fir das steht, was die Gestaltung im Ganzen her-

131

vorbringt.”™" Diese Trennung zwischen dem Raum als Formelement und dem Raum

als Form ist gemeint, wenn Cassirer zwischen sekundarer und primérer Raumform

unterscheidet.*?

Obwohl die Mdglichkeit zur ‘architektonischen Einheit eines Gebéau-
des’ an die Voraussetzung gebunden ist, dal} die Gesetze der Statik eingehalten
werden, darf die Statik des Raumes als eine sekundére Struktur nicht selbst zu den

Bedingungen der priméaren kiinstlerischen Raumform gezahlt werden, da die Asthetik

12 Die Gestaltung in den bildenden Kinsten — in der Malerei, der Plastik, der Architektur — vollzieht

sich nicht derart, daf3 sie alle ein bestimmtes Bild, daf’ sie gewissermal3en eine fertige Schablone des
Anschauungsraumes zugrunde legen und dann in diese Schablone ihre besonderen Gegenstédnde ein-
tragen.” (STS 122f.)

1% Alles Verstandnis raumlicher Gestalten z.B. ist zuletzt an diese Tatigkeit ihrer inneren Produktion
und an die Gesetzmafigkeit dieser Produktion gebunden.” (PSF 1,21)

131 Je nachdem er [der Raum; A.K.] als mythische, als &sthetische oder als theoretische Ordnung ge-
dacht wird, wandelt sich auch die ‘Form’ des Raumes — und diese Wandlung betrifft nicht nur einzel-
ne und untergeordnete Ziige, sondern sie bezieht sich auf ihn als Gesamtheit, auf seine prinzipielle
Struktur. Der Raum besitzt nicht eine schlechthin gegebene, ein fir allemal feststehende Struktur;
sondern er gewinnt diese Struktur erst kraft des allgemeinen Sinnzusammenhangs, innerhalb dessen
sein Aufbau sich vollzieht. Die Sinnfunktion ist das primare und bestimmende, die Raumstruktur das
sekundare und abhangige Moment.” (STS 102)

132 Auch das scheinbar ‘Gegebene’ erweist sich bei scharferer Analyse als bereits hindurchgegangen
durch bestimmte Akte ... [...] es zeigt sich schon in seinem scheinbar einfachen und unmittelbaren
Bestand durch irgendeine primare bedeutungsgebende Funktion bedingt und bestimmt. In dieser pri-
maren, nicht in jener sekundaren Formung liegt dasjenige, was das eigentliche Geheimnis jeder sym-
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sonst Gefahr liefe, die kiinstlerische Sinnform ,auf abstrakte mathematische Werte

zu reduzieren.” (IG 73)

Auch in der Sprache sowie im Mythos gibt es ein Werden zum Raum. Vor allem im
Mythos trifft man auf das Erfordernis, zwischen primarer Formung und sekundarer
Struktur zu unterscheiden. Der kinstlerische Raum setzt an die Stelle der unwandel-
baren Uberwaltigung durch das mythische Raumgefiihl eine befreiende Kraft zur
Verwandlung. (STS 106) Im Kunstwerk verwandelt sich die verschiedenartigste Ge-
staltung in eine organische Struktur. Auf das Raumproblem bezogen, heil3t das fiir
Cassirer, dal8 die Raumform der Kunst sich des mythischen und des sprachlichen
Raumes und auch anderer Rdume bedienen kann, aber dennoch von vornherein ge-

nuin kinstlerische Raumform ist, indem sie sich diese Rdume erobert.**

Wird in der Kunst der vorgefundene Raum deswegen nicht in der Form des vorge-
fundenen Raumes zugrundegelegt, weil das Kunstwerk Raum zielbewul3t erobert,
dann ist damit ein Bestimmungsmerkmal genannt, das die kunstlerische Raumform
in die Nahe des theoretischen Raumes riickt. Damit ergibt sich ein zweites Raumpro-
blem: wie bewahrt der kinstlerische Raum seine Eigenstandigkeit gegentber dem
theoretischen Raum? In diesem Zusammenhang mussen drei Ebenen unterschie-
den werden, auf denen sich die Nahe zwischen theoretischem Denken und kiinstleri-
schem Tun auswirken kann. Cassirer hebt erstens Ubereinstimmungen im Gestal-
tungsprinzip hervor. Im theoretischen Denken wie im kunstlerischen Schaffen gibt es
gleichermalRen nicht nur Uberhaupt eine Vorgehensweise, sondern das Vorgehen
folgt einem nachvollziehbaren Weg.'** Cassirer fiihrt in diesem Zusammenhang
auch die methodische Strenge und architektonische Klarheit als Kennzeichen
kiinstlerischer Raumgestaltung an. (VM 238) Eine zweite Ebene der Annaherung
betrifft die Rolle des Raumproblems fur Asthetik und Erkenntnistheorie. (STS 93ff.)

bolischen Form ausmacht und was immer von neuem das philosophische Staunen wachrufen muf3.”
(PSF 11,117)

133 Sie alle [die bildenden Kiinste; A.K.] finden den Raum nicht einfach vor, sondern sie miissen ihn
sich erobern — und sie erobern sich ihn je auf eine eigene und ihnen spezifisch-eigentimliche Weise.*
(STS 123)

134 Sie [die bildenden Kiinste; A.K.] sind nicht bloRe Umsetzungen und Nachzeichnungen einer fest-
stehenden und vorhandenen Raumlichkeit, sondern sie sind Wege zum Raum.” (STS 123)
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In der Frage nach dem ‘Wesen des Raumes’ sieht Cassirer den Schlissel, mit dem

man hier jeweils zu einem adaquaten Verstandnis des Gestaltprinzips gelangt.

Auf einer dritten Ebene ist es der Wandel in der erkenntnistheoretischen Auffassung
des Raumes und seinem direkten Einwirken auf die asthetische Auffassung des

Raumes, auf die Cassirer hinweisen will.**

Zum einen ist, von erkenntnistheoreti-
scher Seite gesehen, die Rolle gemeint, die das Thema Raum fir den Weg zur Ein-
sicht in den ,Vorrang des Ordnungsbegriffs vor dem Seinsbegriff* gespielt hat. (STS
95) Die Ndhe zum Raumbegriff als Ordnungsprinzip, so mul3 man Cassirer hier ver-
stehen, hat ideengeschichtlich auch immer eine Néhe zu &asthetischen Problemstel-
lungen zur Folge. Zum anderen scheint Cassirer fur diesen ideengeschichtlichen Zu-
sammenhang eine Wechselwirkung der Gestaltprinzipien zugrundelegen zu wollen.
Sofern ,unter dem Herrschaftsbereich des Ordnungsbegriffs die verschiedenartig-
sten geistigen Gebilde und die mannigfaltigsten Gestaltungsprinzipien frei und leicht
beieinanderwohnen kdnnen,” (STS 99) zeigt das erkenntnistheoretische Denken sei-
nerseits asthetische Wesensziige. Cassirer sieht vor allem im Ubergang von der
substantiellen zur relationalen Raumauffassung als einem Moment der Wandlung

Zlige der kiinstlerischen Raumform. (STS 99f.)

Auf dieser dritten Ebene scheint Cassirer aber nicht argumentieren zu kénnen, ohne
wichtige Pramissen seiner Philosophie der symbolischen Formen fallenzulassen.
Man mdchte wissen, wie die Autonomie der Kunst als symbolische Form mit ihrer
Néahe zur reinen Erkenntnis im Hinblick auf das Raumproblem vereinbar ist. Fur Cas-
sirer ist aber gerade wichtig, daR? ,diese eigentiimliche ‘Autarkie’ des ‘Asthetischen’,
so sehr wir sie anzuerkennen haben, nicht Uberspannt werden darf. (STS 98)136 Die
jeweilige Eigenstandigkeit von kinstlerischem Tun und theoretischem Denken darf

nicht mit dem Status realen Getrennt-Seins verwechselt werden. Cassirer will in die-

1% So erscheint vielleicht die Hoffnung berechtigt, daR gerade das Raumproblem zum Ausgangs-

punkt einer neuen Selbstbesinnung der Asthetik werden konne: einer Besinnung, die nicht nur ihren
eigentiimlichen Gegenstand sichtbar macht, sondern die sie zur Klarheit Uber ihre eigenen immanen-
ten Mdglichkeiten hinleiten kann, — zur Erfassung des spezifischen Formgesetzes, unter dem die
Kunst steht.” (STS 95)

3% Denn im Reiche des Geistes gibt es zwar durchweg klar bestimmte Umrisse und fest gegeneinan-
der abgegrenzte Gestalten; aber weniger als irgendwo dirfen wir diese Unterschiede, die wir festhal-
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sem Zusammenhang vor allem darauf aufmerksam machen, dal3 umgekehrt Asthetik
und Erkenntnistheorie gleichermallen die Aufgabe haben, die Ndhe zwischen beiden
Gebieten in der Auffassung als eine substantiell faBbare Néhe nicht etwa zu bestéar-
ken, sondern im Gegenteil zu entkréften. Cassirer erlautert die Berechtigung zu die-

ser Aufgabenstellung an seinem Begriff vom ‘geistigen Universum’.

.FUr das geistige Universum gilt vielmehr in einem noch umfassenderen und tieferen
Sinne jenes Prinzip, das die griechische Spekulation als Grundgesetz des physi-
schen Kosmos aufgestellt hat: das Prinzip der ‘sympatheia ton holon’. Jede einzelne
Saite, die in ihm berthrt wird, 1a3t alsbald das Ganze mitschwingen und nachschwin-
gen; jede Wandlung eines einzelnen Moments schlief3t bereits, implizit und zunachst
unvermerkt, eine neue Form des Ganzen in sich.” (STS 98f.)

In diesem Zusammenhang ist auch eine Bemerkung Cassirers zu nennen, die auf
den ersten Blick irritiert. Cassirer schreibt: ,die Kunst stellt ein unabhangiges Dis-
kurs-Universum dar.“ (VM 234)'*" Den Begriff des ‘Diskurs-Universums’ kann man
nun in zweifacher Weise auffassen. Ein ‘Diskurs-Universum’ gibt es nicht ohne die
Universalitat der Diskurse. Eine solche Universalitat erlangt die Kunst im Hinblick
darauf, dalR grundsatzlich jede Raumform als Material Verwendung findet, und zwar
soweit damit ein Weg zum kunstlerischen Raum ero6ffnet ist. Ein anderer Erklarungs-
grund fur die Universalitat, auf die sich Cassirer hier beruft, tritt zutage, wenn man
auf die Wortbedeutungen von ‘discursus’ zuriickgeht. Neben solchen Wortbedeutun-
gen wie ‘Hin- und Herlaufen’ oder ‘Besprechung’ ist es die ‘Auseinandersetzung’, auf
die der Begriff des ‘Diskurs-Universums’ zuriickzugreifen scheint. Damit ist auch eine
Antwort auf das zweite Raumproblem mdglich. Die Kunst, so lautet die Antwort, ist
ein eigenes Diskurs-Universum: die Auseinandersetzung der Kunst mit anderen
Raumformen ist es, die erst in ein kiinstlerisches Universum der Unabhéngigkeit von

anderen Formen der Auseinandersetzung fiihrt.

ten missen, als starre Scheidewande ansehen — dirfen wir die Differenzen zu Zasuren machen.” (STS
98)

37 Die Irritation, die Cassirer mit dieser Bemerkung hervorgerufen hat, kann man auf die Frage zu-
spitzen, inwieweit die Kennzeichnung der Kunst als unabh&ngiges ‘Diskurs-Universum’ mit der
Kennzeichnung der Kunst als symbolischer Form vereinbar ist. Die Uberlegung, die dieser Fragestel-
lung zugrundeliegt, ist auf den ersten Blick nicht so ohne weiteres von der Hand zu weisen: die Zu-
schreibung von Eigenstandigkeit, die sich aus der Zuschreibung der Kunst zu den symbolischen For-
men ergibt, kann, darum geht es, gegeniiber dem Kennzeichen der Unabhangigkeit nicht aufwiegen,
daf3 es sich um eine Zuschreibung und damit um eine Abhangigkeit von einem Diskurs handelt. Siehe
dazu Andreas Gréaser, 1994, S.87f.
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Diese Antwort muf3 noch erlautert werden. So erwartet man, dal3 Cassirer den Weg
zum Diskurs-Universum als Weg zur reinen Gestalt von den Wegen abgrenzt, die
dem Diskursraum eine begriffliche Gestalt geben. Die Kunst gewinnt laut Cassirer
ihren Raum dadurch, dal3 ,kein Gegenstand fur das formende Vermdgen der Kunst
vollig undurchdringlich bleibt®. (VM 241) Das ist fur sich genommen aber noch nicht
das Kriterium, um die kiinstlerische Eroberung des Raumes als ein Ordnungsprinzip
vom theoretischen Begriff des Raumes unterscheiden zu konnen.**® Die Abkehr von
der Substantialitdt des gegebenen Raumes liber den Weg der Auseinandersetzung
mit anderen Raumformen ist in der Kunst vor allem eine Abkehr vom Gegebenen
und nicht so sehr die Abkehr von aller Substantialitdt. Cassirer nennt die spezifisch
kiinstlerische Abkehr von der substantiellen Auffassung des Seins die Kraft zur
Transsubstantialisierung. (SMC 193) Was die Kunst an das Material, mit dem sie zu
tun hat, bindet, ist die Sympathie. Von daher versteht Cassirer den kinstlerischen
Raum als einen Raum, den man konzipieren mul3, der zugleich aber auch gelebt
werden mul3. Das spezifisch Kiinstlerische des kiinstlerischen Raumes erfiillt sich
nicht etwa in einem Leben mit dem kiinstlerischen Raum, sondern dank der Leben-
digkeit als ein konstitutives Moment. Cassirer nennt deshalb die bildenden Kiinste
auch Organe der Raumgestaltung.’*® MuB der kiinstlerische Raum gelebt werden,
um iiberhaupt als konzipierter Raum gelten zu kénnen, dann heil3t das fiir die Asthe-
tik des kiinstlerischen Raumes, dall auch das Geltungsprinzip des kiinstlerischen

Raumes zuallererst gelebt werden muB.

Die Substanz, die bei aller Transsubstantialisierung beharrt, ist das Gefuhl als etwas,

140 cassirer schreibt:

was die Raumlichkeit des Menschen uberhaupt durchdringt.
,Der kunstlerische Raum ist erfullt und durchsetzt mit den intensivsten Ausdrucks-

werten, ist von den starksten dynamischen Gegensatzen belebt und bewegt.” (STS

138 Cassirer zitiert in diesem Zusammenhang aus Francis Bacons Werk ‘Novum Organum’, Liber I,
Aphor. CXX., vgl. EM 158; dt. ,Denn was wirdig ist zu existieren, das ist auch wert, erkannt zu wer-

den ...“ Vgl. Francis Bacon ‘Neues Organon’ herausgegeben von Wolfgang Krohn, tbers. v. Rudolf
Hoffmann, Hamburg 1990, zwei Bande, erster Teilband, S.249

1% Sie [die bildenden Kiinste; A.K.] bilden nicht das bestehende ‘Auseinander’ der Dinge mecha-
nisch nach, sondern sie sind wesentlich Organe der Raumgestaltung.” (STS 123)
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106) Wie eine weitere Bemerkung belegt, ist Cassirer noch etwas anderes wichtig.
Mufl3 der konzipierte Raum der Kunst gelebt werden, dann kann er nicht nur ein kon-
zipierter Raum sein. Die Kunst geht nur nahezu in methodischer Weise vor und das
besagt fur Cassirer, dald der kiinstlerische Raum mit dem Raum als einem theoreti-

schen Entwurf nicht einfach gleichzusetzen ist.

,Man kann den letzteren [den &sthetischen Raum; A.K.] dem mythischen Raum darin
vergleichen, dal} beide, im Gegensatz zu jenem abstrakten Schema, das die Geo-
metrie entwirft, durchaus konkrete Weisen der Raumlichkeit sind.” (STS 105)

Die Gegensatzlichkeit zwischen Kunst und reiner Erkenntnis tritt demnach zutage,
wenn man den Zugriff des theoretischen Denkens auf ‘abstrakte Schemata’ bertck-
sichtigt. Der Hinweis auf das Schema in der Geometrie besagt zum einen, dal3 in der
Kunst die Eroberung des Raumgefihls nicht dazu dient, eine Schablone zu Uberwin-
den, um in eine nachste zu minden. Wahrend das mythische Bewul3tsein zum
Raumschema nicht in der Lage ist, (PSF 111,179) ist es in der Kunst nicht gewollt.
Zum anderen ist Cassirer der Gegensatz von Abstraktion und Konkretion in der
Raumgestaltung wichtig. Cassirer fuhrt die ‘unschematische’ Gestaltung darauf zu-
rick, dald mythischer und asthetischer Raum gleichermal3en keine abstrakten, son-

dern konkrete Raume sind.

Damit ist ein drittes Raumproblem erreicht: was ist der konkrete Raum in der Kunst?
Zunachst muf3 ein naheliegendes MiRverstandnis ausgeraumt werden. Cassirer will
nicht behaupten, dall am Thema Raum die jeweilige Andersartigkeit von Mythos und
Kunst nicht mehr aufweisbar ist. Im Gegenteil sieht Cassirer in diesem Thema eine
besonders geeignete Grundlage fur Unterscheidungen zwischen Mythos und

Kunst.**

Ein zentrales Kriterium ist hierbei die Stellung des Menschen zu seiner
Gefuhlswelt. Die Gefiihlswelt der Kunst eréffnet dem Menschen einen Raum, der

das Gefiihlsleben erst in voller Kraft freisetzt. Der Mensch und sein Gefiihlsleben

0 Der asthetische Raum ist ein echter ‘Lebensraum’, der nicht, wie der theoretische, aus der Kraft
des reinen Denkens, sondern aus den Kraften des reinen Gefuhls und der Phantasie aufgebaut ist.”
(STS 105f.)

¥ Und doch ist diese Bewegung nicht mehr jene unmittelbare Lebensbewegung, die in den mythi-
schen Grundaffekten von Hoffnung und Furcht, in dem magischen Hingezogen- und Abgestol3enwer-
den, in der Begier des Ergreifens des ‘Heiligen’ und im Grauen vor der Berihrung mit dem Verbote-
nen und Unheiligen, sich &uRert.” (STS 106)
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sind in der Kunst nicht mehr wie im Mythos an den physiognomischen Raum gebun-
den. Cassirer schreibt: ,So ist der asthetische Raum nicht mehr wie der mythische
ein Ineinandergreifen und ein Wechselspiel von Kraften, die den Menschen von au-
Ben her ergreifen und die ihn kraft ihrer affektiven Gewalt Gberwéltigen.” (STS 106)
Cassirer nennt es auch den Ubergang vom Ausdrucks-Raum zum Darstellungs-
Raum. (PSF Ill, 177) Im kathartischen Effekt, den das dramatische Geschehen im
BUhnenraum erzielt, sieht Cassirer ein zentrales Beispiel fir die Befreiung und Inten-
sivierung des Gefuhlslebens im Darstellungsraum der Kunst. Der Begriff der Kathar-
sis ist zunachst einmal ein weiterer Beleg fur die Auffassung der Kunst als Deu-
tungsperspektive. Das dramatische Geschehen kann nun schon deswegen nicht
dem Ausdrucksraum angehdren, weil das Bihnengeschehen das Mal3 des real fal3-

baren Gefiihlslebens bei weitem tibersteigt.**

Das Raumgefiihl der Kunst ist dem-
nach die Eroberung des Ausdrucksraumes durch die Dynamisierung des Darstel-

lungsraumes.

Aus der Einsicht, dal3 der asthetische Raum nicht auf mythische Weise konkret ist,
resultieren fur sich genommen aber nur negative Bestimmungsmerkmale zum kon-
kreten Raum in der Kunst. Positiv bestimmbar wird der konkrete Raum der Kunst im
Hinblick auf den Gegensatz zwischen abstraktem Schema und konkreter Weise der
Raumlichkeit als Zugang zu Bestimmungen des kinstlerischen Raumgefihls. Neben
dem mythischen Raum spricht Cassirer den Raum der unmittelbaren Sinnesan-

schauung an.**®

Um verstehen zu kénnen, worum es hierbei geht, mufl3 man die an-
thropologische Sicht auf das Raumproblem bei Cassirer kennen. Cassirer unter-
scheidet zwischen dem Aktionsraum als einem biologischen Phanomen und dem
Blickraum der menschlichen Sprache. Die Symbolfunktion des Sprachlauts steht
hierbei stellvertretend fir die Leistung des Menschen, den Raum als wesentlichen
Bestandteil des Weltverstehens aufzubauen. Ein solcher Raum der Anschauungen

und der Verstandigungen beinhaltet nicht wie der Fall der Naturformen ein Leben der

2 It means that our emotions are elevated to a new state. A man who in real life had to live through

all the emotions we feel when listening to a tragedy of Sophocles or Shakespeare would not only be
oppressed but crushed and annihilated by the power of these emotions.” (SMC 164)

3 Der ‘Raum’, den wir in der unmittelbaren Sinnenanschauung erfassen; der Raum, den die reine
Mathematik ihren Konstruktionen zugrunde legt und schliel3lich der Raum, der als reines Gestaltungs-
prinzip in den bildenden Kinsten wirksam ist — ist offenbar nicht ein und dasselbe Gebilde und ein

und dieselbe geistige ‘Wesenheit.” (IG 71)
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unmittelbaren Reaktion auf flichtige Umwelteindriicke. Der Blickraum des Menschen
beginnt vielmehr erst da, wo man sich eine Aufmerksamkeit daftir schafft, was bleibt.
(PSF 111,180) Die Abstraktionsleistung, die mit dem Blickraum der Sprache verknupft
ist, macht Cassirer an einem einfachen Beispiel fest. Wird am Sprachlaut nicht die
Lautlichkeit, sondern ein Sinngehalt aufgefal3t, dann weil mit dem Bemerken auf der

Sinnebene von vornherein von der Sinnlichkeit des Sprachlauts abstrahiert wird.

Der Raum der ‘unmittelbaren Sinnesanschauung’ tritt in Erscheinung, wenn das
menschliche Sprachbewul3tsein krankheitsbedingt auf die Konkretionsstufe des Akti-
onsraums zuruckfallt. Raum ist hier in die jeweiligen Elemente eines Handlungs-
musters zerlegt, was sich daran zeigt, dal3 Handlungsablaufe oder Sprachvollziige
gestort sind, sobald die Situation das Bemerken einer bleibenden Struktur erfordert.
Die Kunst beherrscht den Ruckgriff auf eine solche Zerlegung in Elemente des
RaumbewuBtseins, ohne in ein gestortes Verhaltnis zum Raum zu verfallen.*** Wéh-
rend bei Sprachstérungen der Riickgriff auf die unmittelbare Sinnlichkeit zum Verlust
der Gegenstéandlichkeit fliihrt, mul8 man in der Kunst darin ein konstitutives Moment
der Gegenstandsbildung sehen. Die Kunst (berfiihrt die Elemente des Aktionsraums

in den Darstellungsraum des Kunstwerks.

Alle drei bisher genannten Raumprobleme fihren auf ein und dieselbe Eigentimlich-
keit, mit der in der Kunst aus Raum Raum wird. Cassirers Bemerkungen hierzu wei-
sen den kinstlerischen Raum als einen Raum aus, der ganz in anderen Raumge-
staltungen wie etwa dem Aktionsraum, dem konkreten Raum des Mythos, dem
Sprachraum oder dem theoretischen Raum aufgehen kann, ohne aber in diesen
nicht-kinstlerischen Raumen unterzugehen. Der kiinstlerische Raum erobert sich
eine Form und macht sie zu seiner eigenen, indem er durch sekundédre Raumformen
als ein werdender Raum hindurchscheint. Wird die kinstlerische Raumform als pri-
mare Raumform zu dem, was sie ist, mittels der Transparenz sekundarer Formung,
dann nicht einfach dank sekundarer Raumformen. Ein weiteres Raumproblem lautet

nun dahingehend, wie die kunstlerische Raumform als Funktion der Eroberung von

144 Die Asthetik der bildenden Kiinste stellt die Elemente fest, aus denen sich das reine Raumgefiihl,
im Unterschied zur empirischen Raumwahrnehmung und zum abstrakten Raumbegriff, aufbaut, und
sie sucht zu zeigen, wie aus diesen Elementen die besonderen kiinstlerischen Raumformen — die
Raumform der Malerei, der Plastik und der Architektur — erwachsen.” (IG 72)
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Raum an nicht-kinstlerischen Raumen partizipiert, ohne als Funktion zugleich parti-

ell sekundaren Raumformen unterworfen zu sein.

Die Frage nach der Funktion der Raumfom ist aber nicht so sehr eine Frage des Ge-
staltprinzips, durch das eine Raumform Uberhaupt bestimmbar ist, sondern eine Fra-
ge der Sinnordnung, die innerhalb einer Form der Raumgestaltung zum Tragen
kommt. Diese Rolle der Sinnordnung als Funktion der Raumorientierung behandelt
Cassirer im Zusammenhang mit der Unterscheidung zwischen sekundéarer und pri-
marer Formung beim Mythos. (PSF 11,117ff.) Cassirer interessiert an der Orientie-
rungsfunktion des Raumes aber nicht so sehr die Funktionsweise sondern der Be-

weggrund, durch den sich entsprechende Sinnordnungen aufbauen.**

Zu jeder
symbolischen Form gehort laut Cassirer ein eigenes ‘Grundmotiv’, das die Raumform
bei der Heraushebung von Raumrichtungen in entscheidender Weise pragt. (PSF
11,117) Wahrend sich in diesem Zusammenhang der Raum der reinen Erkenntnis als
reiner Kraftraum und der Raum des Mythos als Gefiihls- und Lichtraum erweist,
(PSF 11,118f.) ist die Kunst, gemessen an der in ihr waltenden Orientierungsfunktion,

ein Sehraum.

~Plastik, Malerei, Architektur scheinen einen gemeinsamen Gegenstand zu haben.
Es scheint die allbefassende ‘reine Anschauung’ des Raumes zu sein, die in ihnen
zur Darstellung gelangt. Und doch ist der malerische, der plastische, der architekto-
nische Raum nicht ‘derselbe’; sondern in jedem von ihnen drickt sich je eine spezi-
fisch-eigene Art der Auffassung, des raumlichen ‘Sehens’ aus.” (LKW 18)

Die Apostrophierung des Sehens zeigt an, dal’3 der Begriff vom Sehen, der sich auf
das Leistungsvermdgen des Auges beschrankt, blo3 Teil, aber nicht Wesenskern
des Sachverhalts sein kann, um den es hier geht. Cassirer spricht in Anlehnung an

Heinrich Wolfflin auch von ‘Formen des Sehens’.'*® Der kiinstlerische Raum als Seh-

5 Cassirer bezieht sich in diesem Zusammenhang auf die Bestimmung der Orientierung im Aufsatz

Kants ‘Was heif3t: sich im Denken orientieren?’ Siehe Kant, Akad.Ausg. Bd.SV131-147. Siehe

dazu PSF Il, S.116

%6 Sjehe dazu Cassirer in der dritten Studie seiner Schrift ‘Zur Logik der Kulturwissenschaften',
LKW 59-62. Cassirer bezieht sich hier auf Heinrich Wolfflins ‘Kunstgeschichtliche Grundbegriffe’,
Minchen 1915, S.35. ,Das ‘Lineare’ und das ‘Malerische’ stehen sich nach Wélflin als zwei ver-
schiedenartige Formen des Sehens gegeniiber. Sie sind zwei Auffassungsweisen raumlicher Verhalt-
nisse, die auf ganz verschiedene Ziele ausgehen, und die demgemal je ein besonderes Moment des
Réaumlichen erfassen. Das Lineare geht auf die feste plastische Form der Dinge; das Malerische geht
auf ihre Erscheinung.” (LKW 60)
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raum erweist sich als ein bestimmender Faktor fur die kiinstlerische Gegenstandlich-
keit. Eine solche Gegenstandlichkeit ist zum einen nicht der extensional gefaldte Be-
reich abzahlbarer Gegenstande, sondern intensional betrachtet, die gestalterische
Ausrichtung auf einen Gegenstand Uberhaupt. Zum anderen steht jede Gattung der
Kunst fur eine eigene Art des raumlichen ‘Sehens'. Cassirer schreibt: ,Diese neue
Gegenstandlichkeit ist es, die auch den asthetischen Raum kennzeichnet.“ (STS
106) Raum-Orientierung in der Kunst gibt es also immer nur innerhalb einer neuen
Gegenstandlichkeit. In der Sprache ist dagegen das Verhéltnis von Gegenstand und
Raum durch ein deiktisches Schema vorgepragt, mittels deren sich die prinzipiell
immer gleiche Aufgabe der Entfernungs- und Richtungsbestimmung erst in der ent-
sprechend immer gleichen Weise stellen kann. (PSF I11,176ff.) Man kann nun aber
fragen, inwieweit mir eine Orientierung in einem Raum gelingen kann, der mir im
Ganzen vollig neu ist. In Bezug auf das Problem der Transparenz sekundérer
Raumformen heil3t das, dal8 der Kunst hier nicht wie im Fall des Linienbeispiels die
sinnliche Transparenz dank einer entsprechenden é&sthetischen Funktion einfach ab-

rufbar zur Verfiigung steht, sondern im Ganzen neu erzeugt wird.

Cassirer zielt mit der Unterscheidung von Orientierungsfaktoren nicht allein auf die
Art der Energie, die mit Motivation einer Raumform freigesetzt wird, sondern fragt
auch nach den Wirkungen der Raumorientierung. Cassirers Bemerkungen hierzu
zielen auf das dynamische Bild einer ‘Metamorphose* der Orientierungsleistung des
Raumes ab. (PSF IIl,174ff.) Die Raumorientierung geht vom Raumgefihl aus, um
gleichermalRen raumliche und nicht-rAumliche Gestaltungen in sinnlich greifbaren
Grenzen herauszubilden. (PSF 11,123ff.) Die Raumorientierung kann tber sinnliche
Grenzsetzungen hinausgehend Raumliches und Gegenstandliches darstellbar und
damit auch unterscheidbar machen. (PSF 1,152ff.) Raumorientierung kann zuletzt
bewirken, dal3 wir auch Unanschauliches begreifen. (PSF 111,183f.) Orientierung ist
als Leistung im wesentlichen das Setzen von Unterschieden, wobei Kunst und reine
Erkenntnis laut Cassirer gleichermal3en auszeichnet, dafd eine Unterscheidung stets
in Form einer Verkniipfung auftritt.” Fiir die Kunst gilt nun eine Verkniipfung zwi-

schen Gegenstéandlichkeit und Raumlichkeit, demzufolge das eine im anderen sicht-
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bar wird. Diese wechselseitige Transparenz gibt der kinstlerischen Weise der Aus-
richtung im Raum ihre universelle Form: Cassirer kennzeichnet den ‘asthetischen
Raum‘ als den ,Inbegriff moglicher Gestaltungsweisen, in deren jeder sich ein neuer
Horizont der Gegenstandswelt aufschliel3t“. (STS 106)

Die Kunst entfaltet die universelle Anwendbarkeit der Raumorientierung fur Setzun-
gen nicht im Begriff sondern in der Raumanschauung. Der raumanschauliche Cha-
rakter von Entfernungen wird aber in der Kunst nicht einfach wie in der Sprache real
gesetzt. Die Ferne des kiinstlerisch gestalteten Objekts bleibt wie im Mythos fir den
Menschen eine unbewaltigte Ferne. (PSF 111,176) Das Kunstwerk, indem es aber die
uniiberwindbare Ferne setzt, schafft im Akt der Setzung zugleich die Uberwindung
der untiberwindbaren Distanz. ,Als Inhalt der kiinstlerischen Darstellung ist das Ob-
jekt [...] in eine neue Ferne vom Ich gerickt - und in ihr erst hat es das ihm eigene
selbstandige Sein [...] gewonnen.” (STS 106) Mit Blick auf die Frage nach der priméa-
ren Form, die diese sekundare Form der Kunst auf eine Stellung von Gegenstanden
im Raum abzuzielen ermoglicht, heil3t das: Gegensténdlichkeit ist in der Kunst primér
eine neue Gegensténdlichkeit, weil sie den Raum, durch den sie anschaulich wird,
seinerseits veranschaulicht. Es ist deswegen nicht fragwirdig von einer kinstleri-
schen Orientierung auf eine neue Gegenstandlichkeit hin zu sprechen, weil in der
Kunst primér keine Orientierung im Raum, sondern eine Orientierung zum Raum hin
statfindet.

Orientierung beinhaltet fur Cassirer nicht nur eine Wirkung auf das Weltverstehen,
sondern auch eine Ruckwirkung auf die Subjektivitat. Der Sprache und dem Mythos
weist Cassirer gleichermal3en eine Raumgestaltung zu, die das Bewul3tsein ganz in

der raumlichen Orientierung einwebt.**

Weil im Fall der Sprache das Raumbewul3t-
sein in der sprachlichen Gestaltung der Gegenstandlichkeit fest verankert ist, kann,
wenn die Sprache den Raum als solchen bezeichnen will, dies nur unter der Gleich-
setzung von Raumlichkeit und Gegenstandlichkeit erfolgen. Dem naturwissenschaft-

lichen Begriff ist es vorbehalten, das Thema Raum unter Abscheidung von gegen-

17 Auch in ihr [der Kunst; A.K.] lebt eine eigene Weise der Sonderung, die zugleich Verkniipfung, -
der Verknipfung, die zugleich Sonderung ist. Aber beides vollzieht sich hier nicht im Medium des
Denkens und im Medium des theoretischen Begriffs, sondern in dem der reinen Gestalt.” (STS 101f.)
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standlichen Vorstellungen zu entwickeln. Um welche Art von Raumbewul3tsein han-
delt es sich also, wenn der Raum gegenstandlich transparent werden kann: wird da-
mit der Raum fur die Kunst zu einem thematisierbaren Gegenstand? Auf genau die-
se Frage antwortet Cassirer, dal3 es ,die allbefassende ,reine Anschauung' des Rau-
mes" ist, die in den bildenden Kinsten ,zur Darstellung zu gelangen scheint”. (LKW
18) Die Kunst kann den Raum nicht thematisieren, denn der Raum kommt in der
Kunst erst zur ‘reinen Anschauung'. Die Kunst stellt sich demnach den Raum gegen-
standlich gegentiber, ohne ihn zugleich wie die Sprache oder die Wissenschaft zu

fixieren.

,Druckt sich in jedem von ihnen [im Raum jeder einzelnen Kunst-Gattung; A.K.] je
eine spezifisch-eigene Art der Auffassung, des rdumlichen ‘Sehens’ aus,” (LKW 18)
dann beinhaltet das fur die Raumorientierung in der Kunst dartberhinaus eine enge
VerknUpfung von weltbezogenen und ich-bezogenen Wirkungen. Der Sehraum der
Kunst ist nicht nur ein Sehen-auf-etwas, sondern auch ein Sehen-von-mir-aus. Damit
wird merkbar, da3 es immer schon mit einer geistigen Einstellung verbunden ist,
wenn wir uns unserer leiblichen Augen bedienen. Raum wird zu etwas Kiinstleri-
schem, wenn man merkt, dall man merkt. Die kinstlerische Raumform kann ohne
alle Verdinglichung vergegenstandlichen, indem sie bis ins kleinste Detail ihrer Ge-
stalt bestehende Orientierungsformen durchscheinen laRt. Der Raum ist in Gestalt
als Orientierungsform in der Kunst deswegen nicht thematisierbar, obwohl er gegen-
standlich transparent wird, weil die Gegensténdlichkeit der Transparenz auf ungreif-
bare Weise ihrerseits ganz Transparenz ist. Cassirer spricht seinerseits nicht von der
Transparenz der Transparenz in der kinstlerischen Raumform, sondern stattdessen
von einer ‘Gesamtorientierung’, die schon in einem einzelnen kinstlerisch hingewor-

fenen Linienzug wirksam ist.**°

8 Cassirer stellt in dieser Hinsicht Mythos und Sprache auf eine Stufe; was Sprache und Mythos un-
terscheidet betrifft allein, ,wie die Sprache und der Mythos in dieses Medium [gemeint ist das Medi-
um Raum; A.K.] eintauchen, und wie sie sich in dasselbe ‘einbilden’...” [REF5)

9 In jedem dieser Momente [der Art der Zeichnung, der Linienfiihrung; A.K.] driickt sich eine be-
stimmte Gesamtorientierung, gewissermafien eine geistige Einstellung des Auges aus.” (LKW 62)
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§ 11. Das kunstlerische Bild der Zeit

Ebenso wie der Raum ist die Zeit in der Systematik der Philosophie der symboli-
schen Formen eine Verknupfungsform, die je nach Gestaltmodus ihre eigene Quali-
tat erhalt. (PSF 1,29f.) Fur Cassirer ergibt sich daraus die Konsequenz, dafl} die
Kunst, weil sie eine symbolische Form ist, eine eigene Qualitdt des Nacheinander
aufweisen muf3. Die Qualitat der Zeit als ein Prinzip der Zeitgestaltung nennt Cassi-
rer Zeitform. Zeit ist in der Kunst wie in allen symbolischen Formen kein substantiel-
ler Befund, und zwar schon allein deswegen nicht, weil Cassirer den Gedanken der
Substantialitat auf die Qualitat der gegenstandlichen Verknipfungsform zurtckfuhrt.
Dinglichkeit, Raumlichkeit sind ebenso wie die Zeitlichkeit keine vorfindbaren Gege-
benheiten, die das Bewultsein lediglich abzuspiegeln braucht, sondern es sind da-
mit jeweils Gestaltungsformen angesprochen, durch die das dinglich, raumlich und
zeitlich Veranschaulichte zugleich hervorgebracht wird. Damit treten aber nicht etwa
verstreute Gebilde in die Welt, sondern es ist jedesmal der Aufbau einer Sinnform,
mit der das Bewul3tsein sich eine eigenstandige Weise des Weltverstehens zur An-

schauung bringt.

An der kinstlerischen Zeitform interessiert Cassirer in erster Linie die Frage, von
welchen Motiven die Zeitgestaltung als eine Sinnrichtung des Weltverstehens gelei-

tet ist,*>°

Dabei ist fur Cassirer nicht marginal, auf die Besonderheit der kinstleri-
schen Zeitform hinzuweisen. Man kann darin die Problemstellung sehen, (iberhaupt
bis zur Besonderheit der kiinstlerischen Zeitform vorzudringen. Es sind, wie man se-
hen wird, eine Vielzahl von Bestimmungsaspekten, die gewlrdigt werden mussen,
um Uberhaupt nur den Ansatz fir die Bestimmung der kinstlerischen Zeitform zu

haben.

0 Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Die Gestaltung der Zeit im mythi-
schen und religidsen Bewul3tsein’, in: ‘Philosophie der symbolischen Formen. Zweiter Teil. Das my-
thische Denken’, 7. Auflage, Darmstadt 1956, S.145-169; bes. S.156-157 u. S.160-166; ‘Das Ich und
die Seele’, ebenda, S.185-208; S.199; ‘Goethe und die geschichtliche Welt’, in: ‘Goethe und die ge-
schichtliche Welt' Hamburg 1995, S.3-26; S.12-14; ‘Goethe und das 18. Jahrhundert’, ebenda, S.29-
101; S.58-60; 'Mythischer, asthetischer und theoretischer Raum’, in: ‘Symbol, Technik, Sprache.
Aufsatze aus den Jahren 1927-1933' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael
Krois, Hamburg 1985, S.93-119; S.108-109; ‘Thomas Manns Goethe-Bild. Eine Studie (ber Lotte in
Weimar’ (1945), in: ‘Geist und Leben. Schriften zu den Lebensordnungen von Natur und Kunst, Ge-
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,ES ist freilich je eine besondere ‘Weise’, je ein eigener Modus des Nacheinander,
der im Bewul3tsein der Naturgesetze als Gesetzen von der Zeitform des Geschehens
und der in der Erfassung der rhythmischen Mal3e eines Tongebildes waltet.“ (PSF
1,30)

Es ist die Gegenuberstellung von naturwissenschaftlicher und tonkinstlerisch ge-
stalteter Zeit als zwei verschiedenen Formen des Bewul3tseins, an der Cassirer auf
die Besonderheit der kinstlerischen Zeitform abhebt. Mit dem Begriff des Bewul3t-
seins verbindet Cassirer selbst wieder einen Zeitaspekt, ndmlich den Prozel3 der Ori-
entierung anhand von Zeitbestimmungen, den Cassirer am Thema der sprachlichen
Zeitform explizit formuliert hat. (PSF 1,174) Zu einer jeden Zeitform gehort laut Cassi-
rer ein Zeitbewultsein als ein Werden einer Grundorientierung innerhalb der Zeitan-
schauung. Das Zeitbewultsein liegt demnach nicht gleich in voller Ausdifferenzie-
rung vor, sondern muf3 erst dazu entfaltet werden. Es ist am Anfang in seiner jeweili-
gen Eigentumlichkeit dadurch verdeckt, dal3 das Zeitverhéltnis, sozusagen das Dif-
ferential des Zeitbewul3tseins, keine eigenstandige Anschauungsform erhalt. Zeitver-
haltnisse werden zunachst an Raumverhdaltnissen anschaulich gemacht. Cassirer
unterscheidet drei Phasen, Zeitverhaltnisse auszupragen. Im urspringlichen Aus-
druckserleben gibt es nur die Moglichkeit, das Nicht-Jetzt und das Jetzt auseinander-
zuhalten. Das Zutagetreten von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft als ver-
schiedenen Zeitstufen ist einer Phase des Bewul3tseins vorbehalten, in der Handlun-
gen und Handlungsfolgen gegliedert werden. In einem dritten Schritt werden Zeitver-

haltnisse relational als Ordnungsfunktionen begriffen.

Wie das Beispiel der mythischen Zeitform zeigt, geht Cassirer bei der Herausarbei-
tung einer spezifischen Zeitform im Prozel3 des Zeitbewul3tseins in mehreren Schrit-
ten vor. Demnach mufR3te Cassirer in einer eingehenderen Untersuchung mit einem
Aufweis der Anwendung von Zeitverhaltnissen beginnen. Cassirers Linienbeispiel
kann man im Fall &sthetischen Wahrnehmungserlebens als Stellungnahme zur Fra-
ge nach der Zeitanschauung in der Kunst verstehen. Cassirer schreibt: ,Ilch kann es
[das Ornament; A.K.] als ein gewissermal3en Zeitloses vor mich hinstellen.” (STS 6)

Auf die Zeitlosigkeit als ein Gestaltprinzip der Kunst sieht sich Cassirer durch Schiller

schichte und Sprache' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.123-165; bes. S.125,
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verwiesen. Es ist bei Schiller das Vorrecht der Kunst, auf die Zeitlosigkeit der Form

151 Neben das

als das Spezifikum menschlicher Gestaltung hinweisen zu kdnnen.
Phanomen der Zeitlosigkeit tritt in Cassirers Linienbeispiel das Phanomen der Ver-
zeitlichung. Das Ornament ,stellt sich mir als Ausschnitt und als Ausdruck einer
kunstlerischen Sprache dar, in der ich die Sprache einer bestimmten Zeit, in der ich
den Stil einer historischen Epoche wiedererkenne.” (STS 6) Durch das Beispiel der
asthetischen Wahrnehmung des Linienzuges wird zunéchst einmal deutlich, dal3 sich
im Fall der Kunst auf die Zeitanschauung nicht so ohne weiteres zeigen 140t. Es gibt
vielmehr einerseits ein unanschaulich zeitloses Moment im &sthetischen Erleben,
wobei, wie Cassirer hervorhebt, das Unanschauliche ,in der Erfassung der rhythmi-
schen Mal3e eines Tongebildes” etwas anderes ist als die Zeitform des Geschehens,
wie sie sich in Naturgesetzen fassen laft. (PSF 1,30) Andererseits ist offenbar von
der Zeitlosigkeit, nur ‘gewissermalden’, also behelfsweise die Rede, denn mit dem
‘Ausschnitt aus einer kinstlerischen Sprache’, der ‘Sprache einer bestimmten Zeit’
und erst Recht im Fall der ‘Sprache einer bestimmten Epoche’ sind ganz verschie-

denartige Formen der Verzeitlichung im Kunstwerk untergebracht.

Cassirers Hinweis auf den Rhythmus in der Musik gilt der Erlauterung der Zeitform

der Kunst als eine Lebensform.®?

Diese Verbindung von Leben und Zeit sieht Cassi-
rer bereits im mythischen ZeitbewulR3tsein angelegt. Es handelt sich dabei um die
Gestaltung des Gefluhls einer fortwahrenden, vorbestimmten und schicksalhaften
Verwandlung. Die friheste Form der mythischen Zeit ist das jeweilige Erleben des
Augenblicks im Augenblick, ohne tber ihn hinaustreten zu kénnen. Nahezu ausdeh-

nungslos gestaltet sich hierbei der Rhythmus des Tag- und Nachtwechsels, aber na-

S.141 u. S.155-159

151 Wenn die Begierde ihren Gegenstand unmittelbar ergreift, so riickt die Betrachtung den ihrigen in
die Ferne. Die Notwendigkeit der Natur, die den Menschen im Zustand der bloRen Empfindung mit
ungeteilter Gewalt beherrschte, 1a3t bei Reflexion von ihm ab; in den Sinnen erfolgt ein augenblickli-
cher Friede, die Zeit selbst, das ewig Wandelnde steht still, indem des Bewul3tseins zerstreute Strah-
len sich sammeln, und ein Nachbild des Unendlichen, die Form reflektiert sich auf den vergénglichen
Grunde.” (STS 105) Cassirer zitiert hier in verkirzter Weise aus Schillers 25. Brief. Vgl. Schillers
Werke, Nationalausgabe, Bd.20, Philosophische Schriften 1. Teil, herausgegeben von L. Blumenthal
und B. von Wiese, Weimar 1962, S.394

152 Cassirer zitiert im Hinblick auf diesem Zusammenhang von Leben und Zeit die rhetorisch gestellte
Frage eines Dichters in Goethes Faust I. Vgl. ‘Faust. Der Tragtdie erster Teil’ Vers 146-147 ,Wer
teilt die flieBend immer gleiche Reihe belebend ab, daf? sie sich rhythmisch regt?“ WA, 1.Abt., Bd.14,
S.13. Vgl. STS, S.101
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hezu ohne Einblick in die damit verbundene Gleichférmigkeit. (PSF 11,132) Zu einem
zweiten Stadium gehdren dann neben der Ausdehnung von Zyklen auch das allmah-
liche Erfassen und Ausdifferenzieren der Gleichférmigkeit in der Vorstellung von der
zyklischen Wiederkehr. Nicht mehr nur elementare Lebensabschnitte wie Geburt,
Jugend, Eintritt ins Mannesalter oder Ehe, sondern umfassende gesellschaftliche
Bezlige werden als Rituale in eine zyklische Zeitgestalt gebracht. Ein zunehmender
Drang, Rituale zu sichten und aber auch die Zunahme im Komplexitatsgrad der Ritu-
ale midnden in ein drittes Stadium der Zeitgestaltung im Mythos. (PSF 11,134ff.) Hier
erwachst aus dem zunehmenden Organisationsdruck fur das mythische Bewul3tsein
die Ubergeordnete Gestaltung von Zeitrdumen. Die Erstellung von Kalendern und die
Betrachtung von Gestirnkonstellationen geben dem Zeitbewuf3tsein im Mythos eine
Ordnungsfunktion, die aber, dem mythischen Modus gemaf, iber den Rahmen einer
Schicksalsordnung nicht hinausragt. (PSF 11,139)

Den eigentlich kiinstlerischen Aspekt des Zeitphanomens muf3 man in dem Umstand
des ‘Wiedererkennens’ sehen, den das Linienbeispiel in der Lesart als kinstleri-
sches Ornament auslost. Die genannten heterogenen Aspekte der Zeit verbindet die
Kunst aber nicht in einem blo3 abstrakten Prinzip des Wiedererkennens im Bewul3t-
sein, sondern das Wiedererkennen ist das Moment ihrer Verwandlung zum Werk.
Ein solches Wiedererkennen richtet sich, mul® man hier sagen, auf ein Werk. Ein
rezeptives Wiedererkennen anhand des Kunstwerks ist dabei fur Cassirer etwas
prinzipiell anderes als das genuin kinstlerisch-produktive Wiedererkennen. In die-
sem Zusammenhang hat Cassirer eigens auf Unterschiede und Gemeinsamkeiten
zwischen dem Wiedererkennen in der Kunst und der Zeitform der geschichtswissen-
schaftlichen Forschung hingewiesen. Die Vergleichsbasis ergibt sich daraus, daf}
sich innerhalb des asthetischen Wahrnehmungserlebens der Linienzug in ein Doku-
ment verwandeln kann, an dem sich die spezifischen Merkmale eines Zeitabschnit-

tes der Menschheitsgeschichte ablesen laRt.*>*

Die Perspektive auf die Geschicht-
lichkeit des menschlichen Lebens vollzieht sich demnach nicht vollig losgelést von

der kunstlerischen Zeitanschauung, rihrt aber damit auch nicht vom kinstlerischen

153 Cassirer spielt eine solche Verwandlung zum Dokument am Fall eines Papyrus durch, der sich as
mehrfach beschrieben erweist, und unter einem Verwaltungstext Reste unbekannter Komddien des
Menander zeigt. (ZMP 268)
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Gebilde allein her. Cassirer spricht hierbei von einem ‘dichterisch-historischen’

Grundgefiihl.**

Aber auch die Abgrenzung zwischen Kunst einerseits und der wissenschaftlichen
Beschaftigung mit Kunst andererseits nimmt bei Cassirer deutlichere Ziige an: die
Kunst verwandelt das empirisch Aufgefal3te in die reine Form des Kunstwerks. In der
geschichtlichen Betrachtung wird dagegen die kinstlerische Welt der reinen Formen
zum empirischen Material. Der historische Inhalt haftet dem kunstlerischen Gebilde
aber nicht in Form eines auf3erlich ablesbaren Dokuments an; um Kunst fur ge-
schichtliche Forschung auswerten zu konnen, bedarf es der geschulten Handhabung
der Funktion des Wiederkennens zum Zweck der Einordnung des Kunstwerks im
Hinblick auf den Stil einer historischen Epoche. (STS 6) Eine solche Einordnung ist
also nur einem eigens dazu herangebildeten Verstehen mdglich. (VM 278) Die
Kunstgeschichte als ein besonderer Fall, kiinstlerische Gebilde auf ihren historischen
Gehalt zu befragen, hat laut Cassirer in der personlichen Erfahrung mit Kunst eine

unabdingbare Voraussetzung.™®

Damit liegt eine zweite Problemstellung nahe. Wie, so mul} jetzt die Frage nach der
kunstlerischen Zeitform lauten, ist Zeitlosigkeit und Wiedererkennen in der reinen
Gestalt des Kunstwerks motiviert. Eine solche Fragestellung hat bei Cassirer, anders
als dem Anschein nach, nicht die Voraussetzung, dal’ es der Werkmodus der Kunst
ist, der die kinstlerische Zeitform pragt. Stattdessen kann man Cassirer hier so ver-

stehen, dal3 man umgekehrt in der kinstlerischen Zeitform das konstitutive Moment

1 Am reinsten und tiefsten hat sich fiir Goethe dieses dichterisch-historische Grundgefiihl an der
Anschauung des eigenen Lebens bewahrt. Inm vedankt er es, dal3 er dieses Leben in jedem Augenbli-
cke als eine ungebrochene Ganzheit sehen kann — dafl3 er es nicht in eine Fille vortberflieBender Mo-
mente aufzuteilen braucht. Es ist ihm unendlich-beweglich und unendlich-veranderlich, aber es be-
wahrt eben in diesem steten Wandeln seine ‘innere Form’, seine bleibende urspriingliche Gestalt.”
(GGW 13f.)

1% Wenn ich das Licht meiner eigenen Erfahrung ausschalte, kann ich die Erfahrungen anderer nicht
erkennen und nicht beurteilen. Ohne reiche personliche Erfahrungen auf dem Gebiet der Kunst kann
niemand eine Kunstgeschichte schreiben.” (VM 286) Siehe auch VM 312ff. Andreas Gréser missen
bei seinem Vorwurf, Cassirer unterscheide nicht ,zwischen Kunst als Phanomen auf der einen Seite
und Kunst als Gegenstand wissenschatftlicher Betrachtung bzw. Gegenstand kunstkritischer Reflexion
auf der anderen Seite”, derartige Hinweise im Werk Cassirers entgangen sein. Siehe Graser,1994,
S.86f.
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fiir die Werkform der Kunst sehen muf.**® Die Wirkung kinstlerischer Zeitgestaltung
auf das Werk als Gestaltmodus der Kunst, 143t sich laut Cassirer am deutlichsten

der Lyrik entnehmen.

,Das lyrische Gedicht will eine einmalige, flichtige, nie wiederkehrende Stimmung
gewissermal3en im Fluge erhaschen und festhalten. Es entspringt einem einzelnen
Moment, und es blickt Uber diesen schopferischen Moment nicht hinaus. Und doch
beweist sich auch in der Lyrik, und vielleicht in ihr am starksten, jene Art von ‘Ideali-
tat’, die Goethe mit den Worten bezeichnet hat, da® es das Eigentiimliche der ideel-
len Denkweise sei, das Ewige im Vorubergehenden sehen zu lassen.“(LKW 32)

Bestimmend fiir die Konstitution des Werks ist die kiinstlerische Zeitform durch den
Willen zur Gestaltung des Gefiihlslebens. Das Kunstwerk entsteht aus dem Motiv,
das Geflihlsleben des Menschen auf eine Form zu bringen, in der eine einzelne
Stimmung ganz unmittelbar und gegenwértig ist. ,die Emotionen, die der Dichter
weckt, gehoren nicht einer fernen Vergangenheit an. Sie sind ‘hier’ - lebendig und
unmittelbar.“(VM 226f.) Es ist laut Cassirer das mythische Zeitbewuf3tsein in seiner
urspriinglichen Bildkraft, die dem Kunstwerk seine Gestalt gibt.">’ Dem Gedicht
schreibt Cassirer in diesem Zusammenhang die reinste Form zu, zu einer Auspra-
gung von Unmittelbarkeit und Gegenwart des Gefuhlslebens zu kommen. (WW 157)
Diese Lebendigkeit betrifft nicht nur die Konstitution des Kunstwerks im Ganzen.
Vielmehr mul3 man Cassirer so verstehen, dafd nur dann mit Sinn Einzelelemente im
Werk herausgegriffen werden kdénnen, wenn solche Elemente zugleich als Teil der

Lebendigkeit des Ganzen aufgefa3t werden kénnen.™®

1% Wir miissen uns in die Dynamik des Werkes versetzen und sie auf uns wirken lassen. Es ist wie

eine grof3e Wellenbewegung, in die wir eingehen und von der wir uns tragen lassen sollen, bis sie uns
schlie3lich zu ihrem Zentrum, zu ihrem Ursprungsort und belebenden Quellpunkt zurtiickfihrt.” (GL
141)

57 Es gibt ein Gebiet des Geistes, in dem das Wort nicht nur seine urspriingliche Bildkraft bewahrt,
sondern innerhalb dessen es sie sténdig erneuert; in dem es gewissermal3en seine stete Palingenesie,
seine zugleich sinnliche und geistige Wiedergeburt erfahrt. Diese Regeneration vollzieht sich, indem
es sich zum kunstlerischen Ausdruck formt. Hier wird ihm wieder die Fulle des Lebens zuteil.* (WW
157)

%8 Cassirer macht diese Anforderung anhand der kiinstlerischen Darstellung deutlich, wie sie Thomas
Mann in seinem Roman ‘Lotte in Weimar’ anstrebt. ,Die Dichtung will ihre Gestalten nicht nur be-
schreiben oder andeuten; sie will sie unmittelbar verkérpern. Wir sollen nicht nur von Goethe horen,
sondern wir sollen seine Gegenwart spuren.” (GL 125)
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In der Funktion, die Lebendigkeit des menschlichen Erlebens zu gestalten, greift die
Kunst liber die Grenzen des Einzelwerks hinaus, auf andere symbolische Formen
liber. Fur Cassirer steht hierbei der Zusammenhang von Sprache und Kunst im Vor-
dergrund. Die Dichtung Uberwindet den Zug der Sprache, sich im Regeln und Ver-
walten des menschlichen Daseins zu erschopfen. (VM 222) Dabei kommt es Cassi-
rer auf zwei Wirkrichtungen dichterischer Prasenz an. Die Dichtung wirkt mit ihrer
Préasenz des Erlebens in der Sprache, sofern literarische Kenntnisse zu einer beson-
deren Erlebbarkeit des einzelnen Sprachakts beitragen. VVon einer dichterischen Pré-
senz kann man aber auch mit Blick auf eine in der Sprache verwurzelten Lebendig-
keit sprechen. Wie Cassirer am Beispiel der Klangqualitat seiner Vortragsstimme zu
demonstrieren sucht, &Rt sich die besondere Empfanglichkeit fir das emotionale
Leben in der Sprache jederzeit aufspuren. (SMC 158f.) Neben der Moglichkeit, der
Darstellungsfunktion des Sprachlauts zu folgen, kann sich so die Welt des Sprechers
entfalten. Es entsteht ein Bild des Menschen, der an diesem Ort und zu dieser Zeit
spricht. Es tritt zutage, dald der Sprecher ein Bewul3tsein davon hat, was es heif3t, in
diesem Augenblick der gespannten Aufmerksamkeit der Zuhoérer nicht in der Mutter-

sprache, sondern in einer Fremdsprache das Wort zu ergreifen.159

Beide Wirkrichtungen dirfen laut Cassirer trotz hervorstechender Gemeinsamkeiten
aber nicht etwa als die verschiedenen Erscheinungsweisen ein und derselben poeti-
schen Kraft interpretiert werden. Was die poetische Kraft der Sprache von ihrer
dichterischen Umsetzung ins Werk unterscheidet, ist, dal8 das Werk die unmittelbare
Préasenz des Gefiihlslebens festhélt. In der Kunst bekommt der Augenblick dank der

160

Werkgestalt Dauer.”" Dauer ist hier nicht zu verwechseln mit dem blof3en Andauern

von Handlungen oder Ereignissen des Alltagslebens. Den Alltag zeichnet aus, dal3

9 When speaking to you at this moment | have no other intention than to communicate to you my
ideas and thoughts about a general philosophical problem. But on the other hand | can scarcely forbe-
ar from conveying to you some other impressions. From my manner of speaking, from the pitch and
stress, the modulation and inflection of my voice, you may feel my personal interest in special sides of
the problem. You may feel my pleasure in adressing this audiance; you may feel, at the same time my
discontent and my embarrassment that | have to speak here in a language that is not my mother ton-
gue, in a foreign language of which | only have a very inadequate command.” (SMC 159)

1% Es scheint, als hatten wir die Welt nie zuvor in diesem besonderen Licht wahrgenommen. Und
doch sind wir Uberzeugt, dal’ dieses Licht nicht blof3 ein Blitz ist, der im nachsten Moment wieder
verloscht. Das Kunstwerk hat ihm Dauerhaftigkeit verliehen. Ist uns die Wirklichkeit einmal auf diese
besondere Weise enthillt worden, so nehmen wir sie auch weiterhin in dieser Gestalt wahr.” (VM
225)
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das Zeitverhaltnis der Dauer unauffallig wirksam ist. Es wird dagegen als Verlust der
Alltaglichkeit erlebt, wenn ein Licht darauf fallt, dal} etwas andauert, zum Ende
kommt oder beginnt. In der Kunst ist das Erleben der Dauer aber nicht etwa der blo-
Be Verlust der Alltaglichkeit, sondern es ist gerade eine Eigenart der Sprachlichkeit
der Kunst, ,die Sprache einer bestimmten Zeit* und damit die Alltaglichkeit von Spra-
che und Wahrnehmung eines langeren oder kirzeren geschichtlichen Zeitab-
schnittes festzuhalten. (STS 6)

Mit der nachsten Bemerkung laRt Cassirer anklingen, dal3 er in diesem Zusammen-

hang einem komplexen Sachverhalt auf der Spur ist.

,Die Zeit hat fur den Dichter nicht dieselbe Struktur, wie es im Leben des Alltags der
Fall ist. Inr Kommen und Gehen, ihr Beharren und Verweilen folgt anderen, schwer-
deutbaren und -verstehbaren Gesetzen.“(GL 158)

Cassirer will prinzipiell auf die Kluft aufmerksam machen, die sich auftut, wenn man
den ideell-zeitlosen Aspekt der kiinstlerischen Zeitform mit anderen Zeitformen ver-
gleicht. Das Festhalten von Stimmungen wéare im Gefihlsleben des Alltags, das ist
Cassirer wichtig, eine bloR3 statische Gestimmtheit. Es ist die Verwechslung der Zeit-
formen, die es ermoglicht hat, Kunstgattungen nach solchen Gestimmtheiten zu un-
terscheiden. (VM 230f.) Dabei ordnet man zum einen die Kunst falschlicherweise der
Dimension der Ausdrucksfunktion zu: Kunst kann schon deswegen ,nicht lediglich
die Verlautbarung einer augenblicklichen Stimmung“ sein, (LKW 33) weil das Motiv,
das Verhaltnis des Menschen zu seiner Welt sichtbar zu machen, in der kinstleri-

181 cassirer insistiert hierbei auf ‘der Form reiner unmittelba-

schen Zeitform wurzelt.
rer Gegenwart’, um anzuzeigen, dal3 die Kunst, indem sie auf die urspringlichste
Lebendigkeit zuriickgeht, nicht etwa auf die Stufe mythischer Prasenz zurickfallt,
sondern diese von Grund auf umgestaltet: ,die Kunst liefert uns nicht blo3e Emotion,
sondern ‘Motion’ - Bewegung.” (VM 230) Die Zeit ist in der Kunst ein ‘Zurtickgehen’
auf den ,dynamischen Prozess des inneren Lebens selbst®. (VM 230) Damit ist eine

vorlaufige Antwort auf das zweite Problem maéglich. Zeitgestaltung in der Kunst weist

161 Mitten in der hochsten Bestimmtheit objektiver Darstellung bewahrt jetzt der Laut [der Laut in
der Dichtung; A.K.] diese seine innere Bedeutsamkeit. Die gegenstandliche Schilderung selbst streift
nun alles blo3 Mittelbare, alles lediglich Reprasentative und Signifikative von sich ab, um in die Form
reiner unmittelbarer Gegenwart zuriickzugehen.” (WW 191)
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Cassirer als die Form der Gestaltung aus, die die Zeitlosigkeit im Verhéltnis der ver-
schiedenartigen Facetten des Gefiihlslebens zum Ganzen des seelischen Prozesses

im Menschen anzeigen kann.

Zunachst gilt es einige mdgliche MiRverstandnisse auszurdumen. Die Kunst ,will
nicht blo3 die Skala all der Téne durchmessen, die zwischen den beiden Gegenpo-
len des Affekts [...] liegen.” (LKW 33) Neu ist nicht das Verhéltnis zum einzelnen ver-
flieBenden Stimmungsgehalt, sondern ein Verhéltnis, das uns den Blick fiir die Tat-
sache erdffnet, dall wir ein in sich wandelbares Gefiihilsleben haben. Fir das Zu-
rickgehen auf dieses ideelle Moment der Verganglichkeit als Form des Wandels ist
es erforderlich, dafd nicht einfach Gehalte zur Darstellung kommen, sondern dal} ,die
gegenstandliche Schilderung alles lediglich Reprasentative [...] von sich abstreift.”
(WW 191) Am Wechsel von der Unlust zur Lust und von der Lust zur Unlust ist die
‘Form der reinen unmittelbaren Gegenwart’ dasjenige, woran sich die Vergénglichkeit
als Form offenbart: der Ubergang. (GL 155)

Cassirer sieht in dieser Auffassung vom Ubergang als der unverganglichen Form der

verganglichen Gegenwart Gemeinsamkeiten zwischen dem Zeitbegriff der griechi-

162

schen Philosophie und dem Zeitgefuhl in der Kunst.” Zur griechischen Philosophie

schreibt Cassirer: ,Man kdnnte sagen, dal3 hier zuerst Gedanke und Geflhl sich zum
reinen und vollen Bewul3tsein der zeitlichen Gegenwart befreien.” (PSF 11,161) Das
Kunstwerk dient jedoch nicht der gedanklich-spekulativen Ausarbeitung einer Welt-

ansicht. Die neue Weltansicht, die uns das Kunstwerk erschlie3t, wird unmittelbar

163

erlebt.”™ Die Uberzeugung, es im Fall der unmittelbar erlebten Gegenwart nicht mit

einem fluchtigen, sondern mit einem dauerhaften Erleben zu tun zu haben, schreibt

164

Cassirer der Monumentalitat des Werks zu. Die Monumentalitat des kiinstleri-

192 In der Tat tragt die spekulative Grundansicht der Zeit einen Zug in sich, der sie der kiinstlerischen
nahe verwandt erscheinen laf3t.“ (PSF 11,166)

183 Man braucht nur einen Blick auf die wahrhaft groRen Kunstwerke aller Zeiten zu werfen, um die-
ses ihres Grundcharakters innezuwerden. Jedes dieser Werke entlaf3t uns mit dem Eindruck, dafd wir
hier einem Neuen, zuvor nicht Bekannten begegnen. Es ist nicht blof3e Nachahmung oder Wiederho-
lung, was uns hier entgegentritt; sondern immer scheint uns die Welt auf einem neuen Wege und von
einer neuen Seite her erschlossen zu werden.” (LKW 32)

% In besonderer Weise sind damit Werke der Kunst ,Erinnerungs- und Gedéchtniszeichen der
Menschheit. Sie sind ‘dauernder als Erz’; denn in ihnen besteht nicht nur ein Stoffliches weiter, son-
dern sie sind der Ausdruck eines Geistigen, das, wenn es auf verwandte und empfangliche Subjekte
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schen Zeitgefuhls darf man wiederum nicht mit der physischen Machtigkeit verwech-
seln, mit der im Mythos die Verganglichkeit des menschlichen Lebens durch die Er-
stellung einer Uberdimensionierten rdumlichen Prasenz gebannt wird.*® zur Monu-
mentalitat in der Kunst gehort gerade ein tieferes Verstandnis von der Verganglich-
keit, innerhalb deren das Kunstwerk sich sinnlich manifestiert. (LKW 42) Zu diesem
tieferen Verstédndnis gehért aber zudem die Einsicht in den Begleitumstand des
Uberdauerns im Verstehensprozel3 selbst, der eine Monumentalitét erméglicht, wie

kein bloB physisches Vorhandensein sie gewéahrleisten kann.

Die kunstspezifische Monumentalitat in der Unmittelbarkeit reiner Gegenwart ist eine
Weltansicht, die damit zugleich auf das Ich verweist. Kunst ist fur Cassirer das Zeug-
nis lebendigen, weil immer wieder zu erzeugenden Verstehens des menschlichen
Ichs. (LKW 77) Ich-Verstehen als der kunstspezifische Zusammenhang von Ichbe-
wul3tsein und Zeitbewu3tsein beinhaltet hier zweierlei. Zum einen kommt es zu einer
Verstandigung uber die Rolle des Ichs. Wird eigens betont, da’ ,die Zeit fur den
Dichter nicht dieselbe Struktur hat, wie es im Leben des Alltags der Fall ist,“ (GL 158)
dann will Cassirer damit sagen, daf3 zum Zeitbewuf3tsein in der Kunst das Herausra-
gen des Ich aus der Alltagswelt gehort. Es geht aber dennoch nicht um eine Beson-
derung des Ichs, die man als eine bloRRe Isolierung auffassen darf. Das Kunstwerk
verlangt, dafld im Ich ein Gefluihl des Verstehens heranwéchst: Verstehen braucht
Zeit. Damit ist nicht eine schlichte Formel fir Geduld gemeint. Zur Kunst, darauf
macht Cassirer in diesem Zusammenhang aufmerksam, gehort die Sympathie als

eine unabdingbare emotionale Seite des Verstehens. (VM 231)

Das Vorlaufige der Antwort auf das zweite Zeitproblem betrifft nun folgenden Punkt:
die kiinstlerische Zeitform ist ‘schwer-deutbar’, weil es an ihr nicht so sehr etwas zu

verstehen gibt, sondern das Gefiihl fiir die Gegenwart des Menschen als Form des

trifft, jederzeit wieder aus seiner stofflichen Hille befreit und zu neuer Wirkung erweckt werden
kann.”“ (LKW 126)

185 Ihren klarsten Ausdruck hat diese Aufhebung in der &gyptischen Kunst erhalten, in der dieser Zug
zur Stabilisierung sich am groRartigsten und konsequentesten darstellt, — in der alles Sein, alles Leben
und alle Bewegung wie in ewige geometrische Formen gebannt erscheint. Was in Indien auf dem We-
ge des spekulativen Denkens, was in China auf dem Wege einer staatlich-religiosen Lebensordnung
gesucht wird, die Austilgung des bloR-Zeitlichen: das ist hier mittels der kiinstlerischen Gestaltung,
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Verstehens selbst erst hervorgebracht wird. So kann Cassirer auf die kiinstlerische
Zeitform zuriickgreifen, um sie fur die Frage nach der Unterscheidbarkeit von natrli-
chen und menschlichen Lebensformen zu verwenden. (LKW 25ff.) Anhand der
Kunst glaubt Cassirer hier anschaulich machen zu kénnen, wofir nicht so ohne wei-
teres begrifflich argumentiert werden kann, namlich dal3 die Grenze zwischen
menschlichen und biologischen Lebensformen nicht rein empirisch fallbar ist, son-
dern dal3 schon eine solche Grenzsetzung nur aufgrund ideell aufzufassender Fakto-
ren maoglich ist. Legt man die Funktion des Verstehens als eine solche Idealitat zu-
grunde, dann verlauft die Grenze zwischen dem Menschen als Korper- und als
Geistwesen weder quer noch langs zur Einteilung in kulturwissenschaftliche oder
naturwissenschaftliche Betrachtungsweisen. Man hat vielmehr von einer wechselsei-
tigen Orientierung beider Wissenschaftsformen auszugehen, aufgrund derer erst

eine Scheidung der Bereiche durchfuhrbar ist.

Das ‘Schwer-Deutbare’ der Zeit in der Kunst bezieht Cassirer aber vor allem auf die

zahllosen Unvereinbarkeiten in der Kennzeichnung der kiinstlerischen Zeitform.

~Wie gelingt dem Kinstler dieses Erhalten, wie vermag er der zerstorenden Gewalt
der Zeit zu entgehen und dem Augenblick Dauer zu verleihen? Den Flul3 des realen
Geschehens vermag er nicht zu hemmen, und Uber das Alter, als physisch-organi-
schen Prozel3, hat er keine Gewalt. Aber er steht in einer anderen Sphare, in der
diese Macht der Zeit ihm nichts anzuhaben vermag: er halt die Vergangenheit fest,
indem er sie in ein Bild bannt und ihr dadurch eine feste und dauernde Gestalt ver-
leiht.“ (GL 158)

Die Frage, welche Giltigkeit das verbindende Moment fir die Dauer des Augenblicks
beanspruchen kann, steht hier nur stellvertretend fur eine Reihe &hnlicher Fragestel-
lungen. So kann man fragen, wie es moglich ist, die nie wiederkehrende Stimmung
wiederzuerkennen, das Fliichtige in seiner Fluchtigkeit festzuhalten. Von der Unver-
einbarkeit solcher Kennzeichnungen, darauf kommt es Cassirer an, kann nur die
Rede sein, wenn man die unzutreffende Voraussetzung macht, dafd es sich bei der
kinstlerischen Zeitform um ein Maf3 fur wirkliches Geschehen handelt. Dabei wird
aber laut Cassirer eine wichtige Unterscheidung unterlassen. Bringt das Kunstwerk

das Gefuhlsleben des Menschen auf die Form unmittelbarer Gegenwart, so ist das

durch die Versenkung in die rein anschauliche, in die plastische und architektonische Fom der Dinge
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gerade nicht, wie ein kritischer Einwand an dieser Stelle lauten kénnte, eine Manipu-
lation der Psyche. (VM 226) Eine ergdnzende Antwort auf das zweite Zeitproblem
lautet demnach: mit dem Begriff vom Zuriickgehen auf den ,dynamischen Prozess
des inneren Lebens selbst* will Cassirer nicht fiir den Eingriff in das Seelenleben als
einer realen Gegebenheit argumentieren, sondern zeigen, dal3 die kiinstlerische
Zeitform immer schon auf das prinzipiell Andere des Ideellen im Gestaltmodus der
Kunst verweist. Schon weil die kinstlerisch geformte Zeit in einer ganz ‘anderen
Sphare’ als der der ‘physisch-realen Wirklichkeit' gestaltet wird, kann man der Eigen-
art Kunst nicht mit dem Hinweis auf die Abkehr vom wirklichen Geschehen gerecht
werden. Entsprechende Auffassungen verfehlen Uberdies das allgemeine Prinzip im
Zugang zur Wirklichkeit: wirkliches Geschehen ist nur dadurch darstellbar, daf3 man

darauf verzichtet, es als wirkliches Geschehen wiederzugeben.

Dieser Verzicht ist fur die Kunst die Funktion des Bildes. Was aber kann, so lautet
eine dritte Problemstellung, eine Zeitgestaltung als Gestaltung sein, wenn sie blof3 im
Bild gestaltete Zeit ist. Ein Verstandnis von Cassirers Auffassung der Kunst als Bild
der Zeit setzt voraus, das man weil3, welchen Bildbegriff Cassirer hier verwendet.
Vom Bild als Bildeinheit war zuvor schon im Hinblick auf das primare Moment der
kunstlerischen Raumform in der Malerei die Rede. (ZMP 119) Cassirer will hier aber
offensichtlich nicht sagen, dal3 die Kunst und ihre gattungsgemafen Unterschiede im
Bild als Werkform der Malerei ihren letzten Grund haben. Wenn Uberhaupt scheint
Cassirer hier eher fur den Primat der Dichtung zu stimmen, sofern anstatt vom per-
spektivisch ausgerichteten Bild, vom Bild der - erzahlbaren - Vergangenheit die Rede
ist. Aber halt, wie es bei Cassirer heildt, ,er [der Kunstler; A.K.] die Vergangenheit
fest, indem er sie in ein Bild bannt“, (GL 158) dann interessiert Cassirer daran offen-
bar nicht so sehr die Vergangenheit als ein erzahlbarer Inhalt, sondern die Funktion

des Bildes, Vergangenheit wiederholen zu konnen.'®

Fur die Frage nach dem Zusammenhang von Bild und Wirklichkeit in der Kunst heif3t

das, dalR die Zeitform der Kunst als reines Bild nicht Unwirklichkeit sondern im Ge-

erreicht.” (PSF I1,156)

1% Im Gedicht herrscht eine Art der Wiederholung, die dem wirklichen Leben versagt ist. Hier gibt

es echte Wiederauferstehung, die allen Gegensatz der Lebensepochen aufhebt und Gberwindet.” (GL
159)
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genteil eine gesteigerte Form der Wirklichkeit, namlich das Bild als das Wirkliche an
der Wirklichkeit erzeugt. Dank der Funktion der Wiederholung erméglicht die Kunst,
dal3 die Form der Vergénglichkeit als unvergéngliches Prinzip sinnlich greifbar ist.
Das Bild als Wiederholung der Vergangenheit ist nicht mit dem Bildbegriff der Ab-
bildtheorie zu verwechseln. Dies gilt nicht nur, weil sich ein Prinzip nicht abbilden
laRt, sondern vor allem, weil Cassirer vom Bild als ‘einer anderen Sphare’ spricht.
Unter dem Bild der Zeit versteht Cassirer das spezifisch kiinstlerische Medium, ndm-

lich die Gesetzlichkeit, mit der Kunst durch sinnliche Zeichen Sinn vermittelt.

Dieser mediale Aspekt der kiinstlerischen Zeitform ist etwas doppeltes. Zum einen
erweist sich die Kunst als eine symbolische Form, in der sich die Zeit als Mal3 der
Lebendigkeit menschlichen Daseins ins Bild setzt. Zeitbewul3tsein ist in der Kunst
damit Bildbewul3tsein. Cassirer schreibt: ,So wird fur den echten Dichter zuletzt das
Ganze seines Daseins und Lebens zu diesem rastlosen inneren Bild und Gestalten-
wandel.“ (GL 159) Cassirer macht hierbei auf den Unterschied zwischen dem mythi-
schen und dem kunstlerischen Bildbewul3tsein aufmerksam. Es ist jedesmal ein
Verlust der Geltung, wenn der Mythos als ein vom Menschen geschaffenes Bild zu-
tage tritt. (PSF 11,281ff.) Das Bewul3tsein von der Bildlichkeit der kiinstlerischen Zeit-
form ist dagegen keine Negation des Bildinhalts, sondern bringt diesen erst zur Gel-
tung. Cassirer spricht in diesem Zusammenhang von einem kunstspezifischen
Gleichgewicht von Sinnfunktion und Bildfunktion. (PSF 11,311) Laut Cassirer ist es
aber nicht nur so, dal3 sich die kuinstlerische Zeitform fur das Bildmedium 6ffnet, das
Bild wird zum anderen offen fur Auffassungsweisen der Zeit im Ganzen. (STS 108ff.)
Das Thema der Gattungstheorie in der Kunst, so die Antwort auf die dritte Problem-
stellung, fihrt auf eine Zeitgestaltung der Zeitgestaltung;, und das heil3t, dal3 die
Kunstarten im Ganzen gesehen durchspielen, was Zeit im einzelnen ist.

Cassirer schrankt diese Funktion einer Sichtung der Zeit auf die dichterischen Arten
der Kunst ein. Der Uberblick liber Zeitauffassungen ergibt sich fir Cassirer aus dem
Sachverhalt, daf} jede Dichtungsart ,sich je in einer eigenen Zeitsphare und gleich-
sam in einem ihnen eigentimlichen Zeitschritt bewegt.” (STS 108) Das dichterische
Bild der Zeit als ein auf die Vergangenheit gerichtetes Bewul3tsein gibt aber nicht
etwa einen historischen Uberblick tiber das, was sich an Zeitauffassungen stets wie-
derholt. Der Vergangenheitsbezug ist hier vielmehr die Sinnkonstanz, mit der eine

Zeitauffassung verlebendigt wird. Vor dem Hintergrund der Verlebendigungsleistung
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der Kunst zur ‘reinen unmittelbaren Gegenwart’ bietet sich fir Cassirer der Ruckgriff
auf die Augustinische Terminologie der drei Zeitstufen als Stufen der Vergegenwarti-
gung an.*®’ Diese Unterscheidung bildet die Grundlage zu einem Einteilungsprinzip,
an dem sich die Dichtungsarten als je eigentiimlichen Arten einer Zeitgestaltung der
Zeitgestaltung herausarbeiten lassen. Cassirer fihrt zum Zweck der Unterscheidung
von Epos, Lyrik und dramatischer Kunst damit eine eigentimliche Kombinatorik
durch. Im Epos werden Gedachtnis, Anschauung und Erwartung als Ausgestaltung
von Zeitverhéltnissen im Ganzen dadurch zur unmittelbar reinen Prasenz gebracht,
daR’ sie aus dem Blickwinkel des Gewesenen gestaltet werden. In der Lyrik findet
man Gedachtnis, Anschauung und Erwartung als Gegenwart der Gegenwart. Das
Drama entwirft seine Zeitgestaltung der Zeitgestaltung durchweg als ein Bild der Zu-
kunft.

Man mochte nun abschlielBend noch wissen, was dieser Begriff von der Kunst als
Bild der Zeit im Hinblick auf das Problem der Unvereinbarkeiten in der Kennzeich-
nung der kinstlerischen Zeitform besagt. Es geht aber gar nicht darum, so muf3 man
Cassirer nun verstehen, die Unvereinbarkeit von Zeitlichkeit und Zeitlosigkeit als
scheinbare Unvereinbarkeit aufzulésen. Stattdessen ist von einer notwendigen Ver-
bundenheit beider Merkmale der kinstlerischen Zeitform auszugehen. Die (berzeitli-
che Geltung der kiinstlerischen Zeit als Bild ist nur gewéhrleistet als ein sich verzeitli-
chendes Bild: ,Es ist verganglich, und es kann in dieser Vergéanglichkeit nur ein
Gleichnis sein.“ (GL 159) Der Uberblick tiber die prinzipielle Mdglichkeit Zeit aufzu-
fassen, ergibt sich nur dadurch, dal3 jede dieser Auffassung dank des sinnlichen

168

Faktors in der Zeit durchgespielt werden kann.”™™ Die Kunst, darauf will Cassirer in

167 Augustin hat in seiner Analyse des Zeitbegriffes, der einen geschichtlichen Wendepunkt und ei-
nen geschichtlichen Hohepunkt der phdnomenologischen Erfassung und Deutung darstellt, gesagt, dal
es im Grunde nicht drei verschiedene Zeiten: die Gegenwart, die Vergangenheit und die Zukunft gebe.
Es gebe vielmehr nur drei verschiedene Zeitaspekte, die alle in der Einen Gegenwart befaldt seien. Es
gibt Gegenwart vom Vergangenen, Gegenwart vom Gegenwartigen und Gegenwart vom Zukunftigen:
die erste nennen wir Gedachtnis, die zweite nennen wir Anschauung, die dritte nennen wir Erwar-
tung.” (STS 108) Cassirer paraphrasiert hier den Text aus Augustinus, Confessiones, lib.XI, cap. 13-
28

1% Jede von ihnen [den drei Arten der Dichtung; A.K.] steht gleichsam in einem anderen ‘Zeichen’
der Zeit — und jede von ihnen gibt der Zeit eine besondere Nuance, |41t sie wie in eine eigentiimliche
‘Farbe’ getaucht erscheinen.” (STS 108f.)
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189 pas will besa-

diesem Zusammenhang hinaus, riihrt an das Wesen des Symbols.
gen, dal8 die Kunst nicht nur auf die Notwendigkeit der Verbindung von sinnlichen
und stofflichen Momenten des Symbols sté3t, sondern auch auf die korrelative
Struktur der Verbundenheit von Andersartigem. Die agyptischen Pyramiden sind da-
gegen ein Beispiel fur eine Auffassung des Symbols, bei der noch eine Konkreszenz

von Zeitlichkeit und Zeitlosigkeit vorherrscht.*"

Zur kinstlerischen Raumform sowie zur kiinstlerischen Zeitform laft sich zusam-
menfassend folgendes sagen:

Cassirers Bemerkungen zum Thema der kunstlerischen Raumform sind auf die enge

Verbindung hin ausgerichtet, die zwischen dem Auffassen von Raumlichkeit Uber-
haupt und dem Eintritt ins &sthetische Wahrnehmungserleben besteht. Einerseits ist
das asthetische Wahrnehmungserleben Uberall da zugegen, wo es lUberhaupt zu ei-
nem Eintritt in die menschliche Form des rdumlichen Auffassens kommt. Anderer-
seits kann man, weil der kinstlerische Raum als primare Raumform sich durch se-
kundare nicht-kiinstlerische Raumformen hindurchscheinend konstituiert, den kinst-
lerischen Aspekt des Raumes nicht thematisieren, ohne zugleich die nicht-kinstleri-
schen Voraussetzungen zu thematisieren. Obwohl sich damit das Wesen des kinst-
lerischen Raumes als fast undurchschaubar verwickelt erweist, zeugt im Gegensatz
dazu die kunstlerische Raumform im Werk ihrerseits gleichsam von methodischer
Strenge und Klarheit. An drei Begriffen laRt sich diese Spannung zwischen der The-
matisierung des kunstlerischen Raumes und der Gestalt der kunstlerischen Raum-

form im Werk nédher erlautern.

Der Raum in der Kunst ist ein Diskurs-Raum. Das spezifisch kinstlerische Moment

in der Autonomie des Diskurses betrifft die Abkehr von der Substantialitdt des gege-
benen Raumes, die aber eher als Abkehr vom Gegebenen und nicht so sehr als die

Abkehr von aller Substantialitat verstanden werden muf3. Der Raum der Kunst be-

1% Sie [diese Kraft der Gegenwart; A.K.] eignet nur den echten symbolischen Schépfungen. lhnen
allein ist es gegeben, sich ganz am Augenblick festzuhalten und sich rein in ihn zu versenken und
doch zugleich dber ihn als blof3en Augenblick unendlich weit hinauszugehen.”* (GGW 59)

10 Cassirer verweist auf die materialisierende Funktion, die die Mumie fiir die Vorstellung vom Wei-
terleben der Seele hat. Diese Materialisierung setzt sich im Pyramidenbau nur konsequent fort. ,Die
agyptischen Konigsgraber, die Pyramiden, werden zum gewaltigsten Symbol dieser geistigen Grund-
richtung, die auf die zeitliche Ewigkeit, auf die unbeschrankte Dauer des Ich hinzielt.“ (PSF 11,199)
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steht demnach in der Kraft zur Transsubstantialisierung, durch die eine kinstlerische
Auseinandersetzung mit anderen Raumformen ermdglicht wird, die zugleich unab-
hangig von anderen Formen der Auseinandersetzung ist. Vom theoretischen Dis-
kursraum unterscheidet sich der Diskursraum der Kunst darin, daf3 Diskurs in der
Kunst gleichbedeutend ist mit der Konkretisierung der Eigenstandigkeit der Kunst als

symbolischer Form.

Die kinstlerische Konkretheit des Raumes darf aber nicht mit mythischer Konkretion
verwechselt werden. Die Kunst schafft Raume, in denen das Gefihlsleben des Men-
schen sich erst in voller Kaft freisetzen kann. Der Mensch und sein Geflhlsleben
sind in der Kunst nicht mehr wie im Mythos an den physiognomischen Raum gebun-
den. Der kunstlerische Raum muf3, um Uberhaupt konzipiert werden zu kénnen, ge-
lebt werden. Zur kiinstlerischen Konkretheit gehort vor allem eine dynamisierte Form

konkreten Erlebens. Dynamisierung steht fiir den Prozel3 der Verwandlung von kon-

kretem Raumgefihl in eine Gegenstandlichkeit, die den Raum nicht nur fihlbar, son-

dern sichtbar und damit auch thematisierbar macht.

Sofern philosophisches Verstehen fur Cassirer den Rickgang auf das Entstehen
verlangt, mul3 ebenso das Geltungsprinzip des kinstlerischen Raumes, bevor es
verstanden werden kann, zuallererst gelebt werden. Fiur das Verstehen der kinstleri-
schen Raumform ist entscheidend, daf? der Raum der Kunst ein eroberter Raum ist.
Man kann nur deswegen die kinstlerische Raumform thematisieren, weil die sekun-
daren, d.h. nicht-kiinstlerischen Raume zwar im Kunstwerk identifizierbar sind, aber

dennoch zugleich immer schon fur die primare Raumform eroberte Raume sind.

Cassirers Begriff der kunstlerischen Zeitform ist im Ganzen davon gepragt, daf3 man

auf die kinstlerische Zeitanschauung nicht so ohne weiteres zeigen kann. Die

kunstlerische Zeitform ist ‘schwer-deutbar’, weil es an ihr nicht so sehr etwas zu ver-
stehen gibt, sondern das Gefuhl fur die Gegenwart des Menschen als Form des Ver-
stehens selbst erst hervorgebracht wird. Damit stof3t die Frage nach der kunstleri-
schen Zeitform an das Moment der Konstitution des Kunstwerks selbst: das Kunst-
werk wurzelt in dem Motiv, das Geflhlsleben des Menschen auf eine Form zu brin-

gen, in der jede einzelne Stimmung ganz unmittelbar und gegenwartig ist. Mit folgen-
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den drei Begriffen lafit sich dieses Verhaltnis von Verstehen und Verzeitlichung na-

her erlautern.

Die Vielfalt der Bestimmungsstiicke zur Kennzeichnung der kinstlerischen Zeitform

hat erstens das Prinzip des Wiedererkennens als Zentrum. Durch das Kunstwerk

nimmt die vitalisierende Kraft des Gestaltens Gestalt an. Um hier auf etwas zeigen
zu koénnen, muf3 man es erst wiedererkennbar machen. Das Wiedererkennen wird
aber durch die Zeitform der Kunst, insbesondere der Dichtung ins Werk gesetzt. Das
Prinzip des Wiedererkennens ist damit nicht nur eine integrierende Kraft fur das
Kunstwerk im Ganzen; durch dieses Prinzip verwandelt sich in der Kunst die Werk-

gestalt zur Deutungsperspektive.

Das Prinzip des Wiedererkennens verweist zugleich auf das Problem der Figung
von zeitlosen und sich verzeitlichenden Aspekten im Kunstwerk. Die kinstlerische

Zeitform verweist damit zweitens auf die zeitgebundene Anzeige der zeitlosen Idea-

litdt der kinstlerischen Gestaltung. Der einzelne Stimmungsgehalt verfliel3t, aber es
verhalt sich prinzipiell so, dald wir ein in sich wandelbares Geflhlsleben haben. Am
Wechsel von der Unlust zur Lust und von der Lust zur Unlust offenbart sich die ‘Form
der reinen unmittelbaren Gegenwart’ als verganglich-unvergéangliche Form des Uber-
gangs. Der Ubergang von einem Verstehensprozel? zum nachsten steht fir eine Mo-
numentalitat, die kein blol3 physisches Vorhandensein gewahrleisten kann. Dank der
Funktion der Wiederholung erméglicht die Kunst, dal’® die Form der Verganglichkeit

als unvergangliches Prinzip sinnlich greifbar ist.

Zeitgestaltung ist in der Kunst eine Gestaltung, die drittens den Zusammenhang von
Zeitfunktion und Symbolfunktion sichtbar macht. Die kunstlerische Zeitform erfillt

damit die Funktion des Symbols: und das ist die korrelative Verbundenheit von An-

dersartigem. Es erweist sich die Kunst als eine symbolische Form, in der sich die
Zeit als Mal3 der Lebendigkeit menschlichen Daseins ins Bild setzt. Die Uberzeitliche
Geltung der kinstlerischen Zeit als Bild ist nur gewéhrleistet als ein sich verzeitli-
chendes Bild. Zeit wird in der Kunst damit zu einem Bild fir die Notwendigkeit, mit

der der Mensch durch Symbole Sinnliches mit Sinnhaftem verbindet.
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Das Ganze der kunstlerischen Raum- und Zeitgestaltung verbindet die Eigenstandig-
keit der Kunst als symbolischer Form mit der Aufgabe, die Kultur auf eine Kritik der
Kultur hin zu verwandeln: mittels Raum- und Zeitgestaltung wird die Kultur im Gan-
zen umgestaltet, aber damit auch zugleich im Ganzen erfal3t. Die Raumgestaltung
der Kunst als Transparenz der Transparenz ermdglicht den Zugriff auf eine Gesamt-
orientierung. Das ist ein universell anwendbarer Bezug zwischen Gegenstandlichkeit
und Raumlichkeit, demzufolge das eine im anderen sichtbar wird. In der Funktion der
kunstlerischen Zeitform, die Lebendigkeit des menschlichen Erlebens im Ganzen zu
gestalten, greift die Kunst Uber die Grenzen des Einzelwerks hinaus auf andere sym-
bolische Formen Uber. Steht die Kunst demzufolge in einem fortgesetzten Selbst-
deutungsprozel3, der sich auf alle Kulturbereiche einstellen kann, dann lautet die
Frage, wie die Kunst durch diesen immer neuen Bezug zur Kultur zu sich selbst

kommen kann.

4. Erkenntnis als Aufgabe des kiinstlerischen Stils

§ 12. Das Neue der Kunst in der Phase der Nachahmung
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Die Nachahmung als ein Terminus Cassirers ist Teil der strukturellen Trias Nachah-
mung-Manier-Stil, mit der Cassirer fiur die Kunst als symbolische Form ,die Art des
Aufbaus innerer Formwerte* zu entwickeln sucht. (WW 178)'"* Um zu verstehen,
was hier gemeint ist, muf3 man die Strukturelemente kennen, mit denen Cassirer den
Begriff der symbolischen Form definiert. Eine jede (1) geistige Energie bleibt nicht
sich selbst gleich, sondern setzt eine Dynamik im Verhaltnis von (2) geistigem Be-
deutungsgehalt und (3) konkretem sinnlichen Zeichen frei. (WW 175) Analog zu an-
deren symbolischen Formen entwickelt Cassirer auch zur Kunst ein dreigliedriges
Schema von Phasen, um auf grundsatzliche Wandlungen innerhalb der Dynamik
hinzuweisen, die mit der Genese der Kunst als symbolischer Form einhergehen.
Cassirer bezieht sich dabei auf den Aufsatz Goethes ‘Einfache Nachahmung der

Natur’."?

Cassirer deutet in diesem Zusammenhang an, daf3, gemessen an den Anforderun-
gen, die sich mit der Betrachtung von Nachahmung, Manier, Stil als Schritte einer
strukturellen Genese stellen, die vorliegenden Bemerkungen besonders knapp und

skizzenhaft sind.}”

Es wird sich jedoch zeigen, dal3 die These von der kinstleri-
schen Deutungsperspektive die Rekonstruktion der von Cassirer konzipierten Gene-
se der Kunst in entscheidender Weise voranbringt. Reflexion, Transformation und

Heterogenitét sind demzufolge Grél3en, die entlang der Genese von Nachahmung,

1 Zur Trias Nachahmung, Manier, Stil sind folgende Texte Cassirers zu beriicksichtigen: ‘Der Be-
griff der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften’, in: ‘Wesen und Wirkung des
Symbolbegriffs’, 7., unverdnderte Auflage, Darmstadt 1983, S.169-200; S.182-183; ‘Goethe und Pla-
ton’, in: ‘Goethe und die geschichtliche Welt' herausgegeben von Rainer A. Bast, Hamburg 1995,
S.105-148, S.120-124 u. S.139-141; ‘Eidos und Eidolon. Das Problem des Schonen in Platons Dialo-
gen’, in: Vortrage der Bibliothek Warburg Bd.ll, herausgegeben von Fritz Saxel, Vortrdge 1922-1923
1.Teil, Leipzig und Berlin 1924, S.1-27; zitiert als EE nachfolgend arabische Ziffern fir die Seiten-
zahl.

2 sjehe ‘Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil, in: Goethe, WA, 1.Abt., Bd.47, S.77-83.
Zum Begriff der Nachahmung schreibt Goethe: ,Wenn ein Kinstler, bei dem man das natirliche Ta-
lent voraussetzen muf3, in der friihsten Zeit, nachdem er nur einigermaf3en Auge und Hand an Mustern
gelbt, sich an die Gegenstande der Natur wendete, mit Treue und Fleil3 ihre Gestalten, ihre Farben auf
das genaueste nachahmte, sich gewissenhaft niemals von ihr entfernte, jedes Gemalde, das er zu ferti-
gen hatte, wieder in ihrer Gegenwart anfinge und vollendete, ein solcher wiirde immer ein schatzens-
werther Kinstler sein: denn es kdnnte ihm nicht fehlen, daf3 er in einem unglaublichen Grade wahr
wirde, dal3 seine Arbeiten sicher, kraftig und reich sein muf3ten. Wenn man diese Bedingungen genau
Uberlegt, so sieht man leicht, daR eine zwar féhige, aber beschrankte Natur angenehme, aber be-
schréankte Gegenstande auf diese Weise behandeln konne.“ Vgl. Goethe, WA, |.Abt., Bd. 47, S.771.

3 Wir kénnen hier nicht im einzelnen verfolgen, wie die gleiche Richtung des Fortgangs auch im
Aufbau der asthetischen Formwelt sichtbar wird.” (WW 182)
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Manier und Stil nacheinander entfaltet werden und damit zugleich deutlichere Kontu-

ren gewinnen.

Ausgangspunkt ist die Frage, inwieweit die kinstlerische Phase der Nachahmung mit
dem mimetischen Verhéltnis von Bedeutungsgehalt und sinnlichem Zeichen einsetzt.
Zu diesem mimetischen Verhaltnis schreibt Cassirer: ,Immer beginnt das Zeichen
damit, sich dem Bezeichneten méglichst nahe anzuschmiegen, es gleichsam in sich
aufzunehmen und es so genau und vollstandig als moglich wiederzugeben.” (WW
178) Daruberhinaus verlangt nun die Anwendung der triadischen Struktur auf die
Kunst analog zur Genese anderer symbolischer Formen bei der Trennung zwischen

der konkret geschichtlichen Ebene und der strukturellen Ebene besondere Umsicht.

,Dabei handelt es sich [im Fall der Trias im Ganzen; A.K] freilich nicht um das blof3e
Nacheinander, um eine einfache geschichtliche Abfolge konkreter kinstlerischer
Darstellungsweisen, sondern um Grundmomente der kinstlerischen Darstellung
selbst, die auf jeder Stufe ihrer Entwicklung vorhanden sind, und deren verschiede-
nes Verhaltnis, deren Dynamik fir den Stil jeder Epoche bestimmend ist." (WW 182)

Einerseits gibt es demnach analog zu anderen symbolischen Formen auch in der
Kunst die Unterscheidung zwischen einer empirisch aufweisbaren, geschichtlichen
Entwicklung auf der einen Seite und einer ideellen Folge von Strukturbildungen auf
der anderen Seite. Mit der Einteilung in Phasen beschreibt Cassirer zwar vor allem
diachron die Entwicklung der Kunst, berihrt aber damit keineswegs das Gebiet der
Einteilungen zur Geschichte der Kunst. Stattdessen zielt Cassirer auf Formprinzipien
der Kunst selbst, die jedem Zugriff auf die Kunst und damit auch chronologischen
oder anderen geisteswissenschaftlichen Gesichtspunkten vorausliegen. Andererseits
mufd man offenbar mit Modifikationen rechnen: die Philosophie der symbolischen
Formen betrachtet die Genese der Kunst nicht einfach nur als einen rein strukturel-
len Fragekomplex, sondern sie behandelt diese wie einen solchen, namlich im Hin-
blick darauf, daf3 es tUberhaupt nur etwas ideell zu strukturieren gibt, insofern die
Kunst als Gestaltprozel3 in enger Wechselwirkung zum Wandel der Epochen als ge-

schichtlich aufweisbaren Phasen steht.

Zur Phase der Nachahmung gehdrt nun, dal3 das Spezifikum der kinstlerischen Dy-

namik im Verhaltnis von Zeichen und Bedeutsamkeit in Form einer eigentiimlichen
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Beschrankung vorliegt. Es ist zum einen das Spezifikum der Kunst hier nur in Ansat-
zen manifest. Zum anderen liegt aber gerade in der Art der Beschrankung ein auf die
hochsten Formen der Kunst vorausweisender Zug. Eine weitere Besonderheit und
zugleich die zentrale Schwierigkeit betrifft den Umstand, daf? man zwischen der
Nachahmung als Phase der Kunst und der Nachahmung als Funktion des Imitierens

174 \mitation ist dabei nicht so sehr eine Vorstufe kiinstlerischen

unterscheiden muf3.
Schaffens, sondern vor allem ein psychisches Phanomen, dessen Untersuchungs-
wert fir sich genommen Cassirer gar nicht bestreiten will. Imitation bleibt auf der ei-
nen Seite fur jedes Kunstwerk als eine Grundschicht des Schaffens wirksam, ohne
dal3 man aber auf der anderen Seite von dieser Funktion einen Zugang zum Wesen
der Kunst als symbolischer Form erwarten darf. Wie der Vergleich mit der nachah-
menden Gebérdensprache nahelegt, 1&6t sich auf der Basis von Erscheinungen der

Funktion des Imitierens nicht differenziert iber symbolische Formen sprechen.175

Wird so die Nachahmung als Phase der Kunst von der untergeordneten Rolle der
Imitation abgegrenzt, dann zielt das auf ein zentrales Argument, mit dem zumeist
skeptische Auffassungen zur Wirkung der Kunst auf den Menschen vertreten wer-
den. Die polemische Verwendung des Begriffs der Nachahmung dient vor allem da-
zu, den lllusionsverdacht gegen die Kunst zu erharten. Cassirer weist hierbei den
tradierten Begriff der Nachahmung als eine Verwechslung mit der unspezifischen

Imitation zuriick.

,0enn eine kunstlerische Form im eigentlichen Sinne entsteht erst dort, wo die An-
schauung sich von jeder Gebundenheit im bloRen Eindruck geldst, wo sie sich zum
reinen Ausdruck befreit hat.* (WW 182)

Dal3 eine kunstlerische Form sich vom blo3en Eindruck geldost haben muf3, heif3t,

dalR die Imitiation vor der Schwelle stehenbleibt, hinter der das kiinstlerische Schaf-

74 Imitation of nature and expression of feelings are the two basic elements of art. They are, as it
were, the stuff off which the garment of art is woven. But they do not express art's fundamental cha-
racter, they do not exhaust ist meaning and value.” (SMC 211)

> Hier muR indes beachtet werden, dalR ebensowohl die ‘Nachahmung’, wie die ‘Hinweisung’ -
ebensowohl die ‘mimische’ wie die ‘deiktische’ Funktion — keine schlechthin einfache und tberall
gleichférmige Leistung des Bewul3tseins darstellt, sondern daf3 sich, in der einen wie der anderen,
Elemente von verschiedener geistiger Herkunft und Bedeutung miteinander durchdringen.” (PSF
1,130f.)
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fen als eine Konstitutionsweise geistigen Tuns greifbar wird. Schwerer noch als der
methodische Fehler, von der empirisch aufweisbaren Imitation auf einen Zusammen-
hang mit der Funktion der Nachahmung in der Kunst zu schlie3en, wiegt bei der imi-
tationsbezogenen Asthetik der Umstand, dal die Imitation nur dann als psychisches
Phanomen erfaldt wird, wenn man sie zuvor der sprachlichen oder kinstlerischen

7% Die Asthetik sieht auch keineswegs zufallig in der Imitation ein

Imitation zuordnet.
vermeintliches Wesensmerkmal der Kunst, glaubt man doch auf diese Weise, dem
Wesen der Kunst im Hinblick auf einen allgemeingiltigen Unmittelbarkeitsanspruch
gerecht werden zu kénnen. (PSF 1,136) In diesem Zusammenhang weist Cassirer
auf die Doppelgesichtigkeit der Kunstauffassung bei Platon hin. Einerseits ist es
Platon, der den negativ besetzten Begriff der kiinstlerischen Nachahmung pragt. An-
dererseits wirkt Platons Polemik gegen die Kunst wie ein Impulsgeber sowohl fir die
theoretische als auch fur die schopferische Beschéaftigung mit der Kunst. (EE 3f.) Es
ist demnach das paradoxe Verdienst Platons, durch die Ablehnung der Kunst erst
die Thematisierung der Kunst aber auch die Anerkennung der Leistung der kinstleri-
schen Phantasie in Gang gesetzt zu haben. (EE 4) So konnte ausgerechnet der

Platonismus das kiinstlerische Schaffen zu seinem Hauptanliegen machen. (EE 24f.)

Im Zentrum der Angriffe gegen die Kunst steht die Auffassung von der Leistung der
Phantasie, eine Quelle fur Abbilder zu sein, die nur scheinbar ein Bild fur das Wesen
der Dinge liefern, stattdessen aber blo3e Verzerrungen sind. Die Polemik gegen die
Kunst hat ihre Wurzeln demnach in einer Skepsis gegeniber der Bildwelt des Men-
schen. Cassirer zieht daraus den Schlul3, dal? genau besehen auch schon fir Platon
nicht die Nachahmung als solche problematisch ist, sondern der Umstand, daf3 die
kunstlerische Nachahmung fur Tauschungszwecke miRbraucht werden kann. Alle
Probleme, die der Umgang mit Kunst mit sich bringt, fihrt Platon laut Cassirer darauf
zurlck, dafd die Kunst dem Wandel der Erscheinungen nacheifert. Aus der Annahme
heraus, dald man in den Erscheinungen selbst nur unvollkommene Nachahmungen
der Ideen als den Ursprung der Erscheinungen hat, spricht Platon der Kunst die Ei-
genschaft zu, stets nur Nachahmung unter Nachahmungen hervorzubringen. Im

Zentrum des negativ besetzten Begriffs der Nachahmung steht die Uberzeugung,

176 Und in der Tat zeigt sich bei scharferer Betrachtung, dafl? dieses Moment, das in der Form der

kiinstlerischen Gestaltung rein und selbstandig hervortritt, bis in die elementaren Anfange jeder
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daR die Bildwelt der Kunst, anstatt sich ihnen im Erkenntnissinne zu nahern, sich von
den Ideen als den Kraftquellen urspringlicher Erzeugung zunehmend entfernt.(EE
15)

Fur Cassirer hat dagegen der polemisch gebrauchte Begriff der Nachahmung mit

dem Begriff von der ‘Phase der Nachahmung’ nichts gemeinsam.

~Schon die erste Phase kinstlerischer Gestaltung ist daher von jeder Art der ‘Nach-
ahmung’ streng geschieden. Und doch tritt auch hier, auf einer héheren Stufe, die
gleiche typische Scheidung wieder hervor.”* (WW 182)

Kunst und Sprache sind fiir Cassirer die naheliegenden Beispiele, an denen deutlich
wird, dal3 die Bildwelten des Menschen als Formen urzeugenden Tuns begriffen
werden mussen. (STS 121f.) Das Bild in der Kunst ist fir Cassirer erstens kein Ab-
bild des Seins, sondern ein Urbild des Seins. Zweitens gibt es das Wesen der Dinge
stets nur in der Form eines Bildgehalts, der auch nur dadurch greifbar ist, dal® er
immer aufs neue bildlich erzeugt wird. In der Mittelbarkeit des Seins hat man dem-
nach nicht den Verlust der Essenz des Seins, sondern im Gegenteil erst die Mog-
lichkeit, sich zu einer solchen Essenz Zugang zu verschaffen. Die Einsicht, die un-
mittelbare Imitation nicht fiir Untersuchungen der Konstitutionsweisen von Kunst und
Sprache als symbolische Form heranziehen zu kénnen, ist nur eine andere Formulie-
rung des Sachverhalts, dal3 die Kunst auch auf ihrer untersten Stufe bereits in mit-

telbarem Verhéltnis zum gegebenen Eindruck steht.

Damit sind Parallelen zwischen Kunst und Sprache angesprochen, deren systemati-
sches Gewicht wiederum nicht Uber die Wesensunterschiede zwischen Sprache und
Kunst hinwegtauschen darf. Zu Sprache und Kunst gelangen wir gleichermal3en, in-
dem wir das psychische Phdnomen der Imitation von dem Gedanken an ein urbil-
dendes Erzeugen abtrennen; Sprache und Kunst pragen dartiberhinaus gleicherma-
Ben die Nachahmung als eine Imitation auf urbildende Weise aus. Es ist also mog-
lich, in der mimetischen Phase sprachlicher Erscheinungen den Ausgangspunkt fur
ein Verstandnis der kinstlerischen Phase der Nachahmung zu sehen. Dazu muf3

aber zuvor die Mimesis als Leistung der Sprache aus dem Blickwinkel der Kunst als

scheinbar rein passiven Nachbildung herabreicht.“ (PSF 1,131)
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7 Demnach ist fiir Cassirer die kiinstlerische

Poiesis verstandlich gemacht werden.
Phase der Nachahmung der sprachlichen Phase des mimetischen Ausdrucks nicht

einfach gleichgeordnet.

Man kann nun erlautern, was es heif3t, im Fall der Kunst von einer ‘héheren Stufe’
der Nachahmung zu sprechen. In der Phase des rein mimetischen Ausdrucks ist die
Sprache auf dem Weg zur Darstellungsfunktion. Die Kunst mul8 dagegen laut Cassi-
rer von Anfang an einer héher angelegten Form des Weges zur Darstellungsfunktion
zugerechnet werden. Kunst ist, das macht hierbei das Wesen der ‘héheren Stufe’
aus, von Anfang an Entwurf.*™® Cassirer spricht im Hinblick auf die erste Phase der
Kunst auch von ,der einfachen Nachahmung eines sinnlich gegebenen Modells."
(WW 77) Es geht demnach im Fall der ersten Phase der Kunst darum, das Grund-

verstandnis der Nachahmung als das Vorbilden eines Entwurfs zu erlautern.

,Die Nachahmung versucht in ruhiger Treue die konkrete sinnliche Natur des Ge-
genstandes, die dem Kunstler vor Augen steht, festzuhalten.“(WW 182)

Zunachst einmal sind die Wesensmerkmale des kunstlerischen Entwurfs, die Cassi-
rer hier benennt, auch als solche deutlich zu machen. Ausgangspunkt ist die Frage
nach dem Cassirerschen Begriff von der ‘Natur des Gegenstandes’. Nachahmung ist
also kein Imitat des bloRen Eindrucks, weil Nachahmung etwas festhalt, was dem
flichtigen Eindruck zugrundeliegt. Zum einen ist damit gefordert, den Gegenstand,
wie er ist, festzuhalten. Als Argument gegen die Abbildtheorie formuliert, konnte Cas-
sirer hier sagen, dal3 es keiner Abbildung bedurfte, wenn damit nichts anderes ge-
leistet ware, als zu fixieren, was es auch ohne Abbild bereits fixiert gibt. Zum ande-
ren ist nicht der Gegenstand in seiner Gegebenheit das Ziel der Nachahmung, son-
dern das, was zur ‘Natur des Gegenstandes’ gehért. Zur Natur des Gegenstandes

gelangt man gerade nicht, indem man den Gegenstand verdoppelt.

17" Cassirer bezieht sich hier auf den Poiesis-Gedanken bei Aristoteles. (PSF 1,131) Siehe Rhetorik 1,

1,1404 a20

8 Es handelt sich in ihr [im Ursprung der kiinstlerischen Tétigkeit; A.K.] nicht mehr um die bloRe
Wiederholung eines aul3erlich Gegebenen, sondern um einen freien geistigen Entwurf: das scheinbare
‘Nachbilden’ hat in Wahrheit ein inneres ‘Vorbilden’ zur Voraussetzung.” (PSF 1,131)
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Den Hinweis auf die ‘Natur des Gegenstandes’ als entscheidenden Unterschied zwi-
schen bloRRer Imitation und kinstlerischer Nachahmung darf man offenbar nicht so
verstehen, als kame fur die Kunst nur der Gegenstand der Naturwissenschaft in Fra-
ge. Man kommt dem Cassirerschen Verstandnis von der ‘Natur des Gegenstandes’
dennoch naher, wenn man Natur als Namen fir den Gegenstand der Kunst mit dem
naturwissenschaftlichen Begriff der Natur in der richtigen Weise verbindet. Die Natur
der Phase der Nachahmung darf auf der einen Seite nicht einfach mit der Natur der
Naturwissenschaften gleichgesetzt werden. Cassirer gibt der kiinstlerisch geformten
Natur des Gegenstandes auf der anderen Seite die Funktion, eine Gestalt der Natur

fur die Erfahrung der wirklichen Natur zu sein. (VM 232)

Die Nachahmung der ‘Natur des Gegenstandes’ besagt wiederum auch nicht, dai3
man ausgesuchte Gegenstande — mit Blick auf eine Verwendungsweise des Nach-
gebildeten in der Naturwissenschaft — nach der Natur wiederzugeben versucht. Auf-
fassungen, nach denen das Kriterium guter Kunst darin besteht, Gberzeugende L6-
sungen fir das Problem anzubieten, welcher Gegenstand es wert ist, kinstlerisch
wiedergegeben zu werden, spielen in Cassirers Uberlegungen keine Rolle. Eine As-
thetik, die in der Kunst die Leistung sieht, darstellungswirdige Gegenstande fir den
Vorgang der Abbildung auszuwdahlen, kann die eigentliche Zielsetzung der kinstleri-
schen Darstellungsfunktion in der Phase der Nachahmung nur verfehlen. Sprache
und Kunst ist stattdessen laut Cassirer die Wiedergabe des strukturellen Wesens
von Gegenstanden gemeinsam. (PSF 1,131f.) Natur ist in der Phase der Nachah-
mung die Gegenstindlichkeit des Gegenstandes. Eine solche Gegensténdlichkeit
erzielt man nicht dadurch, dal8 man eine besondere Vorliebe fiir bestimmte Gegen-
stdnde ausbildet, sondern indem man ein Modell fiir die Struktur findet, die den ge-

wéhlten Gegenstand zum Gegenstand macht.

Legt man Cassirers Auffassung von der Eigenstandigkeit der Konstitutionsweisen
zugrunde, dann kann mit der Natur des Gegenstandes als Entwurfsziel in der Kunst
nicht ein Gestaltungsprozel3 gemeint sein, der die Gegenstandlichkeit des Gegen-
standes mittels eines Abstraktionsvorgangs trifft. Damit kAme die Kunst tUber das
sprachliche Formprinzip der Bedeutungskonstanz nicht hinaus. Will die Kunst nicht
einfach nur wiederholen, was es schon gibt, mul3 die Kunst von vornherein mehr lei-

sten, als mit dem Aufbau der Gegenstandswelt durch die Sprache geleistet wird. Die
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folgende, auf eine grundsétzliche Besonderheit abzielende Bemerkung Cassirers
bekraftigt dies: Wir stehen im Fall der Gegenstandlichkeit der Kunst ,von Anfang an
auf einem anderen Boden und sozusagen in einer anderen geistigen Dimension.”
(WW 182) Dieses grundsatzlich Andere der Kunst zeigt Cassirer mit dem Hinweis

auf die Rolle der sinnlichen Konkretion an.

Dank der sinnlichen Konkretion des kinstlerischen Entwurfs tritt die Reflexion als die
hervorstechende DeutungsgroRe der Kunst in der Phase der Nachahmung hervor.
Was der Kiinstler mit dem Versuch, durch ein Modell die Natur des Gegenstandes zu
treffen, erreichen will, ist Cassirer zufolge nicht die Gegenstandlichkeit des Gegen-
standes als solche, sondern die Verwandlung gegenstindlicher Strukturen in die
Form der vollen sinnlichen Konkretion. Das Ziel der Nachahmung ist demnach nicht,
die Natur von Gegenstanden in ihrer jeweiligen Strukturiertheit zu verstehen, son-
dern gegenstandliche Strukturen Uberhaupt erst einmal sinnlich greifbar zu machen.
Die Sinnlichkeit selbst wird also zu einem Formmoment. Die Vorstellung, es genlge,
auf eine schon vorhandene Konkretion im sinnlichen Material zuriickzugreifen, wird
von Cassirer mit dem Argument zurtickgewiesen, dafd die spezifisch kiinstlerische
Form der Sinnlichkeit erst durch den Entwurf einer Form wirksam wird. ,Alle Auffas-
sung einer asthetischen Form am Sinnlichen wird nur dadurch mdoglich, dal3 wir

selbst die Grundelemente der Form bildend erzeugen.” (PSF 1,21)

Das Modell der Nachahmung ist die sinnlich konkrete Natur, wie sie dem Kunstler
vor Augen steht. Ein solches Sehen mit den Augen darf man nicht einseitig orga-
nisch miRverstehen. Es ist vielmehr so, dal3 der Kinstler sich ein Bild schaffen muf3,
um zu der sinnlich konkreten Natur des Gegenstandes zu gelangen. Damit wird eine
andere Frage virulent. Ist die Kunst in der Phase der Nachahmung Wiedergabe der
Natur, aber zugleich auch ein Entwurf, der die Natur wie sie ist, nicht einfach nur
wiederholt, dann stellt sich die Frage, woran man weif3, dafd der Entwurf seine Sache
trifft. Cassirer sieht den Mal3stab fir das Gelingen einer Wiedergabe ohne Wieder-
holung im Medium der sinnlichen Konkretion selbst. Die Kunst ist ,von Anfang an auf
das Medium gerichtet, in dem die besondere Erscheinung steht, und auf die Regel,
durch die sie mit der Gesamtnatur zusammenhangt.” (IG 77) Unter dem Begriff der

‘ruhigen Treue’ benennt Cassirer Bedingungen, die die folgerichtige Einhaltung des
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Konkretionsprozesses in der Phase der Nachahmung erst ermdéglichen. Zu diesen

Bedingungen gehdrt, dal3

x<der Kunstler sich unmittelbar an die Gegenstande der Natur wendet, mit Treue und
Flei3 ihre Gestalten, ihre Farben auffal3t und sie auf das genaueste wiedergibt.” (GL
144)

Das hervorstechenste an dieser Bemerkung Cassirers durfte sein, daf3 nun nicht
mehr von der ‘Natur des Gegenstandes’, sondern vom ‘Gegenstand der Natur’ die
Rede ist. Damit will Cassirer sagen, dal3 zur sinnlichen Konkretion von gegenstéandli-
chen Strukturen gehért, dall sie als das Modell, das dem Kiinstler vor Augen steht,
gegensténdlich werden. Die Gegensténdlichkeit der Kunst hat ihre Folgerichtigkeit in
der Natur der Gegenstdnde selbst. Fur den Schaffensprozel} leitend ist das Modell,
insofern Gegenstandlichkeit gegenstandlich aufgefal3t wird. An Cassirers Bemerkung
werden zwei Bedingungen deutlich. Der Superlativ in der Rede von der ‘genauesten
Wiedergabe’ bezieht sich zum einen auf die mit dem Flei3 verbundene Reflexions-
leistung. Es ist die Reflexion darauf, dal8 das, was trifft, nicht auf Treffer zurtickfiihr-
bar ist, die sich von selbst einstellen. Der Kiinstler der Nachahmung weil3, dal3
kiinstlerisch erzielte Treffer erarbeitete Treffer sind. Nur durch den Aufwand beharrli-

chen Tuns kann das Modell eine Nachahmung der Natur sein.

Wiedergabe als ‘genaueste Wiedergabe’ besagt zum anderen, dafld nur ein einziger
Schaffensvorgang das Modell, das dem Kinstler vor Augen steht, zu einer Erschei-
nung macht. Der Entwurf ist noch nicht dadurch in die Welt kinstlerischer Erschei-
nungen heribergerettet, daf3 der Gegenstand der Natur durch Fleil3 irgendeine Ge-
stalt annimmt. Cassirer macht in diesem Zusammenhang auf die Rolle der Farbe im
Gemalde aufmerksam. Die Farben eines Gemaldes kdnnen neu sein, weil es sich
bei ihnen um so noch nicht angetroffene Farbwerte handelt. Kinstlerische Farben
sind sie nur insoweit als sie nicht nur als Farbwerte erscheinen, sondern tber die
Wahrnehmung der Farblichkeit hinaus an ihnen etwas Dargestelltes in Werkgestalt
manifest ist. (LKW 43)

Diese Seite des Gelingens im kunstlerischen Entwurf betrifft die Werkzeuge des
Vermittelns, oder auch, wie Cassirer es nennt, die Dimension der Darstellungsmittel.
In diesem Zusammenhang kommt die Treue als eine zweite Bedingung fur das Ge-

lingen des kinstlerischen Entwurfs ins Spiel. Die Treue gegenuber der Natur des
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Gegenstandes erfillt sich nicht in der photographischen Genauigkeit, sondern in ei-
ner spezifisch kunstlerischen Konstanz, mit dem sich das Sinnmoment zur kinstleri-

schen Erscheinung gesellt.*”

Die Treue gewahrleistet, dall wir zum anderen dem
Neuen der Kunst in einer charakteristischen Einstellung gegentbertreten, namlich,
daR wir auf Kunst eingestellt sind. Die Treue ist ein weiteres Moment der Reflexion,
denn durch die Treue wissen wir, dal3 etwas Wesentliches am Kunstwerk — das Ein-
gestellt-Sein auf Kunst — nicht durch Arbeit erreicht werden kann. Es ist nicht auf
Fleild zurtickzufihren, dal3 uns vor der Machart eines Werks so ist, ,als ware uns
seine Art von jeher vertraut.* (STS 149) Der konkretisierte Entwurf kann zutiefst
Uberraschen und befremden, ohne deswegen wie etwas Bedrohliches zu wirken.
Das ktinstlerisch Bedeutsame tritt im sinnlichen Material zusammen mit einem Gefiihl
des Wiederentdeckens zutage, durch das der Eintritt in die Welt der Kunst tiberhaupt
erst erméglicht wird.** Analog zur Sprache erfillt sich in der Treue das Prinzip der

‘allgemeinen Mitteilbarkeit’.*®*

Aber auch hier mif3te nun gelten, dal3 die ‘allgemeine Mitteilbarkeit’ der Kunst einer
anderen Dimension als der der Sprache angehért. Vom genuin sprachlichen Prinzip
der ‘allgemeinen Mitteilbarkeit’ ist bei Cassirer die Rede, wenn das Prinzip der
grundsatzlichen Modifikation als dynamisches Moment der sprachlichen Gestaltung
erlautert wird. Das Ruhen in der Treue der sinnlich konkretisierten Natur des Ge-
genstandes erschopft sich fur Cassirer dagegen nicht in der Funktion, zwischen den
Menschen die Art der Verstandigung durch kiinstlerische Gestaltung tberhaupt auf-

rechtzuerhalten. (LKW 15) Eine solche Stabilisierung der allgemeinen Mitteilbarkeit

% In seiner Studie zu Thomas Manns Roman ‘Lotte in Weimar’ weist Cassirer darauf hin, da auch
dort, wo ein Kunstwerk sich mit Details geradezu aufdrangt, ein Verstehen erst am detailliert Darg
stellten ansetzt. ,Kann eine solche photographische Treue ein wirklich-kiinstlerisches Bild von Goe-
thes Wesen fur uns erstehen lassen?" (GL 143)

18 Indem der echte lyrische Genius ein Gefiihl ausspricht, gibt er es uns damit als ein Einmaliges und
Einzigartiges, das nie zuvor bestand. Wir empfangen es nicht als ein Bekanntes, friher-Gegebenes; es
ist uns eine wahrhafte Neuschopfung und in ihr und durch sie eine unendliche Bereicherung des Da-
seins. Und doch bedeutet dieses Neue nichts von auRen Gekommenes, nichts Fremdartiges.” (STS
149)

181 Sprachliche und kiinstlerische Formen miissen, wenn sie ‘allgemein mitteilbar’ sein, wenn sie die
Briicke zwischen verschiedenen Subjekten schlagen sollen, eine innere Festigkeit und Konsistenz be-
sitzen. Aber sie missen zugleich wandlungsfahig sein; denn jeder Gebrauch der Formen schliel3t, da
er in verschiedenen Individuen vor sich geht, schon eine gewisse Modifikation ein und wére ohne sie
nicht moglich.” (LKW 118)



151

wird vielmehr auf die Form des Werks hin fixiert. In diesem Zusammenhang spricht

Cassirer von Form-Sprachen der Kunst. (LKW 117)

So kann man in der Regelhaftigkeit, durch die der Gebrauch kinstlerischer Techni-
ken gattungsspezifische Zuge gewinnt, die technisch-physische Seite von Form-
Sprachen der Kunst sehen. Laut Cassirer ist der enge Bezug der Kunst zur kinstleri-
schen Technik Anfang und Vollendung in der Kunst. Es ist die handwerkliche Kunst-
fertigkeit, aus der heraus sich das kunstlerische Schaffen entwickelt hat. ,Kunst und
Handwerk [...] haben sich nur langsam getrennt; und gerade in den Hoéhepunkten
kunstlerischer Entwicklung pflegt inr Zusammenhang besonders innig zu sein.” (LKW
116f.) Diese Treue als Fixierung dessen, was in dem jeweiligen Kunstwerk ‘allge-
meine Mitteilbarkeit’ beinhaltet, hat ihre Basis in der Stetigkeit, mit der der Kunstler
die Beherrschung kunstlerischer Techniken tben muf3. Nachahmung ist in der Ge-
schichte der Asthetik schon haufiger mit dem Lerneffekt in Verbindung gebracht wor-
den.'® Von einem solchen Lerneffekt scheint die Rede zu sein, wenn das Ziel der
Nachahmung darin besteht, ,der Natur ihre Buchstaben im Zeichen nur gleichsam

nachzubuchstabieren.“*&

Die Aneignung des kinstlerischen Alphabets der Natur
darf aber nicht mit dem blof3 passiven Zustand des Angelernt-Werdens verwechselt
werden. Was es als Zeichenmaterial gibt, gibt es nicht als ein solches in bloRRer Ver-
fugbarkeit. Werden doch Formsprachen, wie Cassirer betont, allein schon durch den

Faktor des bloRen Gebrauchs modifiziert. (LKW 114f.,118)

Die Kunst will beherrscht sein, bevor es etwas anderes gibt, was fur den Kunstler
beherrschbar wird. ,Kein Kinstler kann seine Sprache wirklich sprechen, wenn er sie
nicht zuvor in dem steten Verkehr mit seinem Material erlernt hat." (LKW 117) Bevor
eine kiinstlerspezifische Formsprache der Kunst entstehen kann, mul3 der Kiinstler
liberhaupt erst einmal liber die kunstspezifische Form der Artikulation verfligen. Die-
ser Aspekt der Treue betrifft den Sachverhalt, dal3 ,der Kinstler sich unmittelbar an

die Gegenstande der Natur wendet.” (GL 144) Cassirer schreibt:

182 gjehe ‘The educational Value of Art’, SMC, S.196-215
8 vgl. Goethe, WA, I. Abt., Bd. 47, S.78
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,Diese Treue gegeniuber dem Objekt ist zugleich die Einschrankung in dasselbe. Ein
beschrankter Gegenstand wird auf beschrankte Weise und mit beschréankten Mitteln
wiedergegeben.” (WW 182)

Unmittelbarkeit darf man demnach nicht als ein Moment im Prozel3 der sinnlichen
Konkretion ansehen, der aus dem Kontext der Mittelbarkeit herausragt. Unmittelbar-
keit, das will Cassirer stattdessen sagen, ist die beschrdnkende Hingabe des Kiinst-
lers an sein Modell. Zwar blendet auch die ausschliel3liche ‘Treue gegentber dem

4 aber in der Weise der

Objekt’ die Subjektivitat des Kinstlers nicht véllig aus,™®
Werkgestaltung, sowie im Einsatz von Mitteln herrscht eine Beschranktheit, durch
die vor allem die Moglichkeit des Kunstlers, sich durch das Werk anderen mitzutei-

len, eingeschrankt ist.

Diese Einschrankung betrifft aber nicht nur die Anwesenheit des Kiinstlers in seinem
Werk. Es gibt in der Phase der Nachahmung, wenn man so will, auch die Einschran-
kung im Hinblick auf die Anwesenheit der Kunst im Kunstwerk. Der Kinstler lebt mit
der Geschichte der Formen, hat aber nicht die Mittel, die Geschichtlichkeit der For-
men auch frei zu handhaben. ,Die Traditions-Gebundenheit zeigt sich zunéchst in
alldem, was man die Technik der einzelnen Kiinste nennt.” (LKW 116) BloRe Tech-
nikgebundenheit ist in der Kunst eine Hingabe an die Tradition, die die Mdglichkeit

einer Auseinandersetzung mit Tradition ausschlief3t.

§ 13. Formsprachen in der Phase der Manier

Es ist die jeweils eigenstandige Beherrschung des Objekts durch den objektgema-
Ren Gebrauch kinstlerischer Techniken, mit der sich das Neue der Kunst in der
Phase der Nachahmung als das im Einzelwerk manifestierte Neue von anderen
Werken abgrenzt. Der Entwurf in der Funktion des gegenstandlichen Modells leitet
nicht eine bloRe Wiedergabe, sondern eine treu erarbeitete sinnliche Konkretion

dessen, was dem Kinstler vor Augen steht. Es ist vor allem eine eigentimliche Hin-
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gabe, in die sich der Kunstler begibt, wenn ,ein beschréankter Gegenstand auf be-

schrankte Weise und mit beschrankten Mitteln wiedergegeben wird.” (WW 182)

Die nachstliegende Frage ist nun, wie die Manier diese Beschréankung auf das Ob-
jekt Uberwindet. Cassirer macht aber zunachst einmal deutlich, was es Uberhaupt
heilRt, von einer hoheren Stufe der Kunst zu sprechen: die Uberwindung der Be-
schrankung auf das Objekt betrifft nicht einzelne Aspekte; es findet vielmehr eine
Wandlung der Perspektive im Ganzen statt. Es kommt hierbei zum Tragen, daf3 der
Klnstler, der sich bei der Darstellung eines Gegenstandes ganz der Wiedergabe des
Gegenstandes hingibt, wesentliche Grundztige der kiinstlerischen Leistung unterlaft.

Cassirer schreibt:

LAuf der zweiten Stufe fallt diese Passivitat gegeniuber dem gegebenen Eindruck
fort.* (WW 182f.)

Die Hingabe an den Gegenstand verlangt in jedem Fall das Zutun des Kunstlers; der
Kinstler in der Phase der Nachahmung bringt aber nur soviel an Aktivitat auf, wie zur
Uberfuihrung des kiinstlerischen Modells in die sinnliche Konkretion dienlich ist. Die
Aktivitat der Wiedergabe ist hierbei keine fur die Natur des dargestellten Ge-
genstandes bestimmende Aktivitat, sondern wird aus dem gegebenen Eindruck her-
aus auf die Natur des Gegenstandes hin freigesetzt. Nimmt die kinstlerische Aktivi-
tat demgegeniber nun eine bestimmende Rolle ein, dann heil3t das wiederum nicht,

daR der Kunstler seine Empfanglichkeit fur Eindriicke verliert.

Die gegeniber der Manier bestehende Passivitat der Nachahmung ist keine empi-
risch aufweisbare Passivitat. Cassirer kann schon von seinem Ansatz her nicht die
psychische Disposition des Kinstlers zur Nachahmung thematisieren wollen. Unter
Passivitat versteht Cassirer ein defizitires Moment in der ideellen Struktur des Ge-
genuber von Gegenstand und gegebenem Eindruck. Im Hinblick darauf, da? damit
auch die Seite des gegebenen Eindrucks ein defizitires Moment enthélt, ist auf ein

maogliches MiRverstandnis aufmerksam zu machen: es ware mit Cassirers Grundan-

184 Kein Kunstler kann die Natur darstellen, ohne daR er, in dieser Darstellung und durch sie, sein
eigenes Ich zum Ausdruck bréchte; kein kinstlerischer Ausdruck des Ich ist méglich, ohne dalR Ge-
genstandliches, in voller Objektivitat und Plastizitat sich vor uns hinstellt.” (LKW 31)
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nahmen zur Philosophie der symbolischen Formen unvereinbar, ware mit dem ‘Ein-
druck’ die Einwirkung einer flr sich bestehenden AuRenwelt gemeint. Cassirer spielt
hier vielmehr auf die Konstanz an, mit der ein Entwurf im Schaffensprozel3 eindriick-
lich fortwirkt. Von daher kann der Kinstler auch nicht auf den bedingenden Grund fur
die Verengung der klnstlerischen Perspektive reflektieren. Weil das defizitare Mo-
ment der Nachahmung kinstlerisch nicht eigens aufgedeckt wird, kann das Prinzip
der Nachahmung nicht eigens Uberwunden werden; es tritt angesichts einer neuen

Entwicklung in den Hintergrund.

,ES entsteht eine eigene Formensprache, in der sich nicht sowohl die einfache Natur
des Objekts, als der Geist des Sprechenden ausdrickt.” (WW 183)

Die Manier zeichnet sich dadurch aus, dal8 zur Akzentuierung der Reflexion die Ak-
zentuierung der Transformation hinzutritt. Kunst in der Phase der Manier zeigt sich
von der Umwandlung kiinstlerischer Stoffe in eine eigensténdige Artikulationsform
beherrscht. Zur Passivitat gegeniber dem ‘gegebenen Eindruck’ zwingt also weder
fur sich genommen die Gegebenheit des Eindrucks noch das nachahmende Verhalt-
nis des Kinstlers zu seinem Modell, sondern beide Seiten umfassend der Umstand,
daRR der Kiunstler keine Sprache hat, um den Eindruck, mit dem sich das Modell in

ihm vorbildet, als seinen Eindruck kundzutun. Die Wiedergabe bleibt in ihrer Eigen-

heit verschlossen. Um ermessen zu kénnen, welche Ausdrucksmaoglichkeiten sich
durch die Aktivitat im Entstehen einer ‘eigenen Formsprache’ eréffnen, muf? man auf
die Unterscheidung dreier Werkdimensionen hinweisen, die Cassirer in seinen Un-
tersuchungen zur ‘Logik der Kulturwissenschaften’ am Beispiel des Gemaldes Raffa-
els, ‘Die Schule von Athen’ durchfiihrt. (LKW 43)'%°

In der Phase der Nachahmung lernt der Kiunstler die Farbe so zu handhaben, dal3
die Auffassung von Farbe als ein blo3 physischer Farbwert gegeniiber der Farbe als
sinnliche Konkretion eines dargestellten Gegenstandes auf stabile Weise in den
Hintergrund gertuckt wird. Damit treten in der Phase der Nachahmung vor allem zwei

Werkdimensionen zutage. Es sind die Dimension des physischen Daseins und die

1% Die drei Werkdimensionen gelten Cassirer zufolge nicht allein fiir Kunstwerke, sondern fir alles,
was als Kulturobjekt aufgefal3t wird. (LKW 43)
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186 Djesen beiden Dimensionen ver-

Dimension des Gegenstandlich-Dargestellten.
dankt die Wiedergabe, dal® ,wir uns in die Darstellung versenken und uns rein ihr
selbst hingeben.” (LKW 43) Die Werkgestalt ist in der Phase der Nachahmung ge-
funden, wenn sich die Dichte der Details zur Sichtbarkeit des dargestellten Objekts
gesattigt hat. Der Lernprozel3 im Hinblick auf das Problem, wie etwa ,die Malerei und
Plastik bestimmte feste Haltungen, Stellungen, Gesten des menschlichen Kdrpers
dazu benitzt, um seelisches Dasein und seelische Bewegtheit sichtbar werden zu
lassen,” (LKW 118) bleibt dagegen auf der hoheren Stufe nicht in den Dimensionen
des physischen Materials und des gegenstandlich Dargestellten eingeschlossen.
Wahrend nach den Mal3gaben der Nachahmung anstelle der sinnlichen Konkretion
eines Entwurfs damit nur eine gestaltlose Aneinanderreihung von Lésungsversuchen
entstiinde, fungiert nun die sinnliche Konkretion als Perspektive auf einen Gesamt-
zusammenhang des Modellierens, mittels deren man das eigene Modell zum Werk
machen kann. Das Zusammenwirken von Transformation und Reflexion 6ffnet in der

Phase der Manier den Blick fiir die Geschichte der Kunst.*®’

Die Ausdrucksmdoglichkeiten, die die Aktivitat der Manier er6ffnet, beurteilt Cassirer
zwiespaltig. Es kommt zur Begegnung des Kinstlers mit der Geschichtlichkeit des
eigenen Kunstwerks, ohne aber eine Auseinandersetzung mit der Tradition zu bewir-
ken. Anders als es etwa in der dichterischen Skepsis gegentuber der Alltagssprache
der Fall ist, wird Tradition in der Phase der Manier als Thema vermieden.*®® Die Per-
spektive, die sich dem Kiinstler auf den Gesamtprozeld des Gestaltens von Kunst-
werken hin er6ffnet, fuhrt zwar zur Steigerung der kiinstlerischen Aktivitat, kann aber
nicht den Verlust der Hingabe an den Entwurf der Nachahmung durch eine entspre-

chende Hingabe an die Eigenheit des Entwurfs ersetzen. Die tradierte Formenspra-

18 Die Farben auf dem Gemaélde Raffaels haben ‘Darstellungsfunktion’, sofern sie auf ein Objektives

hinweisen. Wir verlieren uns nicht in ihrer Betrachtung, wir sehen sie nicht als Farben; sondern wir
sehen durch sie ein Gegenstandliches, eine bestimmte Szene, ein Gesprach zwischen zwei Philoso-
phen.” (LKW 43)

187 Jede Epoche iibernimmt von der vorhergehenden bestimmte Formen und gibt sie an die folgende
weiter. Die Formsprache gewinnt eine solche Festigkeit, daf3 bestimmte Themata mit bestimmten
Weisen des Ausdrucks fest zu verwachsen scheinen, dal® sie uns immer wieder in denselben oder
leicht modifizierten Formen begegnen.” (LKW 117)

188 Es scheint im Leben der groRen Dichter immer wieder Augenblicke gegeben zu haben, in denen
sie diesen Drang zur Erneuerung der Sprache so stark empfanden, dal3 ihnen das Gegebene, das Mate-
rial, in dem sie arbeiten muf3ten, fast als eine lastige Fessel erschien. In solchen Augenblicken erwacht
in ihnen die Skepsis gegen die Sprache zur vollen Starke.* (LKW 115)
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che wird auch nicht allein schon durch das Entstehen einer eigenen Formsprache
kalkuliert auf die Entaul3erung der Eigenheit des Entwurfs hin umgewandelt. Den-
noch wird eine Vorbedingung fir entsprechende Formungsprozesse erfillt: diese
Vorbedingung ist der Eintritt in die Gestaltung des Entwurfs als Entwurf. Was hier im
Entstehen ist, ist die Dimension des Persénlich-Ausgedriickten, durch die der Kiinst-
ler nicht mehr ‘unmittelbar’ die sinnliche Konkretion des Entwurfs erarbeitet, sondern
‘mittelbar’ nédmlich dadurch, dal3 der Kiinstler ins Verhéltnis zum Umstand des Ent-

werfens gesetzt ist.

.Der Gegenstand, das Modell steht der bildenden Kraft des Kiinstlers gegeniber.*
(WW 183)

Es gibt auf der einen Seite kein Kunstwerk, ohne die dritte Dimension des Person-

lich-Ausgedriickten.*®®

Auf der anderen Seite werden Formsprachen erst in der Pha-
se der Manier in der Funktion als Ausdrucksform einer Kinstlerpersénlichkeit wirk-
sam. Damit ist im Hinblick auf die Frage, wie sich das Entstehen einer eigenen
Formsprache zum Aufschlufd tber die Einmaligkeit des gegebenen Eindrucks als ge-
pragtem Entwurf verhalt, eine erste Teilantwort moglich. Cassirer will hier nicht sa-
gen, dall mit dem Entstehen einer eigenen Formsprache allein der Kunstler in die
Lage versetzt wird, seine Sicht auf die Gegenstande kundzutun. Das Entstehen einer
‘eigenen Formsprache’ ist nicht schon fir sich genommen der Moment, einen gege-
benen Eindruck aus der Lage, in sich verschlossen zu sein, zu befreien. Im Hinblick
auf das Zusammenwirken von Transformation und Reflexion in der Phase der Ma-
nier lalt sich dariberhinaus aber folgendes feststellen: Der Kiinstler wird in eine

mitteilsame Kiinstlerpersénlichkeit verwandelt.

Zur Sprachlichkeit von Formsprachen in der Manier gehért nun der Grundzug, daf3
sich ,nicht sowohl die einfache Natur des Objekts, als der Geist des Sprechenden
ausdriickt.” (WW 183) Im Ubergang vom in sich verschlossenen Eindruck, den die
Sicht auf einen Gegenstand hervorruft, zu einer eigenen Formsprache wird der ‘ge-

gebene Eindruck’ nicht einfach nur gegen die ‘bildende Kraft des Kinstlers’ ausge-

189 Auch dort, wo er véllig in seinem Werk aufgeht, geht er [der Kunstler; A.K.] in ihm nicht unter.
Das Werk bleibt, indem es rein auf sich steht, immer zugleich das Zeugnis einer individuellen Lebens-
form, eines inviduellen Daseins und So-Seins. (STS 85)



157

tauscht. Die Gegenuberstellung von Ich und Welt ist in der Phase der Manier im
Ganzen anders. Der ‘gegebene Eindruck’ hat demnach nicht einfach eine lineare
Entsprechung im Ausdruck des ‘Geistes des Sprechenden’. Der Ausdruck im kinst-
lerischen Entwurf der Manier wird zum Zeugnis fur ‘die bildende Kraft des Kinstlers'.
Cassirers Begriff von der ‘bildenden Kraft des Kiinstlers’ verdient eine nahere Erlau-

terung.

Cassirer macht eigens darauf aufmerksam, dal® Phantasie eine Leistung des Be-
wuldtseins ist, die in jeder symbolischen Form eine spezifische Qualitat bekommt.
Cassirer unterscheidet dabei drei Arten der Phantasie. Es gibt demzufolge ,die Kraft
der Erfindung, die Kraft der Personifikation und die Kraft, reine, sinnlich wahrnehm-
bare Formen hervorzubringen.” (VM 252) Die spezifisch kunstlerische Phantasie ist
die Kraft, sinnliche Formen zu schaffen, durch die der Kunstler nicht nur eine Ge-
fuhlswelt erzeugt, sondern ,sich seiner Gefihle auch entau3ert”. (VM 237) Cassirer
stellt hierbei die EntduRerung des Gefiuhlslebens in sinnlichen Verkdrperungen als
die spezifisch kiinstlerische Erscheinungsweise der Phantasie heraus.'® Das Pha-
nomen der Emotionalitat der Kunst darf aber nicht mit dem Drang zur Sentimentalitat

verwechselt werden.!**

Herausragende Kunstlerschaft, so Cassirers Argument, be-
ginnt gerade nicht dort, wo man starker als sonstwo sich von der eigenen Gefihls-
welt Uberwaltigen laldt, sondern im Gegenteil, wo die Kraft der Verwandlung von
flichtigen Stimmungen zu verkorperbaren Gefluihlswelten méglich wird.**? Sofern der
Kinstler damit seiner Emotionalitéat nicht ausgeliefert ist, sondern ihr aktiv gegen-
Ubertritt, hat man sich laut Cassirer diese Aktivitat wiederum nicht so zu denken, dafd

blof3 ein besonders grof3er Reichtum von Gefiihlsnuancen mosaikartig zusammen-

% EntauRerung bedeutet sichtbare oder greifbare Verkdrperung nicht einfach in einem bestimmten

materialen Medium — in Ton, Bronze oder Mamor — , sondern in sinnlichen Formen, in Rhythmen, in
Farbstrukturen, in Linien und Zeichnung, in plastischen Formen.” (VM 237) ,Die dichterische, die
malerische oder plastische Form sind in ihrer hochsten Vollendung, in ihrer reinen ‘Ablésung’ vom
Ich noch immer durchflutet von der reinen Ichbewegung. Der Rhythmus dieser Bewegung lebt in ge-
heimnisvoller Weise in der Form weiter und spricht uns unmittelbar in ihr an.” (STS 84)

B The artist is not the man who indulges in the display of his emotions or who has the greatest faci-
lity in the expression of these emotions. To be swayed by emotions means sentimentalism, not art.”
(SMC 157)

192 Artistic emotion is creative emotion; it is that emotion which we feel when we live the life of
form.” (SMC 160)
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gestellt wird.*®® Zum einen zielt der Kiinstler auf eine Korrespondenz, mit der sinnli-
che Formen ein individuell erlebtes Ordnungsprinzip des Gefuhlslebens widerspie-
geln. (VM 237) Analog zur Stellung des Sprachakts in der Sprache gewinnt damit
zum anderen das Gefiihl im Kunstwerk die Strenge des Prinzips der ‘inneren Form,
bei dem jedes Detail das Ganze der Gefiihlswelt des kiinstlerisch gestaltenden Men-

schen mitschwingen la3t.***

Cassirers Begriff von der ‘bildenden Kraft des Kinstlers’ in der Phase der Manier
konnte zu dem Mi3verstandnis verleiten, dal es sich bei der bildenden Kraft um eine
Phantasie handelt, die der Kunstler in voller Souveranitat handhaben kann. Es ist
nun aber nicht so sehr die Phantasie, die der Kinstler beherrscht, sondern eine sol-
che, durch die der Kiunstler Gberhaupt als Kiinstler in Erscheinung tritt; es handelt
sich um die Rolle der Phantasie als Kraft zum Kunstler. Cassirer will aber nicht be-
haupten, dal3 der Kinstler in der Phase der Manier zum willenlosen Erflillungsgehil-

fen wird.

.Dieser [der Kunstler; A.K.] sucht ihn [den Gegenstand; A.K.] nicht mehr in seiner
Totalitat zu ergreifen und ihn gleichsam auszuschopfen.” (WW 183)

In diesem Zusammenhang ist der Begriff der Spontaneitat von Gewicht. Er ist bei
Cassirer der Begriff fiir die Reflexion in der Phase der Manier: der Kiinstler erkennt
sich in der Situation, ein einzigartiges Kunstwerk ausgehend von der Beschéftigung
mit einem Modell zu erschaffen. Die Spontaneitét in der Phase der Manier tritt zual-
lererst im kunstlerisch dargestellten Gegenstand in Erscheinung. Cassirer darf man
hier nicht so verstehen, dal3 nun die Totalitdt des Gegenstandes uninteressant ge-
worden ist. Die Totalitat des Gegenstandes geht stattdessen in der Totalitat der Dar-
stellung auf. In der Phase der Nachahmung ist das kinstlerische Schaffen ganz dar-

auf ausgerichtet, was ,dem Kunstler vor Augen steht®. (WW 182) In der Phase der

% Insbesondere Werke der Dichtkunst ,sind nicht einfach fliichtige Ausbriiche leidenschaftlicher
Geflhle; sie offenbaren vielmehr eine tiefe Einheit und Kontinuitat.” (VM 225)

% Das ist der Gedanke des Zusammenstimmens, der schon bei der Frage nach dem Modus des kiinst-
lerischen Gestaltens benannt worden ist: ,In jeder Sprachhandlung und in jedem schopferischen Werk
erkennen wir eine deutlich teleologische Struktur. Der Akteur in einem Drama ‘agiert’ tatsachlich in
seiner Rolle. Jede einzelne AuRRerung ist Teil eines koharenten Strukturganzen. Betonung und Rhyth-
mus seiner Worte, die Modulation seiner Stimme, Gesichtsausdruck und Koérperhaltung — alles dies
richtet sich auf dasselbe Ziel, die Verkdrprung eines menschlichen Charakters.“ (VM 219)
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Manier erweitert sich dagegen der Bereich der Darstellungsfunktion, indem sich mit-
tels der Gestaltung des Dargestellten auch die Herausarbeitung des Willens zur Ge-
stalt artikuliert.

Die Aufgabe der Kunst erfillt sich nun nicht mehr allein in der Umsetzung eines vor-
gebildeten Modells in sinnliche Konkretheit, sondern es muf3 die Konfrontation mit
der Tatsache, dal? dem Kiunstler ein Gegenstand vor Augen steht, in die Umsetzung
des vorgebildeten Modells mit einbezogen werden. Diese Art der Erweiterung des
Aufgabenbereichs der Kunst darf man sich aber nicht so sehr als eine extensional zu
verstehende Erweiterung des Bereichs der Darstellung vorstellen. Es ist vielmehr
eine Erweiterung intensionaler Art. Zur Darstellung kommt nun, dal3 der Kinstler ei-
nen Gegenstand sinnlich konkret darstellen will. Fir den Kinstler in der Phase der

Manier ist aber dabei entscheidend, dal’ ihm etwas vor Augen steht.

Der kunstlerische Ausdruckswille ist fir sich genommen nicht einfach mit der Wil-
lensbekundung der Sprache zu verwechseln; bringt doch, das wissen wir bereits
durch die spezifisch kunstlerische Zeitform, Dichtung die Lebendigkeit von Willens-
bekundungen in der Sprache erst hervor. Dennoch sieht Cassirer Absichtlichkeit als
eine Grundbedingung des Schaffensprozesses an. (VM 219) Das heil3t fur Cassirer
aber auch, daf} Absichtlichkeit in der Form kinstlerischer Spontaneitat nicht l6sge-
l6st vom Prozel3 des Aufbaus des Kunstwerks betrachtet werden kann. (VM 220f.)
Indem der Kunstler der Willenswelt alltaglicher Zweckbindungen entsagt, fallt er da-
mit wiederum nicht etwa in die mythische Auffassungsweise der Wunschwelt zurtck.
Eine fur den Standpunkt der systematischen Asthetik wichtige Folgerung Cassirers
ist hier, dal3 die Bindung der kunstlerischen Intuition an kinstlerische Gattungen kei-

198 Schon den Be-

ne Einschrankung des kinstlerischen Ausdruckswillens beinhaltet.
griff der Intuition kann Cassirer fur die Kennzeichnung des kunstlerischen Schaf-
fensprozesses nur insoweit gelten lassen, als damit nicht eine fur sich bestehende
emotionale Sphéare des Ausdruckswillens, sondern der prinzipielle Zusammenhang

von Gefuhl und Gestalt in den sinnlichen Formen des Kunstwerks gemeint ist.

1% Der Kontext einer Dichtung laRt sich von seiner Form nicht trennen — von Vers, Melodie, und
Rhythmus. Diese Formelemente sind nicht vor allem &uf3erliche oder technische Mittel, um eine be-
stimmte Intuition wiederzugeben; sie sind vielmehr Grundbestandteile der kiinstlerischen Intuition
selbst.” (VM 239)
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Das spezifische Moment der Phantasie in der Phase der Manier ist, soweit waren wir
mit der Eigenheit der Formsprache gekommen, nicht so sehr eine Phantasie, die der
Verwandlung der ‘einfachen Natur des Objekts’ dienen kann, weil es vor allem eine
Kraft ist, die Uberhaupt erst einen eigenstandigen Kinstlerwillen konstituiert. Es ist
nun die Frage, was es fur diese Konstitution kiinstlerischer Spontaneitat heif3t, wenn
sich in der Spontaneitat der Manier ,der Geist des Sprechenden ausdrickt®. (WW
182) Hierzu greift man am besten auf Cassirers Beispiel von Raffaels Gemaélde ‘Die

Schule von Athen’ zuriick.

,Das Gemalde ist nicht einfach die Darstellung einer historischen Szene, eines Ge-
sprachs zwischen Platon und Aristoteles. Denn nicht Platon und Aristoteles sondern
Raffael ist es, der zu uns spricht.“(LKW 43)

Mit dieser Bemerkung hat Cassirer fur Irritationen gesorgt.196 Dabei mag folgende
Uberlegung eine Rolle gespielt haben: wir haben mit der ‘Schule von Athen’ nicht
Raffael in ursprunglicher Leiblichkeit vor uns. Ein Verstandnis von Kunst beginnt erst
dort, wo wir wissen, daf3 ein Gebilde zu uns sprechen, aber nicht mit uns sprechen
kann. Soweit hierbei bloRR die Phantasie als verwandelnde Kraft zur Belebung der
Dingwelt zum Zuge kommt, ist keine spezifisch kinstlerische, sondern eine mythi-

sche Kraft am Werk.

Cassirer unterscheidet zwar Dimensionen des Kunstwerks, diese Unterschiede mar-
kieren aber nicht vollig geschiedene Bereiche. Daraus zieht Cassirer im Hinblick auf
die Frage, was fiir eine Sprache es ist, die es dem Kiinstler erlaubt, eine eigene
Formsprache zu haben, einen wichtigen Schlul8. Eine solche Sprache ist immer
schon mehr als das, was eine erlernbare Formsprache der Kunst als solche leisten
kann. Im Hinblick darauf, dafl} die sprachliche Dimension des Personlich-Ausge-
driickten immer schon uber die Sphére der kinstlerischen Darstellung hinausreicht,
ist es Cassirer zufolge nicht hilfreich, sondern irrefihrend, wenn man die Sprachlich-

197

keit der Kunst mit der Darstellungsfunktion der Alltagsprache gleichsetzt.”" Das Bei-

% Es ist Andreas Gréaser, der in seinen Ausfiihrungen zu Cassirers ‘Logik der Kulturwissenschaften’
an dieser Stelle seine Ratlosigkeit bekennt. (Graser,1994,122)

97 Cassirer macht den Leser gegen Ende seines historischen Uberblicks zur Sprachphilosophie im
ersten Band der ‘Philosophie der symbolischen Formen’ mit einer Denkrichtung vertraut, die sich
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spiel der Alltagssprache verdeckt vor allem die wechselseitige Bedingtheit, mit der
die drei Dimensionen dem Kunstwerk eine Sprache geben. Erst die umfassende Be-
herrschung dessen, was sich an kunstlerischen Techniken lernen laR3t, legt den
Grund fur die Nachvollziehbarkeit in der Entau3erung von einmal gefafdten Eindru-
cken. Handelt es sich etwa um Philosophendarstellung in der Malerei, so erzielt der
Kunstler die Gestaltung von Platon und Aristoteles als historische Erscheinungen nur
dadurch, dal3 entsprechende Losungen, zu einer solchen Darstellung zu gelangen,
auf eine neue, so nie gesehene Weise verdichtet werden. Wiederum erst das Gelin-
gen einer historisch individualisierenden Synthese des Erlernten gibt auch der Di-
mension des Persénlich-Ausgedriickten die Kraft, die es ermdglicht, dall wir uns von

dem Kiinstler persénlich angesprochen fiihlen.

Es handelt sich dabei um eine Verkorperung der Unmittelbarkeit des Eindrucks, den
das vorgebildete Modell geschaffen hat, bei der wiederum alle Genauigkeit in der
Gestaltung fehlgeht, wenn sie den Betrachter nicht mit der Anwesenheit des Urhe-
bers konfrontiert. (GL 125) Das geistige Prinzip von Anwesenheit hat laut Cassirer
seine Wahrheit nicht in einer realen Anwesenheit, sondern im Vollzug einer geistigen
Perspektive auf die Welt, wie sie nur der Betrachter des Dargestellten, nicht aber der

Dargestellte leisten kann.*®®

Mit dem Hinweis auf den ‘Geist des Sprechenden’ ist
aber offensichtlich noch nicht der volle Gehalt kiinstlerischer Geistigkeit gemeint. Der
Geist ist hier nicht ein Sprecher, sondern er tritt als Sprechender auf. Was man sich
als Unterschied zwischen Sprecher und Sprechendem vorzustellen hat, macht Cas-

sirer an Merkmalen des kinstlerisch dargestellten Gegenstandes fest.

gegen die Moglichkeit einer positivistischen Beschrankung auf sogenannte Tatsachen der Sprache
allein mit einer asthetischen Deutung der Sprache glaubt wehren zu kénnen. Es sind die Philosophen
Karl Vossler (1872-1949 ) und Benedetto Croce (1866-1952). Zu Cassirers Crocerezeption siehe Gil-
bert, 1966, S.440

1% Cassirer nennt in seiner Studie zu Thomas Manns ‘Lotte in Weimar die entsprechende Anforde-
rung an eine dichterische Goethedarstellung: ,Die Dichtung will ihre Gestalten nicht nur beschreiben
oder andeuten; sie will sie unmittelbar verkorpern. Wir sollen nicht nur von Goethe héren, sondern
wir sollen seine Gegenwart spiren. Und diese Vergegenwartigung darf sich nicht darauf beschranken,
dafd wir ihn in seinem Tun und Treiben, in seinem Wirken und Handeln vor uns sehen. Der physi-
schen Gegenwart soll die geistige zur Seite stehen: wir sollen glauben, seine Worte zu horen, ja seine
Gedanken mit ihm zu denken.” (GL 125)
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.Er [der Kinstler; A.K.] hebt an ihm [am Gegenstand; A.K.] einzelne charakteristi-
sche Zluge heraus, um sie zu den eigentlichen kunstlerischen Wesenszigen zu
stempeln.” (WW 183)

Cassirer verbindet mit dem ‘Geist des Sprechenden’ die Leistung der Manier, tber-
haupt sichtbar zu machen, dafd das Kunstwerk nicht einfach nur das Dargestellte und

19 Dper Kiinstler der Manier setzt demnach alles

das physisch Anwesende umfalit.
daran, ,dem Gegenstand eine eigene bezeichnende Form zu geben“. (GL 146) Da-
bei regiert die erfindende Phantasie die Phantasie der sinnlichen Formen. Fir die
Durchsetzung der Eigenart der Formensprache ist demnach nicht die Ordnung der
sinnlichen Formen das vordringliche Ziel, sondern eine Erfindung, durch die ,die
Wirkung der Phantasie in neuen Formen und in neuer Kraft von neuem erscheint.”
(VM 237) Ware die ‘Schule von Athen’ der Manier zuzuordnen, wirde nicht Raffael
durch sinnliche Formen vermittelt erscheinen, sondern der ‘Geist des sprechenden’
Raffael soweit er sich durch bloR eine erneuerte Darstellung der ‘Schule von Athen’
vernehmbar machen laf3t. Aber eine solche Vernehmbarkeit wére, so sehr sie schon

Formsprache ist, als Ausdruck nur eine fiuhlbare Vernehmbarkeit.”®

§ 14. Der Stil an der Oberflache der Erscheinung

Auf die einseitige Ausrichtung am Objekt in der Phase der Nachahmung antwortet
die Manier mit einer Ausrichtung auf das Subjekt, das das Objekt klnstlerisch ge-
staltet. Die Frage nach der Funktion des kiinstlerischen Stils ist eng mit der Frage

verknUpft, welche Art der Einseitigkeit seitens der Manier damit behoben wird. Zum

1% Denn danach soll es die ‘Manier’ kennzeichnen, daR sie sich selbst eine Weise erfindet und sich
selbst eine Sprache macht, um dem Gegenstand eine eigene bezeichnende Form zu geben - eine Form,
in der nicht nur er selbst ausgedruckt erscheint, sondern in der das ‘leichte fahige Gemut’ des Darstel-
lers mitspricht und anspricht.” (GL 146)

20 |n Thomas Manns Roman ‘Lotte in Weimar’ macht Cassirer auf diesen Grundzug der Einmischung
des Autors aufmerksam: ,Dieses ‘leichte fahige Gemut’ verleugnet sich in keiner Zeile von Thomas
Manns Darstellung. In den Unterhaltungen, die er Lotte mit Riemer, mit Adele Schopenhauer, mit
August Goethe fiihren laf3t, ja auch in dem gro3en Goetheschen Monolog, héren wir niemals nur die
einzelnen Personen selbst reden; immer steht ihnen Thomas Mann als Betrachter, als lachelnder und
ironischer Zuhorer, zur Seite.” (GL 146)
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zentralen Erscheinungsbild einer solchen Einseitigkeit der Kunst in der Phase der

Manier erklart Cassirer den Mangel an ‘wahrhafter Fruchtbarkeit'.

~Wahrhafte Fruchtbarkeit eignet niemals der blof3en Manier, die einen zufélligen und
auRerlichen Gesichtspunkt an die Betrachtung der Gegenstande heranbringt.” (GGW
107)

Es ist die ‘wahrhafte Fruchtbarkeit’ des Geistes, die in der Phase der Manier auf dem
Spiel steht. Wir haben hier einen Hinweis darauf, was in der Phase der Manier zur
Bestimmung der Transformation und Reflexion fehlt: es ist ein ausgewogenes Spiel
mit der Heterogenitét. Der Geist als ‘Geist des Sprechenden’ ist die Einseitigkeit, das
Eigene nur eigensinnig in Abgrenzung vom Anderen herausstellen zu wollen. Indem
man sich gegen die Tradition abgrenzt, gestaltet man das eigene Werk noch nicht
als zum geistigen Prozel3 des Fragens und Antwortens gehdrig. Die Verstandigung
Uber das Kunstwerk wird vom dargestellten Gegenstand abgelenkt und fallt im Hin-
blick auf diese prinzipielle Irritation hinter das Gesprachspotential zurtick, dal3 die
Treue der Nachahmung bieten kann. Verfehlt wird mit der intersubjektiven Geltung,
wie er durch die bloRe Erfindung einer eigenen Formensprache nur vermeintlich
konstituiert wird, vor allem die Giltigkeit eines Werdens zum Werk als Werden fur

weitere Werke.

Zufalligkeit und AuRerlichkeit des gestalteten Gesichtspunkts sind damit zunachst
einmal Begleitumstande einer kinstlerischen Spontaneitat unter dem Primat einer
eigenen Formensprache. Wird vor allem die Eigenheit des Gesichtspunkts auf den
Gegenstand beabsichtigt, kann es anstelle des einen zwingend erscheinenden kon-
struktiven Prozesses der Gestaltung nun so viele mogliche Prozesse geben, wie in-
dividuelle Sichtweisen auf den Gegenstand moglich sind. Das Kunstwerk findet sei-
nen Abschluf’3 nicht im Hinblick auf die Notwendigkeit der darzustellenden Sache
selbst. Stattdessen ergibt sich aus der Eigenart der Darstellung des Gegenstandes
ein Werkabschluf3, der sich bei kundiger Betrachtung als &uf3erlich herangetragene

Abgeschlossenheit erweist.

Auf einen weiteren Grund fur die Unfruchtbarkeit in der Wirkung eines nur auf3erlich
abgeschlossenen und zufallig gewahlten Gestaltungsweges in der Kunst fuhrt eine

andere Beobachtung Cassirers. Es ist die Trennung zwischen der Eigenart der Per-
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spektive auf den Gegenstand und der Eigenart des dargestellten Gegenstandes. Im
Hinblick auf die organische Ganzheit des Kunstwerks muf3 der Eindruck einer sol-
chen Abtrennung als ein MiRverhaltnis zwischen getrennten Spharen empfunden
werden. Eine eigentimliche Perspektive auf den Gegenstand, die uns im Gegen-
stand anspricht, mul3 fir den, der sich auf den Gegenstand der Darstellung selbst
versteht, von vornherein als mit dem Gegenstand der kinstlerischen Darstellung

nicht in Ubereinstimmung gebracht verstanden werden.

Zur Uberwindung der Phase der Manier gehort laut Cassirer, da man zum einen
das MiRverhaltnis in der Verbindung der AuRerlichkeit des Gesichtspunkts gegen-
standlicher Darstellung mit dem Sachgehalt des gegenstandlich Dargestellten auf die
Art der Erzeugung zuruckzufiihren versteht. Zum anderen verlangt ein solches Ver-
standnis, den hoéheren Standpunkt, namlich das Vermégen, beide Aspekte zugleich

ZU meistern.

,ES gibt freilich noch eine hohere Form und eine hdhere Kraft der Darstellung, als
diejenige ist, die sich in der individuellen und somit zufalligen Natur des Kinstlers
grundet.” (WW 183)

Der gesuchte hohere Standpunkt, den Cassirer hier anspricht, darf nicht mit der
Auffassung verwechselt werden, dal3 die ‘Natur des Kinstlers’ als solche der ‘hdhe-
ren Kraft der Darstellung’ zu weichen hat, etwa weil die ‘Natur des Kunstlers’ immer
nur eine individuelle Natur sein kann, und sie deswegen auch stets nur auf zuféllige
Gesichtspunkte verfallt. Cassirer formuliert hier ebensowenig die Behauptung, die
‘Natur des Kunstlers’ selbst trage Wesensziige des Zufalligen in sich, ist doch vom
Kinstler schon in der Phase der Manier nicht als einer fir sich bestehenden Sub-
stanz, sondern als einer Funktion fur das Entstehen einer eigenstandigen Perspek-
tive im Kunstwerk die Rede. Individualitdt kommt in der Phase der Manier deswegen
der Zufalligkeit gleich, weil sie der Kinstler wie etwas, was bereits gegeben ist, ein-

bringt und sie nicht als zusammen mit dem Gegenstand erzeugt ausweist.

Zur Phase des Stils gehért eine ganz anders gerichtete kiinstlerische Spontaneitét,

aber auch eine qualitativ andere kiinstlerische Phantasie. Cassirer schreibt:
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Wenn die Subjektivitat des Kinstlers die Manier erzeugt, so erzeugt die Subjektivitat
der Kunst, so erzeugt das, was jede Kunst rein aus ihren eigenen Mitteln der Dar-
stellung zu leisten vermag, den Stil.“ (WW 183)

Die ‘Subjektivitat der Kunst’ ist vor allem ein Gesichtspunkt der ,eigenen Mittel der
Darstellung” jeder Kunst. Der Gesichtspunkt zum Gegenstand, der nicht mehr als ein
zufélliger und &ullerlicher Gesichtspunkt an den kiinstlerischen Gegenstand heran-
getragen wird, das ist laut Cassirer der Gesichtspunkt einer Formensprache, in der
sich die jeweilige Kunstart selbst artikuliert. Der angemessene Umgang mit der Hete-
rogenitét ist in der Kunst ein angemessenes Verstdndnis vom Zustandekommen der
kiinstlerischen Gattungen. Cassirer stellt damit die asthetisch bedeutsame These
auf, da® man die Gattungsgrenzen der Kunst auch erst auf der Stilebene ablesen
kann. (LKW 121)

Was den Kunstler des Stils vom Kunstler der Manier trennt, ist nicht einfach eine an-
dere Qualitat der Lebensform, aus der heraus der Kinstler seinen Gesichtspunkt in
volliger Ubereinstimmung mit dem darzustellenden Gegenstand erzeugt, um sie
dann nachtraglich an den darzustellenden Gegenstand heranzubringen. Durch den
konstruktiven Prozel3 der Werkgestaltung in der Phase des Stils wird vielmehr die
Subjektivtat der Kunst selbst zu einer Lebensform. Goethes ‘lebendiges Wirken’ der
Intuition ist in diesem Zusammenhang fur Cassirer das Schlisselbeispiel zum Ver-

standnis vom Wesen der kiinstlerischen Gattungsgrenzen in der Phase des Stils.

,Dieses ‘lebendige Wirken’, diese von dem Inneren an das AuRRere gehende Offen-
barung hat Goethe fur die Dichtkunst erst im eigentlichen und tiefsten Sinne erobert.
Far ihn gibt es keine abgesonderte Natur und keine abgesonderte Gewalt der bloRen
Form mehr — keinen feststehenden Rahmen, dem sich die werdende dichterische
Gestalt einfigen mul3. Vielmehr ist es der innere Prozess der Gestaltung selbst, der
mit dem Gebilde selbst auch seine poetische Form, auch sein aus ihm selbst ent-
springendes, immanentes Mal3 erschafft. (GGW 49f.)

Dal3 der konstruktive ProzelR des Gestaltens selbst zur Lebensform wird, besagt
prinzipiell, dal3 in einem solchen Schaffensprozeld ein bereitliegender Stoff zur
kunstlerischen Bearbeitung und die die Bearbeitung leitende Intention keine vor dem

Prozel3 gegebene Grof3en sind, sondern allenfalls in einem Akt der Reflexion am ge-
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schaffenen Werk als getrennte Faktoren aufgewiesen werden konnen.?* Aber daB
liberhaupt Reflexion in der Kunst Erfolg haben kann, fiihrt Cassirer darauf zurlick,
dal8 der konstruktive Prozel3 in der Phase des Stils zu einem Prozel3 der Selbstof-

fenbarung wird, der seine eigene Gesetzlichkeit entschleiert.

Fur diese aus dem Inneren des Gestaltungsprozesses hervorgehende Selbstoffen-
barung darf laut Cassirer aber nicht die Gefuhlswelt als innerer Grund angenommen

werden.?%

Das Innere, das sich im Gestaltungsprozel3 entdullert, ist das MaR fiir die
individuelle Einheit der kiinstlerischen Form. Diesem Moment der Einheit des Schaf-
fens gegenuber sind dann auch Gattungsgrenzen nicht mehr ein blof3 Gberkomme-
nes Gut, dem man sich mehr oder weniger schlecht anzupassen hat, sondern es
sind Formen, die nur dadurch Bestand haben, dal3 sie jeweils fur das hervorzubrin-

gende Werk aufs neue entstehen.”®

Genau besehen ergeben sich fur Cassirer zwei Wege, eine Ubergreifende Ordnung
von Arten kinstlerischen Gestaltens zu entwickeln. Der erste Weq ist ein Ansatz, der
auf die Nahe des kunstlerischen Wollens zu einem inneren Missen innerhalb der
kunstlerischen Spontaneitat abzielt. Dazu gehoért, dald die kiinstlerische Spontaneitat
sich frei von aller EinfluBnahme auf die Frage der Gattung entfalten kann.?* Es gibt
auf der einen Seite den Pol der bewul3ten Ausfiihrung des Konzeptes zum Eintritt in
den konstruktiven Schaffensprozel3. Auf der anderen Seite gibt es den Gegenpol ei-
nes kunstlerischen Schaffens, das in seiner in sich abgeschlossenen Ganzheit natur-
hafte Zige bekommt. Damit wird auch bestimmbar, was die Transformation als
DeutungsgréBe im Kunstwerk ist. Es ist die sinnliche Phantasie, zu der gehért, dal3

man nicht mehr am Modell der Natur schafft sondern im Schaffen selbst zur Natur

“! Diese Art des Zwanges hat fiir Goethe seine Kraft und seinen Sinn verloren. Denn er kannte keine

fur sich bestehende Form, die sich dem Stoff von auf3en aufdrangt und aufprégt, noch kannte er einen
Stoff, der sich der Form, als einer fertig vorhandenen einfach unterwirft und anbequemt.” (GGW 49)

%2 Die Kunst bliebe namlich Nachbildung, nur daR sie nicht Dinge oder materielle Objekte nachbil-
det, sondern unser Innenleben, unsere inneren Regungen und Empfindungen.” (VM 217)

% Die ‘Gattungen’ sind nun kein vorgegebenes Schema mehr, das eine bestimmte Art der Behand-
lung kiinstlerischer Motive fordert und erzwingt, und in welches das dichterische Erlebnis in irgendei-
ner Weise hineingezwéngt werden muf3te.” (GGW 49)

2% Und so erhebt sich das Gedicht zum Stil des welthistorischen Epos und zum Stil der Tragédie. Es
sucht diesen Stil nicht, sondern er entspringt aus ihm selbst: aus dem Grundmotiv der Konzeption und
aus der unmittelbaren Gegenwart heraus, in welcher diese Konzeption fur Goethe lebendig wurde.*
(GGW 59)
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wird. ,Die hochste und reinste Form des geistigen Tuns unterliegt nicht mehr der
Herrschaft des Willens und der blof3-auReren Absicht.“(GGW 80) Die Lyrik geht laut
Cassirer in ihren hochsten Formen ganz und gar auf einen naturhaften Schaf-

fensprozeR zuriick.?*®

Eine solche Natur des kiunstlerischen Schaffens blendet die Geschichte des kinstle-
rischen Schaffens nicht aus; im Gegenteil mul3 man sie laut Cassirer als Konzentra-
tion der geistigen Energie der Kunst auf den historischen Stoff selbst verstehen.
(GGW 82) Die Phantasie erlangt in der Phase des Stils die Kraft, ,das Produktive mit
dem Historischen zu verbinden.” (GGW 25) Erst der Stil beherrscht die Verwandlung
des Alten ins Neue. Aber jede Kunstart, und das ist Cassirers zweiter Ansatz fiir eine

Gattungstheorie der Kunst, findet hier eine eigene Form des Ausgleichs zwischen
Verwandlung und Beharren der Form. Cassirer folgert hieraus, daf? die Unterschiede
im Verhaltnis von innovativen und tradierten Aspekten des Kunstwerks von Kunstart
zu Kunstart gravierend genug sind, um die Ausfiihrung einer Gattungstheorie zu er-
maoglichen. Cassirer stellt in diesem Zusammenhang die Lyrik ins Zentrum, um eine
Grunduberlegung fir eine Gattungstheorie am Kriterium der innovativen Gestalt ei-
ner Kunstart deutlich zu machen: ,Gerade in der Lyrik erscheint alles Neue, was sie
erzeugt, immer noch als ein Anklang und Wiederklang.” (LKW 122) Die Tradition ist
demnach zwar eine Last aber kein Hindernis schlechthin, denn gerade das unbeirr-
bare Beharren der Formsprache laf3t die erneuernde Kraft der Kunst um so prag-
nanter hervortreten. Vor allem in der Lyrik gewinnt diese Funktion der Form-
Konstanz als Konstanz fur Erneuerungen der Form durch die Flichtigkeit des Er-
neuerns hindurch erst an Plastizitat. Cassirer spricht in diesem Zusammenhang da-
von, daf3 die Lyrik an der Wiederkehr ihrer Grundmotive ‘Naturformen der Mensch-
heit’ herausarbeitet. (LKW 123)

Das Gewicht, das die Ordnung der kinstlerischen Gattungen fur den Stil hat, wirft

eine Reihe von Fragen auf. Was gewahrleistet erstens die Richtigkeit des gewahlten

% Hier gibt es fiir Goethe kein Planen und Wollen — es gibt nur ein inneres Wachsen und Reifen.
Wie die reife Frucht sich vom Baum l8st, so I6sen sich seine Gedichte, wenn die Zeit gekommen, von
ihm ab; sie bleiben nicht langer in ihm selbst verschlossen, sondern drangen nach Gestaltung und Au-
Rerung. Immer wieder hat Goethe selbst diesen Vergleich zwischen dem Werden seiner Gedichte und
dem rein organischen Werden gebraucht. (GGW 82)
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Malflistabs, durch den das Schaffen eine innere Notwendigkeit erhélt, wenn jede Lei-
tung durch ein darzustellendes Objekt wegfallt? Gibt es zweitens auf der héchsten
Stufe der Kunst nur noch die Subjektivitdt der Kunst, in der Ordnung der Kunstarten
aber nicht mehr die Objektivitdt der Kunst, ndmlich das Werk, das die Einheit der
Kunst als symbolischer Form manifestiert? Umgekehrt stellt sich drittens die Frage,
in welcher Gestalt es die Individualitat der Kunst auf der hdochsten Stufe der Kunst
geben kann, wenn sich nicht die Individualitdt von Kinstlern, sondern die Darstel-
lungsmittel der Kunst selbst im Werk manifestieren. Cassirers Antwort ist einerseits
dem Fragekatalog entsprechend komplex, auf der anderen Seite 143t sich zeigen,
dal3 hier vor allem die Bestimmung der dritten Deutungsgré8e der Kunst zum Tragen
kommt: Die Natur des Schaffens ist stilbildend durch die reflexive Leistung der Kon-

templation.

,Dieser [der Stil; A.K.] ist somit freilich der hochste Ausdruck der Objektivitat, aber es
ist nicht mehr die einfache Objektivitdt des Daseins, sondern die Objektivitat des
kunstlerischen Geistes, es ist nicht die Natur des Bildes, sondern die zugleich freie
und gesetzliche Natur des Bildens, die sich in ihm auspragt.” (WW 183)

Da auch schon die Manier mit der Ausbildung einer eigenen Formensprache Gesetz-
lichkeit erzielt, ist das entscheidend Neue der kinstlerischen Spontaneitat in der
Phase des Stils das Moment der Freiheit gegeniber dem Zwang, den das kinstle-
risch Dargestellte in der Phase der Manier, aber vor allem auch in der Phase der
Nachahmung noch ausibt.”®® Die Richtigkeit des gewéhlten Mal3stabs, durch den
das Schaffen anstelle einer zufélligen Gesetzlichkeit eine innere Notwendigkeit er-
hélt, ist gerade dann erst gewéhrleistet, so Cassirers Antwort auf die erste Frage,

wenn jede Leitung durch ein darzustellendes Objekt wegfillt.*°’

Das Neue an der Freiheit, die die Kunst in der Phase des Stils erlangt, ist fir Cassi-
rer eine Verwandlung im Verhaltnis zwischen Bild und Geist: die allen symbolischen

Formen gemeinsame Sinnlichkeit als ein Bildmedium bindet die Gesetzlichkeit des

2 Diese Gegenstandlichkeit hat jetzt allen dinghaften Zwang von sich abgestreift. Der Geist lebt und
waltet im Wort der Sprache wie im mythischen Bilde, ohne von beiden beherrscht zu werden.” (WW
157)

27 So kann das Stilgesetz und damit das Gesetz der inneren Wahrheit, unter dem jede einzelne Kunst
steht, nicht einer feststehenden ‘Natur der Dinge’ entnommen werden; es ist vielmehr die selbstandige
Eigenart, die Autonomie dieses Gesetzes, die aus sich heraus diese Wahrheit bestimmt.“ (STS 20f.)
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Bewul3tseins, der sie entstammt, nicht mehr blof3 ein. Das Bild befreit sich zu einer

208 Unter Freiheit versteht Cassirer damit nicht etwa

Selbstoffenbarung des Geistes.
eine nach allen Richtungen offene Beliebigkeit sondern im Gegenteil die Folgerich-
tigkeit in der ‘Natur des Bildens’. Natur ist schon in der Phase der Nachahmung nicht
der Begriff flr eine in sich bestehende Daseinsform oder Lebensform sondern fir
eine sich noch selbst gegentber unkenntliche Form der Folgerichtigkeit: es ist hier
die Leistung des Kunstlers, im dargestellten Gegenstand ein Modell des wirklichen
Gegenstandes in nachvollziehbarer Treue zu schaffen. Zu den Bedingungen, mit de-
nen der Stil zur Natur als das Prinzip der Folgerichtigkeit im Auffassen zurtickkehrt,
gehdrt nun ein Zug, den der Stil der Manier entlehnt. Das Dargestellte kommt nicht
mehr um seiner selbst Willen zur Darstellung. In der Manier wird jedoch um den
Preis der Folgerichtigkeit des Ganzen, der Gesichtswinkel des Kuinstlers als der ei-
gentliche Beweggrund fir das Zustandekommen eines kinstlerischen Modells der
Welt sichtbar. Anstatt Gegensténdliches aus individueller Perspektive erscheinen zu
lassen, dient Gegensténdlichkeit in der Phase des Stils dazu, der Phantasie als ver-
wandelnden Kraft des kiinstlerischen Geistes im sinnlichen Medium des Bildes selbst

zu der Folgerichtigkeit einer Perspektive fiir Erscheinungen zu verhelfen.

Als ein Akt der Befreiung ist der Eintritt in eine solche Perspektive die Freiheit von
allem ‘dinghaften Zwang’, wie er durch Bildgehalte in den symbolischen Formen ge-
staltet wird. Befreiend, so eine zentrale Uberlegung Cassirers hierzu, wiirde aber
gerade nicht wirken, sich der jeweiligen sinnlichen Hulle des Bildgehalts oder der

209 Apstatt zum Bild seiner selbst zu

sinnlich eingehullten Gehalte zu entledigen.
kommen, wirde der Geist in gleicher Weise wie in den Wirkkontexten, denen die
Bildgehalte entstammen, blo3 zum Verschwinden gebracht.210 DalR der Geist das
eigenstandige, schopferische Prinzip ist, das rein durch das Bild Zweckbindungen

der Alltagssprache, das System wissenschaftlicher Kausalbeziige oder mythischer

%8 In dem Riickgang auf diese Gesetzlichkeit [der Gesetzlichkeit der Kunst als symbolischer Form:;

A.K.] ersteht zugleich eine neue Freiheit des BewulRtseins: das Bild wirkt jetzt nicht mehr als ein
Selbstandig-Dingliches auf den Geist zurlick, sondern es ist fur ihn zum reinen Ausdruck der eigenen
schopferischen Kraft geworden.” (PSF 11,311)

29 Denn eben dies bezeichnet die Grundrichtung des Asthetischen, daf hier das Bild rein als solches
anerkannt bleibt, dalR es, um seine Funktion zu erflllen, nichts von sich selbst und seinem Gehalt auf-
zugeben braucht.” (PSF 11,311)
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Gefuhlswelten zu erzeugen vermag, kann sich notwendigerweise nur offenbaren,

wenn der Geist sichtbar an Sinnlichkeit und Gehalt des Bildes festhalt.

Die Frage nach dem ‘Wie’ der Freiheit zur Selbstoffenbarung des kunstlerischen
Geistes ist demnach die Frage, wie das Verbleiben in Sinnlichkeit und Gehalt des
Bildes eine eigenstandige Gesetzlichkeit bekommt. Geist gibt es, schon Cassirers
Definition zum Begriff der symbolischen Form nach, stets nur in Verbindung mit sinn-
lichem Material. Die Frage nach der Loslésung von vorgegebenen Zweck-, System-
und Gefuhlsbindungen im sinnlichen Material beantwortet Cassirer mit dem Hinweis

211 Das Medium des reinen Bildes ist

auf das Prinzip der Umkehr der Sinnrichtung.
nicht ein sinnliches Medium, von dem aus der Sinn auf einen Bildgehalt hin geformt
wird. Auf diese Weise wiirde, wenn auch kiinstlerisch geformt, blo3 wieder die Fol-
gerichtigkeit von Bildgehalten das vordringliche Moment. Es ist umgekehrt das Medi-
um kiinstlerisch dargestellter Gegenstédnde, mit dem zusammen erst die Blickrich-
tung auf die Sinnlichkeit der ‘reinen Form des Bildes’ entsteht. Cassirer nennt es die
‘doppelte Fugung’ einer ‘vollendeten Geistigkeit’ in einem ‘vollendeten Kdrper’, wenn
ein solcher Entstehungsprozel3 im Werk zum Abschluf3 kommt. (WW 192) Eine sol-
che doppelte Fligung, mit der sich die ‘Objektivitat des Geistes’ als Geist ganz in der
Sinnlichkeit selbst manifestiert, ist wiederum nur durch die héchste Auspragung der
Kunst zu einer Kunstart erreichbar. (WW 192) Die Subjektivitét einer einzelnen
Kunstart, so lassen sich die zwei ausstehenden Fragen nun in einem beantworten,
gefdhrdet nicht die Individualitdt und Universalitdt der Kunst, sondern verbindet laut
Cassirer die Forderung nach der Individualitdt des kiinstlerischen Schaffens mit der
Forderung nach universaler Geltung der Kunst als symbolischer Form zu einer un-

trennbaren Einheit im Kunstwerk.?*

21 Diese Befreiung vollzieht sich nicht dadurch, daR der Geist die sinnliche Hiille des Wortes und
des Bilde wegwirft, sondern dadurch, daf} er beide als Organe gebraucht.” (WW 158)

21 Die kunstlerische Anschauung blickt nicht durch das Bild hindurch auf ein anderes, das in ihm
ausgedrickt und dargestellt wird, sondern sie versenkt sich in die reine Form des Bildes selbst und
beharrt in ihr. (WW 190)

22 Jede wahrhaft dichterische, insbesondere jede rein lyrische Sprachformung erscheint wie eine
Losung des Mysteriums alles geistigen Daseins — des Geheimnisses, dal3 eben das Individuellste zum
Ausdruck eines schlechthin-Universellen werden, dal? es einen Gehalt adaquat ausdricken und vollig
erschliel3en kann.” (STS 149)
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Cassirer will damit aber wiederum nicht sagen, daf3 die Kunst in ihrer hochsten Form
das Individuelle und das Allgemeine in einer Weise ineinander aufgehen |&a3t, die
beides unkenntlich macht. Im Gegenteil sind es diese Aspekte, die in der Phase des
Stils transparent werden. Um das, was Cassirer in diesem Zusammenhang den
‘héchsten Ausdruck der Objektivitat’ nennt, naher zu erlautern, greift Cassirer auf

eine Formulierung Goethes zuriick:

,und so ruht fur ihn [Goethe; A.K.] der Stil des Kunstlers auf den tiefsten Grundfe-
sten der Erkenntnis, auf dem Wesen der Dinge, insofern uns erlaubt ist, es in sicht-
baren und greifbaren Gestalten zu erkennen.” (GGW 140)

Im Hinblick auf die Akzentuierung des objektiven Pols der Kunst kann man fragen,
was am ‘Wesen der Dinge’ erkannt werden kann, wenn es in der Phase des Stils vor
allem darauf ankommt, sich vom Wirken der Dinglichkeitsauffassung zu befreien. Es
sind hier auch gerade nicht die methodischen oder sonstwie gestalteten Erkenntnis-
produkte zum Wesen der Dinge angesprochen, sondern eine Erkenntnis vom Wesen
aller Dinglichkeit, namlich daf3 es ,sichtbarer und greifbarer Gestalten* bedarf, um
etwas als dinglich aufzufassen. Eine solche ‘Ansicht der Dinge’ am &sthetischen Ge-
genstand ist auf der einen Seite ein Ruhen auf der Erkenntnis, weil, wirde es als er-
arbeitete Erkenntnis erfal3t, dies wiederum nur die Dinglichkeitsauffassung fortsetzen
wirde. Auf der anderen Seite mul3 man beachten, dal® auch diese Erkenntnis Gber
die sichtbare und greifbare Gestalt der Sinnlichkeit hinausgreift, um dennoch ganz im
Medium der sinnlichen Form des Bildes zu verbleiben. Der Bezug zur Erkenntnis als
ein Bezug in der Sinnlichkeit selbst darf weder mit der Idealitit, wie sie mittels des
philosophischen Begriffs angestrebt wird, noch mit der Strukturierung des empiri-

213 Das

schen Materials durch den wissenschaftlichen Begriff verwechselt werden.
ideelle Moment der Erkenntnis muf3 in der Kunst demgegeniber etwas ganz eigenes
sein, und zwar schon deswegen, weil, was methodisch geleitet ist, der Selbstoffen-

barung des Geistes die fir die Kunst notwendige Freiheit nimmt.

23 Das eine ist sofort deutlich, daR? der &sthetische Gegenstand in einem ganz anderen und weit tiefe-
ren Sinne in der Welt der Anschauung und ihren Bedingungen wurzelt, als es bei dem empirisch-phy-
sikalischen Gegenstand der Fall ist. Wie weit und wie hoch die asthetische Darstellung auch tber die
sinnliche Gegebenheit der Erscheinungen auch hinausgreift, wie sehr sie ins Ideelle [...] streben mag,
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Die Méglichkeit, das Wesen der Dinge in der Ruhe des Stils der Kunst erkennen zu
kénnen, nennt Cassirer Kontemplation. Kontemplation als eine spezifisch kinstleri-
sche ‘Ansicht der Dinge’ zielt bei Cassirer auf etwas doppeltes. Ziel ist zum einen die
Einsicht, dal3 ein Hinausgehen tber die sinnliche Gegebenheit der Erscheinungen in
‘sichtbaren und greifbaren Gestalten’ keine blof3 gegebene Sinnlichkeit ist, sondern
eine solche, die durch die verwandelnde Kaft der Phantasie immer aufs neue er-
zeugt werden mul3. Der ‘héchste Ausdruck der Objektivitat’ sagt, worauf es hierbei
ankommt, schon durch den Begriffsnamen: zum Wesen der Dinge gelangt man nicht
dadurch, dall man den subjektiven Faktor ausschaltet, sondern dadurch, dal3 man
ihn sich in héchstem Mal3e verwirklichen 143t. Der Gegebenheit des Sinnlichen ge-
genuber, wie sie sich uns in der Weltauffassung der Wirksamkeit der Dinge begeg-
net, weist sich der asthetische Gegenstand in der Phase des Stils zum anderen als

Schein aus.?*

Zeigt die Kunst in der Phase des Stils das Streben, (iber die Gestalt
der Gegenstédnde auf das Prinzip der Gestaltung hinzuweisen, dann, so eine Folge-
rung Cassirers, kann es in der Kunst Gegensténdlichkeit nicht anders als in einem

immer aufs neue erzeugten Schein geben.”*

Der Schein gewinnt eine ‘innere Be-
deutsamkeit’ insofern die Freiheit von der Bindung an Wirkzusammenhange der
Kunst zwar nicht so sehr die Gestaltung der Wirklichkeit, aber dafir die Deutung der
Wirklichkeit eroffnet.® Cassirer will damit weder sagen, dalR Schein etwas fir sich
genommen Kunstspezifisches ist, noch, daf3 Kunst ein wirkungsloses Spiel mit ge-
genstandlicher Gestaltung ist. Gestaltung ist auch in anderen symbolischen Formen
dem Gehalt des Gestalteten gegeniiber Schein; es ist aber die Idealitét des Scheins,

die in der Kunst selbst erst auf produktive Weise zur Gestalt werden mul3. (LKW 32)

sie ist und bleibt dem anschaulichen Sein verhaftet und muf3 sich an ihm mit klammernden Organen
festhalten.” (STS 17)

1 Sie [die Bilder in der Form des Schauens; A.K.] bekennen sich der empirisch-realen Wirklichkeit
der Dinge gegeniber als ‘Schein’: aber dieser Schein hat seine eigene Wahrheit, weil er seine eigene
Gesetzlichkeit besitzt.” (PSF 11,311)

25 An der Kunst wird es unmittelbar ersichtlich, daR sie, wenn sie auf den ‘Schein’ schlechthin ver-
zichten wollte, damit auch die ‘Erscheinung’, auch den Gegenstand des kiinstlerischen Anschauens
und Bildens, verlieren wirde.” (LKW 31)

4% Indem es [das &dsthetische BewuRtein; A.K.] sich von Anfang an der reinen ‘Betrachtung’ iiber-
laRt, indem es die Form des Schauens im Unterschied und Gegensatz zu allen Formen des Wirkens
ausbildet, gewinnen nunmehr die Bilder, die in diesem Verhalten des Bewul3tseins entworfen werden,
erst eine rein immanente Bedeutsamkeit.* (PSF 11,311)
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Ein solches produktives Erzeugen des Scheins an der Erscheinung symbolisch ge-
formter Gegenstdnde als den gesteigerten Ausdruck der Subjektivitdt, die erkennt,
nennt Cassirer auch die Fixierung der hchsten Momente der Erscheinung.217 An der
Personlichkeit, die den kinstlerischen Schein zu gestalten versteht, hat man das
Wesen der Dinge.”*® Der Begriff der Fixierung der hochsten Momente der Erschei-
nung steht fir den Sachverhalt, dal3 sinnliche Phantasie, Kontemplation und die Ord-
nung kunstlerischer Gattungen nicht fur sich bestehende, isolierte Deutungsgrofen
der Kunst sind, sondern ein in sich stimmiges Ganzes bilden. Es ist, so kann man es
mit Cassirer auch sagen, die jeweils individuelle Kraft der kiinstlerischen Phantasie,
die gewaéhrleistet, das es immer aufs neue zur Verwandlung von Gegenstéandlichkeit
in die Form des reinen Bildes kommt. (LKW 33) Kunst in der Phase des Stils gibt In-
dividualitat als Erkenntnis. Aber das heif3t fur Cassirer vor allem, dal3 die Verbindung
zwischen Individuum und Erkenntnis nicht weiter hinterfragbar ist. Die Anforderung
lautet hierbei, hinzunehmen, dal3 das, was sich als Geist offenbart, nur dadurch wirk-

sam ist, daR es sich auf eine Personlichkeit beziehen laRt.?°

In der Kunst ist es die Notwendigkeit des Spiels mit dem Schein, die den Wahrheits-

220 Egr Cassirer ist es von daher vollig abwegig,

anspruch der Kunst gewahrleistet.
unter gegenstandlichem Schein in der Kunst einen Tauschungsversuch zu verste-
hen. Von Tauschung kann, darauf weist Cassirer eigens hin, nur in Gestalt einer
Tauschungsabsicht oder in Gestalt der Selbsttduschung gesprochen werden. Form-
gesichtspunkte der Kunst auf solche psychischen Erscheinungen zu reduzieren, wa-

re aber, so Cassirers Argument, eine unerlaubte Reduktion. Dal3 Schein notwendig

27 Diese Fixierung der ‘héchsten Momente der Erscheinungen’ ist weder Nachahmung der materiel-

len Dinge noch ein bloRer Ausdruck machtiger Gefiihle. Sie ist Deutung von Wirklichkeit — nicht
durch Begriffe, sondern durch Anschauungen; nicht im Medium des Gedankens, sondern in dem der
sinnlichen Formen.” (VM 226)

28 Das Wissen vom ‘Wesentlichen’, das uns hier [in der Kunst; A.K.] entgegentritt, verdanken wir
also nicht der induktiven Methodik der Naturwissenschaften. Es bedurfte vielmehr eines Homer oder
Pindar, eines Michelangelo oder Raffael, eines Dante oder Shakespeare, um uns dieses Wissen zu
vermitteln.” (LKW 85)

2% Der abstrakte Denker, der Metaphysiker mag die sinnliche Oberflache der Erscheinungen verwer-
fen, um hinter sie zu den letzten Griinden des Seins zuriickzudringen — der Kinstler lebt nur in dieser
begrenzten und geschlossenen Sphare, und er wirde zugleich mit ihr sich selbst aufgeben.” (GGW
122f)

20 Was in der Dichtung zum Ausdruck gelangt, das ist nicht mehr die mythische Welt der Damonen
und Gotter, noch ist es die logische Wahrheit abstrakter Bestimmungen und Beziehungen. Von beiden
trennt sich die Welt der Poesie als eine Welt des Scheines und des Spiels ab.” (WW 157)



174

mit einer spielerischen Haltung zur Wirklichkeit einhergeht, berechtigt ebensowenig
dazu, die Kunst mit kindlichem Spielen gleichzusetzen. Eine solche Gleichsetzung
unterstellt dem kindlichem Spiel zum einen die Unterscheidung zwischen Scheinwelt
und wirklicher Welt, die das Kind noch gar nicht kennen kann. (STS 145)

Zum anderen wird mit dem T&auschungsvorwurf der Unterschied der Form unter-
schlagen. In der Alltagswelt gibt es das Spiel bloR3 als Verwandlung der Anordnung
von Gegenstdnden; was die alltagliche Phantasie zu neuen Konstellationen zusam-
menstellt, kann uns neue Welten tatsachlich nur suggerieren; mit dieser Art der Sug-
gestion hat laut Cassirer die Kunst nichts gemeinsam. Der Kunstler verwandelt kraft
seiner Phantasie die Gegenstandswelt von Grund auf. (VM 251f.) Die reine Bildform
der Kunst ist nicht etwa wirklichkeitsleer; der Schein der Kunst fiihrt zu einer, wie
Cassirer es nennt, ‘Intensivierung von Wirklichkeit'. (VM 221) Das ist der dynamische
Aspekt bei der Verwandlung von Wirklichkeit in die Kraft zur Verwirklichung, den
Cassirer am Beispiel des katharsischen Effekts zu erlautern versucht. Zur wirklichen
Steigerung der Empfindungsfahigkeit fihrt demnach nicht die blof3e Vermehrung von
Lust und Leiden. Erst die verwandelnde Kraft der Biihnenkunst, die aus gelebter Lei-
denschaft das Spiel der Leidenschaften macht, schafft die Klarheit der Distanz, die
uns — und das ist das Moment der Steigerung — das Erleben, die Gestalt des Erle-
bens also, erleben [4R3t. Dal} das konkrete Gefuhl Uberhaupt zur Anschauung kom-
men kann, hat zur Bedingung, dal3 das Gefuhl nicht eine in sich selbst eingeschlos-
sene Gestaltung der Empfindung bleibt, sondern zum Bild vom Eingeschlossensein
in Empfindungswelten wird. (WW 157)

Ziehen wir eine Zwischenbilanz: Einen ersten Hinweis auf die Kunst als Energie fiir
Verwandlung schlechthin gibt die tiefgreifende Verbindung der Kunst als eigenstéan-
dige symbolische Form mit der Gesamtheit symbolischer Formung. Kommt die &s-
thetische Funktion der sinnlichen Transparenz im Vollzug der kinstlerischen Wahr-
nehmung selbst zur Anwendung, dann ruft das die Verbindung zwischen dem Pro-
zel3, wie er in uns selbst bei der Wahrnehmung lebendig wird, und der Wahrneh-
mung als prinzipiellem Zugang zum Prozel3 der Kultur im Ganzen hervor. Aus dem
Blickwinkel des Gestaltmodus' der Kunst erweist sich diese Verbindung im Wahrneh-
mungsprozel als die wechselseitige Transparenz von Ausdrucksgehalt und gegen-

standlichem Darstellungssinn im kinstlerisch konstituierten Werk. Raum und Zeit in
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der Kunst tragen nun gleichermalRen dazu bei, dald in einem Prozel3 der Selbstdeu-
tung das gegenseitige Durchscheinen als Tranparenz von kulturellen Gegenstanden

und kunstlerischer Werkgestaltung transparent und damit erkennbar wird.

Schon die Phase der Nachahmung zeigt ein wichtiges Motiv fur die Transparenz der
Transparenz als Zugang der Kunst zur Kunst: anders als die blof3e Imitation ist die
Nachahmung reflexiv eingestellt. Reflexiv ist die Kraft zum Entwurf im sinnlichen
Material, mit dem ein Gegenstand seiner Natur nach festgehalten wird, und zwar im
Hinblick auf ein Modell fur die Struktur, durch das der gewéhlte Gegenstand seine
Gegenstandlichkeit erst offenbart. Reflexiv ist ferner die Treue, dank der sich in ei-
nem Arbeitsprozel3 die Gegenstandlichkeit des Gegenstandes durch den konstanten

Blick auf das Modell sinnlich manifestiert.

Die Reflexion der Kunst auf das kiunstlerische Ausgestalten des Modells wird in der

Phase der Manier um die Reflexion auf die jeweils eigentiimliche Transformation im

Gestaltprozel} selbst erweitert. Die Manier zeichnet sich durch das Zutagetreten ei-
ner Formsprache aus, innerhalb deren der Kinstler von der treu schaffenden zur
rege mitteilsamen Kunstlerpersonlichkeit wird. In der Phase der Manier zahlt die Ge-
staltung des Dargestellten nur, insoweit sich in ihr auch die Herausarbeitung eines
individuellen Willens zur Gestalt artikuliert. Durch die Einseitigkeit, das Streben nach
Eigenstandigkeit in Abgrenzung von der Tradition herauszustellen, wird die Ge-
schichte in der Kunst verwandelt und damit zugleich der individuell erfal3te Geist der

Kunst verfehlt.

Im Stil verbinden sich Gegenstandsreflexion und Geschichtstransformation in der
souveranen Heterogenitat kinstlerischer Gattungen zum Zugang zur Natur des
kunstlerischen Schaffens. Es wird nicht mehr ein zufalliger und auf3erlicher Gesichts-
punkt an den kinstlerischen Gegenstand herangetragen, sondern es tritt der Ge-
sichtspunkt der Formensprache in Kraft, in der sich die jeweilige Kunstart selbst arti-
kuliert. Transformation, Reflexion und Heterogenitat werden damit zu Aspekten der

Deutungsperspektive der Kunst entfaltet.

Zur Transformation als Deutungsqgrofe wird in der Phase des Stils die sinnliche

Phantasie. Die sinnliche Phantasie, weil sie nicht am Modell der Natur schafft, son-
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dern im Schaffen selbst zu Natur wird, wird damit zum Medium fir kiinstlerisch dar-
gestellte Gegenstande, aus der eine Perspektive auf die Sinnlichkeit der ‘reinen
Form des Bildes’ resultiert. Die Richtigkeit des Dargestellten ergibt sich in der Phase
des Stils nicht mehr aus der zuféllig gewahlten Perspektive auf Erscheinungen. Es ist
einerseits die jeweils individuelle Kraft der sinnlichen Phantasie, die gewahrleistet,
dal’ es immer aufs Neue zur Verwandlung von Gegenstandlichkeit in die Form des
reinen Bildes kommt. Durch den konstruktiven Prozel3 der Werkgestaltung wird an-

dererseits die Subjektivitat der Kunst selbst zu einer Lebensform.

Die Moglichkeit, das Wesen der Dinge in der Ruhe des Stils der Kunst erkennen zu

kénnen, gibt der Reflexion als Deutungsgréf3e den Rang einer Erkenntnisleistung.

Diese spezifisch kinstlerische Erkenntnis nennt Cassirer Kontemplation. Der Bezug

zur Erkenntnis als ein Bezug zur Sinnlichkeit darf, das muf hier besonders hervorge-
hoben werden, weder mit der Idealitat, wie sie mittels des philosophischen Begriffs
angestrebt wird, noch mit der Strukturierung des empirischen Materials durch den
wissenschaftlichen Begriff verwechselt werden. Zum sinnlichen Wesen der Dinge
gelangt man nicht dadurch, dal3 man begrifflich den subjektiven Faktor ausschaltet,

sondern dadurch, dalR man ihn sich in hochstem MalRe verwirklichen laf3t.

Heterogenitat verbindet sich in der Rolle als DeutungsgroRe mit dem Begriff des

Scheins. Ruft die im kinstlerischen Schaffensprozess gefundene Gestalt fir Gegen-
standlichkeit zugleich verschiedene Prinzipien der Gestaltung hervor, dann wird der
Gegenstand als solche vor dem Hintergrund heterogener Gestaltungsweisen zum
Schein. Gestaltung ist auch in anderen symbolischen Formen dem Gehalt des Ge-
stalteten gegenuber Schein; es ist aber die Idealitat des Scheins, die in der Kunst
auf produktive Weise zur Gestalt wird. Ein solches produktives Erzeugen des
Scheins an der Erscheinung symbolisch geformter Gegenstande als dem gesteiger-
ten Ausdruck der Subjektivitat, die erkennt, nennt Cassirer die Fixierung der hoch-

sten Momente der Erscheinung.

Der Umstand, dal8 Kunst wandelt, insofern sie in der Funktion als Deutungsperspek-
tive verharrt, ist im Hinblick auf die systematisch-kulturell begriindete Asymptotik der
Philosophie der symbolischen Formen fiir folgende Frage wichtig: wie &t sich,

wenn alles vom Werdensprinzip bestimmt ist, im Werden selbst das Prinzipielle am
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Werden sichtbar machen? Mit dem Aufweis von Heterogenitat, Transformation und
Reflexion als Aspekte der Deutungsperspektive der Kunst ist die Bezugsbasis be-
nannt, aufgrund deren sich das Verhéltnis von kinstlerischer Verwandlungsleistung

und philosophischem Werdensprinzip betrachten Iaf3t.

Die verbindliche Zugriffsweise fur eine Systematik, die erfal3t, wie Artikulation mittels
Zeichenbildung sich im Ganzen der verschiedenen symbolischen Formen jeweils
auspragt, grindet auf dem Phanomen symbolisch pragnanter Wahrnehmung, ohne
daR? mit dem Begriff der symbolischen Pragnanz allein die Verbindlichkeit des syste-
matischen Zugriffs ausweisbar ist. Ausweisbar wird das Ph&nomen der symbolischen
Pragnanz durch die Sinnlichkeit der Transparenz in der Kunst. Die verwandelnde
Kraft der Phantasie, die der Kunst den Zugang zur Kunst verschafft, artikuliert dem-
nach mit ihren Mitteln, was sinnlich transparent gewordene Artikulation dem Wesen
nach ist: namlich die Anwendung von Gestaltungsregeln im sinnlichen Material. Die-
se sinnlich manifeste Erkenntnis, mit der die Verbindung zwischen dem gestaltenden
Subjekt und der Kultur als dem Prozel3 der Gestaltung im Ganzen erfal3t wird, ver-
wandelt das Werden der Kultur in ein Werden zur Kritik der Kultur. Wenn aber damit
die Philosophie diese die Kritik beférdernde Verbindung nicht begrifflich fassen kann,
wie kann dann die Kunst dennoch die Kritik der Kultur und damit die Philosophie der

symbolischen Formen beférdern?

§ 15. Die Logik der Kunst als Zugang zur erweiterten Erkenntnistheorie

Die im vorangegangenen Paragraphen gezogene Zwischenbilanz mindet in zwei
Aussagen zum Verhdéltnis von Kunst und Philosophie zueinander, die auf den ersten
Blick nicht in Einklang zu bringen sind. Es gibt demzufolge einerseits die Deutungs-
perspektive der Kunst in der Funktion als Ermoglichung einer systematisch-kulturell
begriindeten Asymptotik der Philosophie der symbolischen Formen. Es gibt diese
Ermaoglichung aber vor dem Hintergrund, dafld andererseits eine unuberbriickbare
Kluft zwischen der sinnlich falRbaren Gestaltung der Sinnlichkeit in der Kunst hier
und dem Begriff fur sinnhafte Gestaltung des Sinnlichen im Begriff der symbolischen

Pragnanz dort besteht. Nehmen wir die Fragestellung, die nun noch zu klaren bleibt,
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voll in den Blick: wie kann dieses Moment der grundsétzlichen Verschiedenheit von
Kunst und Philosophie als Deutungsperspektiven zugleich beinhalten, dal3 Kunst und
Philosophie in ihrer jeweiligen Eigenart sich bei Cassirer gegenseitig erhellen, und
zwar derart, dal3 das Wesen der Kunst, im Wandel zu beharren, darauf fihrt, im
Werden des Ganzen der Kultur Prinzipien des Werdens als Werden zum Sein zu
sehen? Worin hat, kurzer gefragt, die von uns postulierte Bezugsbasis der Deu-

tungsperspektive ihre Entsprechung im Werk Ernst Cassirers? 221

Die gesuchte Entsprechung besteht in der Struktur eines wechselseitigen Verwei-
sens von Kunst und Philosophie aufeinander, wobei an dieser Verweisungsstruktur
nicht die isolierte Seite der Cassirerschen Begriffsfindung im Rahmen seiner Goethe-
und Kantinterpretation interessiert, sondern eine sinnlich-begriffliche Ideenfindung,
die zunachst einmal aus einem einfachen Sachverhalt resultiert: die Philosophie
kann zwar nicht aus sich heraus dasjenige begrifflich bestimmen, was nur sinnlich
erfal3bar ist; insofern ist an diesem Punkt, wo etwas am Wesen der Sinnlichkeit nur
noch sinnlich vermittelbar ist, die argumentative Kraft der Philosophie erschépft.222
Die Kunst kann dennoch der Kritik der Kultur Halt verschaffen, indem die Kunst in die

philosophische Darstellung integriert wird.

Unter den Zeitgenossen Cassirers lassen sich andere Philosophen benennen, die

die Kunst in der Form textlicher Integration fur die Philosophie fruchtbar machen. Die

! Folgende Texte Ernst Cassirers sind hier zu beriicksichtigen: ‘Zur Einsteinschen Relativitatstheo-
rie‘, in: ‘Zur modernen Physik’, 6., unverdnderte Auflage, Darmstadt 1987, S.107-109; ‘Der Begriff
der symbolischen Form im Aufbau der Geisteswissenschaften’, in: ‘Wesen und Wirkung des Symbol-
begriffs', 7., unveranderte Auflage, Darmstadt 1983, S.171-200; S.183-187; ‘Die Gemeinschaft des
Lebendigen und die mythische Klassenbildung', in: ‘Philosophie der symbolischen Formen. Zweiter
Teil. Das mythische Denken’, 4. Auflage, Darmstadt 1964, S.209-238; S.233-237; ‘Das Symbolpro-
blem und seine Stellung im System der Philosophie’, in: ‘Symbol, Technik, Sprache. Aufséatze aus den
Jahren 1927-1933' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth und John Michael Krois, Hamburg 1985,
S.1-38, S.2 u. S.21; ‘Form und Technik’, ebenda, S.39-91; bes. S.66, S.69-70, S.79 u. S.86; ‘Mythi-
scher, asthetischer und theoretischer Raum’, ebenda: S.93-119; S.100-101; S.110-111; ‘Die Sprache
und der Aufbau der Gegenstandswelt’, ebenda, S.121-160; S.148-151; ‘Geist und Leben in der Philo-
sophie der Gegenwart', in: ‘Geist und Leben. Schriften zu den Lebensordnungen von Natur und
Kunst, Geschichte und Sprache' herausgegeben von Ernst Wolfgang Orth, Leipzig 1993, S.32-60;
S.32-33; ‘Language and Art I, in: ‘Symbol, Myth and Culture. Essays and Lectures of Ernst Cassirer
1935-1945', ed. by Donald Phillip Verene, New Haven, London 1979, S.166-195, S.182-183 u. S.190.
Zum Ganzen siehe Barbara Naumann ‘Philosophie und Poetik des Symbols. Cassirer und Goethe'
Munchen 1998
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zwei prominentesten Vertreter fir die Indienstnahme der Kunst im Bereich der Philo-

sophie sind Martin Heidegger und Ernst Bloch.?*

Beide geben in jeweils beispiel-
hafter Weise der Dichtung eine bestimmende Rolle in ihrem Werk. Bei Martin Hei-
degger geht zum einen die ‘Kehre' vom souveranen Seinsdenken hin zur Anerken-
nung der Eingebundenheit in die Seinsgeschichte eng mit der Verwandlung der phi-

losophischen Darstellungsweise einher.?*

Wenn dabei der philosophische Begriff
dichterische Zige annimmt, dann geschieht dies nicht etwa aus einem eigenmachti-
gen dichterischen Impuls heraus, sondern im Zuge der Annaherung an das Werk

225

des Dichters Hdlderlin.”=> Bei Ernst Bloch finden wir eine Reihe von sogenannten

Spuren-Texten vor, in denen uns Bloch als Sammler aber auch als Schopfer von

226 Dabei handelt es sich um eine vor-

Anekdoten, Mérchen und Parabeln begegnet.
begriffliche Organisationsform von Texten, die, alle Erzahlformen sprengend, vom
‘Dunkel des gelebten Augenblicks' erzahlt. Ein gemeinsames Anliegen fur den Ein-
satz der Dichtung bei Heidegger und Bloch wird damit offenkundig: die Dichtung be-
gegnet der technisch-praktischen Schwierigkeit mit dem Anfang als dem Hineinfin-
den in die Philosophie. Diese genetische Sichtweise kulminiert dabei zu einem
strukturellen Befund: Philosophie kann ohne den Einsatz einer dichterisch durchge-

formten Sprache nicht wirken.

Bei Ernst Cassirer tritt der Anfang der Philosophie als Anliegen der Dichtung in den
Hintergrund. Cassirer zielt zwar auch auf die Wirkung, vor allem aber auf die Trans-

parenz von Verstdndniszusammenhéngen, die die Integration von Dichtung in philo-

%22 7um Begriff des Verweisungsspiels im Zusammenhang mit Cassirers Kant- und Goetheinterpreta-

tion siehe Naumann, 1996, S.71-105; S.95

223 7um Werk Ernst Blochs siehe die 16 Bande und einen Erganzungsband umfassende Gesamtaus-
gabe, Frankfurt a.M. 1969ff.; zum Ganzen der Philosophie Ernst Blochs siehe Burghart Schmidt
‘Ernst Bloch*® Stuttgart 1985. Das Werk Martin Heideggers erscheint in einer noch nicht abgeschlos-
senen, 4 Abteilungen umfassenden Gesamtausgabe, Frankfurt a.M. 1978ff. Zum Ganzen der Philoso-
phie Martin Heideggers siehe Rudiger Safranski ‘Ein Meister aus Deutschland® Frankfurt a.M. 1997

% Siehe hierzu Walter Biemel ‘Dichtung und Sprache bei Heidegger, in: Man and World, 2 (1969),
S.487-514

25 Auf folgende Texte Heideggers muR hierbei verwiesen werden: ‘Erlauterungen zu Hélderlins
Dichtung’, Gesamtausgabe, Bd.4, herausgegeben von F.-W. v. Hermann, Frankfurt a.M. 1981, ‘Der
Ursprung des Kunstwerks', in: Gesamtausgabe, Bd. 5, herausgegeben von F. -W. v. Hermann, Frank-
furt 1977, S.1-74; zu Heideggers Hoélderlin-Rezeption siehe Iris Buchheim ‘Wegbereitung in die
Kunstlosigkeit' Wirzburg 1994

% Ernst Bloch ‘Spuren’, Gesamtausgabe, Bd.1, Frankfurt a.M. 1969. Zum Ganzen siehe Rainer
Hoffmann ‘Montage im Hohlraum. Zu Ernst Blochs Spuren‘ Bonn 1977
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sophischen Kontexten sinnvoll machen. In dieser ErschlielBungsfunktion ist die Dicht-
kunst weder nur eine Kunstgattung unter anderen noch einfach die Kunst schlecht-
hin. Die Dichtkunst wird vielmehr zum Reprasentanten der Kunst als symbolischer
Form. Cassirer greift auf herausragende Erzeugnisse der Dichtkunst zurtick, zerlegt
sie, indem er sie auf die Form zitierbarer Textstellen bringt, um sie so in den Argu-

221 Diese, wie ich es nennen mochte, dichterisch-

mentationsgang einzufigen.
kunstlerischen Intarsien des Denkens ergeben zusammen mit der argumentativen
Darstellung einen Wohlklang, der aber den Charakter der wissenschaftlichen Prosa
nicht Udberdeckt. Ernst Cassirers Schreibstil trdgt zwar mitunter dichterische Zige,
worin sich aber in erster Linie die eingehende Rezeption der Goethischen Werke

zeigt.*®

Dal3 Cassirer bei der Praxis der Integration von Dichtung im philosophischen
Kontext in besonderer Weise kunstvoll verfahrt, darf nicht dariiber hinwegtauschen,
daR3 diese Praxis auf eine Theorie des zugrundeliegenden Verweisungsspiels ange-
legt ist, ohne allerdings als eine Theorie im Sinne einer Theorie dichterischer Intarsi-
en des Denkens explizit ausgewiesen zu werden. Um wenigstens die Zielrichtung
hierzu kenntlich zu machen, sind Cassirers Bemerkungen unter dem Blickwinkel fol-
gender Fragestellung zu behandeln: wie werden Uberhaupt mit der Integration von

Dichtung im Kontext philosophischer Abhandlungen Ziele erreicht?

Auf Cassirers theoretisches Interesse an der philosophischen Rolle der Kunst weist
die Hervorhebung des Stilbegriffs hin. Anstatt Stil blof3 dichterisch-philosophisch wir-
ken zu lassen, zeigt Cassirer den Grundzug, mit dem Begriff vom Stil als héchster
Stufe der Kunst und dem Begriff vom Stilgesetz Kantischen Denkens, das Wirken
des Stils zu erhellen. Cassirer geht hierbei zu einer weiter gefal3ten Verwendung des
Stilbegriffs Uber.

27 Damit stellt sich die Aufgabe, Ernst Blochs und Ernst Cassirers Werk im Hinblick auf die Rolle

von Theorie und Praxis in der Verwendung der Dichtkunst fur die Artikulation philosophischer Inten-
tionen zu vergleichen. Wichtige Hinweise hierzu enthélt ein noch unveréffentlichter Vortrag Ernst
Wolfgang Orths, den mir der Verfasser dankenswerterweise zur Verfugung gestellt hat: ‘Ernst Bloch
und Ernst Cassirer. Die Kultur als dynamischer Bedeutungsraum des Menschen’, unveroéffentlicht,
S.1-17

8 7ur Frage nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden in der Verwendung der Perspektive des
dichterischen Schreibens bei Heidegger und Cassirer siehe Ernst Wolfgang Orth ‘Zum Begriff der
Technik bei Ernst Cassirer und Martin Heidegger’, in: ‘Von der Erkenntnistheorie zur Kulturphiloso-
phie* Wirzburg 1996, S.278-300; S.288
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,0en Weg von der Nachahmung zum reinen Symbol muf3 die Kunst durchmessen,
wie ihn die Sprache durchmif3t: und nur auf ihm wird der ‘Stil' der Kunst, wie der Stil
der Sprache erreicht. Es ist eine analoge Gesetzlichkeit im Fortgang, es ist ein
gleichartiger Rhythmus der Entfaltung zur Spontaneitdt des geistigen Ausdrucks,
was sich hier wie dort wirksam erweist.“ (WW 183)

Cassirer thematisiert im Hinblick auf die Bestimmung gemeinsamer Merkmale von

Sprache und Kunst ein dbergeordnetes Wirken des Stils. Den hier angedeuteten An-
satz zur Bestimmung der Gemeinsamkeiten von sprachlichem und kinstlerischem
Stil in Gestalt der Parallelisierung von Sprache und Kunst auf der Basis einer Gleich-
artigkeit in der ideellen Genese darf man aber nicht mi3verstehen: die jeweilige Au-
tonomie sprachlicher und kinstlerischer Gestaltung wird nicht in Frage gestellt. Der
Stilbegriff, den Cassirer hier verwendet, zeigt zum einen eine Bestimmungsrichtung
an. Die Thematisierung der Sprache als symbolischer Form verbindet Cassirer mit
der Bestimmung der Sprache als Stil, wobei die Bestimmungsrichtung durch den
Stilbegriff der Kunst gegeben ist, wahrend mit der Thematisierung des Stils in der
Sprache die Sprache auf die Rolle der bestimmten und nicht ihrerseits bestimmen-
den Form festgelegt wird. Zum anderen macht der Vorrang der Bestimmungsleistung
der Kunst vor der Bestimmungsleistung der Sprache nur angesichts einer gegenlau-
figen Abhangigkeit Sinn: die Kunst braucht die Sprache, um die Bestimmungsfunkti-

on des Stils ausiiben zu kdnnen.

Die von Cassirer in diesem Zusammenhang benannte Analogie im Fortgang der Ge-
nese von Sprache und Kunst steht stellvertretend fur eine Wirksamkeit der Kunst, die
mittels der Bestimmungsfunktion des Stils tber die Kunst als symbolische Form hin-
ausreicht. Welcher Analogiebegriff aber liegt hier zugrunde, um die Wirksamkeit der
Kunst tiber die Kunst hinaus tiberhaupt bemessen zu kénnen?**° Diese Frage betrifft
nicht nur das Problem, dal3 Cassirer seinen Analogiebegriff undiskutiert la3t. Es muf3
beriicksichtigt werden, dal® bei Cassirer die Thematisierung von Sprache und Kunst
ihrerseits jeweils mit dem Analogiebegriff in besonderer Weise verknlpft ist. Bei der
Betrachtung der Sprache als symbolischer Form verwendet Cassirer unter anderem
den Begriff von der ‘Analogie der Form’. Cassirer grenzt damit die Phase des ‘analo-
gischen Ausdrucks’ zum einen von der mythischen Funktion des seelischen Aus-

drucks ab. Zum anderen zeigt das Zutagetreten reiner Beziehungen in Orts-, Zeit-

2 Sjehe hierzu den Artikel ‘Analogie* in: ‘Historisches Wérterbuch der Philosophie* Band 1, heraus-
gegeben von Joachim Ritter, Basel, Stuttgart 1971, Sp.214-229
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oder Zahlangaben unter dem Blickwinkel der ‘Analogie der Form‘ noch nicht die for-
malen Zuge der Betéatigung sprachlicher Kategorien in der Phase des symbolischen
Ausdrucks. (PSF 1,139ff.) An Sprachlauten, mit denen die Herausbildung eines Den-
kens in Beziehungen erfolgt, unterscheidet Cassirer zwei Leistungen. Solche Laute
sind zum einen gestaltlich auf das Anzeigen einer Zuordnung von Verhéaltnissen aus-
gerichtet, um zum anderen an der Art von Lautverhaltnissen die Art der gemeinten
Beziehung als Entsprechung in Form eines Sinn-Analogon zu manifestieren. (PSF
1,143)

Dieser Analogiebegriff betrifft demnach einen strukturgenetischen Sachverhalt, den
Cassirer mit Blick auf eine Phase der Sprachentwicklung in die systematische Be-
trachtung der symbolischen Formen explizit eingliedert. Im Fall der Kunst liegt philo-
sophiegeschichtlich ein eigener Analogiebegriff in Gestalt von Alexander Baumgar-
tens ‘Aesthetica’ nahe, den Cassirer aber nicht benennt.”*® Baumgartens Asthetik
verkorpert fur Cassirer den ersten, wenn auch nicht tragfahigen Versuch, die Auto-
nomie der Kunst zu thematisieren. (VM 212f.) Gleichwertigkeit und Selbstandigkeit
der Kunst sind aber bei Baumgarten Aspekte der Autonomie der sinnlichen Erkennt-
nis in Analogie zur Vernunfterkenntnis. Fur die Frage nach der Wirksamkeit der
Kunst Uber die Kunst hinaus werden damit zwei Analogiebegriffe wichtig, die zu-
gleich strikt zu trennen sind. Es lassen sich aber dennoch verbindliche Strukturele-
mente der Analogie bei Cassirer hervorheben, wenn man auf einen gemeinsamen
Grundzug in der Aussagekraft des Analogons sieht: zur Aussage kommt der Zu-
sammenhang der Gleichartigkeit des in anderen Zusammenhangen Verschiedenen
aufgrund eines Bildes. Um ein plastischeres Beispiel zu geben: es ist ein und das-
selbe Bild oder auch Modell einer spiralférmigen Figur, an der die meteorologische
Erscheinung mancher Stirme zum Analogon fir die astronomische Erscheinung

mancher Galaxien werden kann und umgekehrt.

%0 Baumgarten nennt seine ‘Aesthetica’ ,ars analogi rationis“. Vgl. A. G. Baumgarten ‘Theoretische
Asthetik. Die grundlegenden Abschnitte aus ,Aesthetica“ (1750/58)° Hamburg 1983, S.2. Hans Ru-
dolf Schweizers Ubersetzung lautet: ,die Asthetik als Kunst des der Vernunft analogen Denkens;
ebenda, S.2. Diese Ubersetzung, die das analoge Verhaltnis von sinnlicher Erkenntnis und Vernunf-
terkenntnis zum Ausdruck bringt, entspricht sinnigerweise dem pradikativen ‘als’, das Cassirer fir die
Betrachtung der geistigen Grundfunktionen ‘als‘ symbolischen Formen verwendet.
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Man kann nun mit Blick auf die strukturelle Umkehrbarkeit der Analogie fragen, wa-
rum ausgerechnet der Stil der Kunst und nicht der Stil der Sprache bestimmend
wirkt; Bilder, die das Gleichartige in Verschiedenem anzeigen, formt auch die Spra-
che: es ist einerseits die Artikulation metaphorischer Bilder, durch die wir von der
Wourzel der Sprache im Mythos wissen; (PSF 11,28) andererseits kbnnen nur patholo-
gische Veranderungen der Sprachfunktion die Verwendung von Metaphern im Alltag
verhindern. (PSF 111,297ff.) Warum ist es also die Kunst, die die Sprache braucht, um
Uber die Kunst hinaus wirksam zu werden; warum ist es nicht umgekehrt die Spra-
che, die nur dank der Kunst tber die Sprache hinaus wirksam sein kann? Der Ge-
danke der prinzipiellen Sprachlichkeit der Kunst im Rahmen einer Sprachlichkeit aller
symbolischen Formen ist Cassirer nicht fremd; Cassirer scheint aber zu bestreiten,
dal3 dieser Gedanke im vorliegenden Zusammenhang zu etwas fuhren kann. ,Die
Kunst kbénnte man als eine Symbolsprache definieren. Aber damit haben wir nur den
Oberbegriff, nicht jedoch die spezifische Differenz.” (VM 257)

Der Vorrang der kunstlerischen Analogiebildung ergibt sich aus einer besonderen

231 Das wiederum wirft

Stellung des kinstlerischen Stils zum Wesen des Symbols.
folgende Fragen auf: wie kann einerseits die symbolgeleitete Analogie dank der
Kunst zur Sprache kommen, ohne zugleich ganz in der Sprache unterzugehen, und
wie kann vor allem, wenn die Sprache dabei ganz der Kunst dient, dartiberhinaus
noch philosophisches Denken artikulierbar sein? Artikulierbar wird das Symbol aber
dank der sinnlichen Transparenz der Kunst. Kommt das Symbolisieren als sinnliche
Gestalt selbst zur Aussage, dann gerade nicht als sprachliche oder sonstwie Uber-
formbare Gestalt, sondern als sinnlich unabweisbares und zugleich universelles
Formprinzip. In der Unabweisbarkeit, mit der sich das Wesen des Symbols kundtut,
liegt aber vor allem eine (iber das bestimmende Wirken des Stils hinausreichende

Beherrschbarkeit des Stils fiir Bestimmungen.

21 Das Schéne ist wesentlich und notwendig Symbol, weil und sofern es in sich selbst gespalten,
weil es immer und Uberall eins und doppelt ist. In dieser seiner Spaltung, in diesem Haften am Sinnli-
chen und in diesem Hinausgehen tber das Sinnliche, driickt es nicht nur die Spannung aus, die durch
die Welt unseres Bewul3tseins hindurchgeht, — sondern es offenbart sich darin die urspriingliche und
grundlegende Polaritat des Seins selbst: die Dialektik, die zwischen dem Endlichen und dem Unendli-
chen, zwischen der absoluten Idee und ihrer Darstellung und Verkdrperung innerhalb der Welt des
Einzelnen, des empirisch Daseienden besteht.” (STS 2)
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Die sinnliche Transparenz analoger Strukturen als verwendbarer Einblick in univer-
selle Formprinzipien ist nun im Hinblick darauf naher zu prufen, dafd laut Cassirer
Sprache und Kunst in je eigener Weise die Funktion erfillen, ein symbolisches Uni-
versum verfligbar zu machen. Der Begriff des ‘symbolischen Universums’ ist also
mitnichten blo3 eine Umschreibung der allen symbolischen Formen gemeinsamen
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Funktion des Weltverstehens.”™ Es geht darum, daf} insbesondere Sprache und

Kunst an allen wissenschaftlich gefuhrten Diskursen teilhaben kénnen. Wie alles
Denken die Probe der Sprache bestehen kbnnen muf3, so mul3 auch alles Denken
die Probe der Kunst bestehen kdnnen. (SMC 183; LKW 183) In diesem Zusammen-
hang macht Cassirer auch den hier entscheidenden Unterschied zwischen Sprache
und Kunst deutlich: fur die Symbolik der Sprache bleibt alles Symbolisierte, und da-
mit auch die sprachliche Phantasie, auf eine Darstellung von Wirklichkeit ausgerich-
tet. Demgegenuber ist, wie Cassirer betont, ,die Kunst ein unabhangiges Diskurs-
Universum.” (VM 234) Die Kunst durchdringt ,die gesamte Sphare menschlicher Er-
fahrung und menschlichen Erlebens*, nicht so sehr darstellend, sondern verwan-
delnd, weil ,nichts ihrem formenden und schopferischen Prozel3 widersteht.” (VM
242f.) Diese uberwaéltigende Kraft der Durchdringung durch Anverwandlung, darauf
kommt es Cassirer an, darf nicht als Kraft zur Transzendenz mi3verstanden werden.
,Die Symbolik der Kunst muf3 man als Immanenz, nicht als Transzendenz verste-
hen.” (VM 242)

Verbindet die Sinnlichkeit des Symbols die kinstlerische Kraft zur Durchdringung
durch Anverwandlung mit der Verwendbarkeit des Einblicks in Formprinzipien zu
zielbezogenen Anwendungen, dann lautet die nachstliegende Frage, um was fur ei-
ne Gestalt des Anwendens es sich dabei handelt. Ein zentraler Begriff ist hierbei der
Begriff der Immanenz. Von dieser Immanenz als ,ein gleichartiger Rhythmus der

Entfaltung zur Spontaneitat des geistigen Ausdrucks®, (WW 183) ware demnach zu

%2 Es ist ein gemeinsames Charakteristikum aller symbolischen Formen, daR sie auf jeden beliebigen

Gegenstand angewendet werden koénnen.” (MS 49) Der Interpretation, daf} es sich hierbei um eine
Spezifizierung der Funktion des Weltverstehens handelt, kann ich nicht zustimmen. Cassirer will hier
nicht diametral gegen seine Grundauffassung gerichtet von einer unendlichen, fir sich bestehenden
Menge von Gegenstanden ausgehen, um ein Kriterium zu haben, symbolische Formen von anderen
Funktionen des Weltverstehens zu unterscheiden. Siehe John Michael Krois ‘Problematik, Eigenart
und Aktualitat der Cassirerschen Philosophie der symbolischen Formen’, in: ‘Uber Ernst Cassirers
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fordern, dald sie sich im Zuge der Anwendung auf Einblicke in Formprinzipien zu ei-
ner Transzendenz in der Immanenz wandelte. Es kann nun nicht weiter Uberraschen,
daRR Cassirer im Zusammenhang mit dem Zugang der Kunst zu der Gesetzlichkeit
dieses Fortgangs auch von einer Logik der Kunst spricht; schlie3lich gibt es bei Cas-
sirer auch eine Logik des Mythos. (WW 7) Selbst dem Mythos, der dem aufgeklarten
Menschen nicht anders als irrational erscheinen kann, muf3 eine eigene Rationalitat
zugestanden werden. Von einer kunstspezifischen Rationalitat ist bei Cassirer aber
in zweifacher Hinsicht die Rede. Da ist zum einen die Rationalitat der kunstlerischen
Intuition zu nennen, namlich die innere Folgerichtigkeit im kinstlerischen Schaf-
fensprozel selbst, von der wir aber nur in Verbindung mit der sinnlichen Manifesta-
tion von Rationalitat in Gestalt der inneren Gesetzmaliigkeit des Kunstwerks wissen
konnen. (VM 257) Eine so vermittelte Rationalitat ist die ‘innere Bedeutsamkeit’, mit
der das Unzugangliche der Form in der gesetzmaRligen Gestalt des Kunstwerks zum
zuganglichen Gehalt wird. Die kiinstlerische Rationalitat als Zugang zum Unzugang-
lichen zielt auf Geltungen, die verstehbar sind, dadurch daf3 sie geheimnisvoll blei-
ben. (VM 257)

Die Logik der Kunst als symbolisches Universum ist zum anderen nicht nur eine der
Kunst innewohnende Logik sondern auch eine anwendbare Logik. In einer spaten
Vorlesung spricht Cassirer von der Logik der Kunst als einer Verbindung von Logik
und Kunst, die nur metaphorisch gemeint sein kann. Die Logik der Kunst dient als
Bild dafur, dal3 sich etwa in der Dichtung kein kinstlerischer Stil durchsetzt, der nicht
zugleich auch eine sprachliche Grammatik aufweist. It is not only poetry that is
bound to the words of our common language, but also all the other arts have a
strictly objective side and so to speak, a logic of their own.” (SMC 190) Unter einer
Grammatik versteht Cassirer gerade nicht ein vorgegebenes Werk von Regeln, das
im vorhinein die Mdglichkeiten sprachlicher Darstellung ordnet, sondern die Gram-
matik ist in Cassirers Verstandnis die Ordnung, die die Sprache in jedem einzelnen
Sprachakt als Beitrag zum Aufbau eines Weltverstehens hervorbringt. Auf der einen
Seite ist die Kunst nicht vollig unabhangig von Ordnungsprinzipien auf3erhalb der

Kunst; die Rationalitat der Kunst ist nicht denkbar ohne eine Bindung an andere

Philosophie der symbolischen Formen‘ herausgegeben von Hans-Jirg Braun, Helmut Holzhey und
Ernst Wolfgang Orth, Frankfurt a.M. 1988, S.15-44; S.19



186

Formen der Rationalitat. Die Sprache ist auf der anderen Seite nur dadurch eine le-

bendige Ordnung, daf3 die Dichtung in die Sprache belebend eingreift.

Dal die Rationalitat in der Logik der Kunst fir Anwendungen tber die Grenzen ihrer
Form hinaus offen ist, macht die Frage nach angemessenen Zielsetzungen dringlich.
Zur MalR3gabe wird hierbei der ,Weg von der Nachahmung zum reinen Symbol*“ (WW
183) als das eigentlich wirksame Moment in der Parallelisierung von Sprache und
Kunst. Die Kennzeichnung der Gesetzlichkeit im Fortgang der Genese beider For-
men als Weg impliziert einen methodischen Zugriff, der Sprache und Kunst gleicher-

maflen mit der reinen Erkenntnis verbindet. Cassirer schreibt:

.In Goethes Definition des Stils aber liegt zugleich der Hinweis auf einen anderen
Problemkreis: denn hier wird der Begriff des Stils mit dem der Erkenntnis verknupft.
So werden wir daran erinnert, daf3 auch die Erkenntnis, daf3 auch die Entwicklung
der logischen und intellektuellen Funktionen den Bedingungen unterliegt, die fiir jede
Art des Fortschritts vom natirlichen Dasein zum geistigen Ausdruck gelten.” (WW
183)

Die ‘reine Erkenntnis’ macht demnach eine Entwicklung durch, die sich am besten
beschreiben laRt, wenn man die Goethesche Unterscheidung von Nachahmung, Ma-
nier und Stil zu Hilfe nimmt. (WW 184ff.) Die Phase des Stils steht dabei fir die Er-
kenntnis, dal3 es die prinzipielle Vermitteltheit durch Zeichen und nicht die Wirklich-
keit selbst ist, die das Gelten der Gestaltung im Kunstwerk wie das Gelten naturwis-
senschaftlicher Satze gewahrleistet. (WW 187) DaRR ,der Begriff des Stils mit dem
der Erkenntnis verknlpft werden* kann, (WW 183) ist aber nicht allein ein Hinweis
auf Analogien zum Wirklichkeitsbegriff der reinen Erkenntnis. Ein zentraler Gedanke
der Philosophie der symbolischen Formen besteht darin, daf? man die Erkenntnisbe-
dingungen nicht erschopfend behandeln kann, wenn man nicht alle symbolischen
Formen im Hinblick auf vorlogische Strukturierungen in die Betrachtung miteinbe-
zieht. Insbesondere die Entdeckungen auf dem Gebiet der Kunst stehen wissen-
schaftlichen Entdeckungen in nichts nach. (LKW 31) Dabei darf aber die kiinstlerisch
entdeckte Natur nicht einfach mit der Natur der Naturwissenschaften gleichgesetzt
werden. (VM 220) ,Die Kunst ist Erkenntnis von einer besonderen Art.“ (VM 260)

Entscheidend ist hierbei der Gedanke Cassirers, dafl die kiinstlerische Form des

Entdeckens nicht als so abgesondert anzusetzen ist, dafl damit wissenschaftsge-
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schichtlich nachweisbare Wechselbeziige zum Ratsel werden.”*

Der verstandige
Gebrauch von Hinweisen aus dem Gebiet der Poiesis fur das Gebiet der Theorie
mufd demnach vom Gedanken an eine urspringliche Einheit von Praxis, Poiesis und
Theorie geleitet sein. (STS 79) Kein wie auch immer geartetes theoretisches Gerist
kann aus dem Nichts geschaffen werden, sondern baut auf sprachlicher und kiinstle-
rischer Strukturierung auf, indem Vorgepragtes durch die Frage nach kausalen Be-
zugen in tiefgreifender Weise umgewandelt wird. (LKW 18) Cassirer erlautert dies
am Beispiel des Erlernens von Fremdsprachen. (LKW 15; SMC 182) Mit der Zahl der
erlernten Sprachen erweitern sich nicht nur die Mdglichkeiten, Sprachlaute zu ver-
wenden, sondern an die Stelle des unreflektierteren Gebrauchs tritt zunehmend ein
Einblick in die Struktur, mit der beim Sprechen Erlebnisinhalte und gegenstandliche
Anschauung sich verandern und wiederkehren. Der besondere Stellenwert der Kunst
als vorlogischer Strukturierung rtihrt zum einen daher, dal3 es die Vielzahl kinstleri-
scher Intuitionen ist, die dazu beitragen hilft, Strukturen des Wandels und Beharrens
aufzufinden. (LKW 18f.) Zum anderen ist schon jede einzelne Kunstart flr sich ge-

nommen eine Perspektive auf die strukturelle Seite des Weltverstehens. (VM 260)

Gewahrleistet also der Erkenntnischarakter der Anwendungen die Angemessenheit
von Zielsetzungen in der Logik der Kunst, dann méchte man wissen, um was fir ei-
nen Erkenntnisinhalt es sich dabei handelt. Die Logik der Kunst beinhaltet aber kei-
nen Erkenntnisgegenstand sondern eine erweiterte Erkenntnistheorie: wird das Sym-
bol als Stilmoment in der Sprache fallbar, dann eréffnet das die Dialektik aller For-
men, die zu Erkenntnissen beitragen. (STS 2) Diese Dialektik der ,Arten des Fort-
schritts vom naturlichen Dasein zum geistigen Ausdruck” wird fur Cassirer schon in-
nerhalb der Ausdrucksfunktion selbst greifbar. (STS 66)*** Weil dem Werden des
Menschen im Ganzen die Idee von der unwandelbaren menschlichen Natur zugrun-

deliegt, kann die Menschwerdung aber kein empirischer Aufweis von Entwicklungen

%3 Cassirer nennt in diesem Zusammenhang Leonardo da Vinci. Leonardo ,wird als Kiinster zum
Techniker und zum wissenschaftlichen Forscher, wie sich ihm umgekehrt alle Forschung alsbald wie-
der in technische Probleme und in kiinstlerische Aufgaben umsetzt.” (STS 79) Cassirer selbst verweist
hier auf seine Schrift ‘Individuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance’; siehe IK,
S.161ff.

24 Cassirer beruft sich in diesem Zusammenhang auf Goethe: ,Der Mensch erfahrt und geniefRt nichts,
ohne sogleich produktiv zu werden. Dies ist die innerste Eigenschaft der menschlichen Natur. Ja, man
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sichtbar machen: der ideelle Faktor besteht darin, daf in allem, was der Mensch tut,
der Mensch zugleich Neues schaffen mul3. Aus anthropologischer Perspektive bein-
haltet diese menschliche Bedingtheit der Menschwerdung die Unterscheidung zweier
Ebenen von Bedingungen. (STS 69f.) Der Mensch als Schdpfer von symbolisch ge-
formten Gestaltungen tritt nicht unabhangig von aller Gestaltung in Erscheinung. Der
Mensch erscheint dem Menschen erst und nur in Gestaltprozessen. Vertikal zu der
Ebene der symbolischen Formen als Erscheinungsweisen des Menschen gibt es ein
Werden, das man die zweite Schopfung des Menschen nennen kann. Der ,Fort-
schritt vom nattrlichen Dasein zum geistigen Ausdruck® ist hier kein kontinuierliches
Fortschreiten, sondern wird von Cassirer als ein Moment der Umkehrung von Ge-
staltprozessen beschrieben. Zur Umkehrung kommt hier eine Auffassungsweise,
namlich, daf? der Mensch das Bild seiner selbst als die Perspektive auf ein von ihm

frei gestaltetes Bild erkennt.

Die Kunst macht das Werden des Menschen in einer zweiten Schépfung des Men-
schen sinnlich transparent. Das kinstlerische Menschenbild hat fir Cassirer, obwohl
es vom Werden des Menschen her gesehen an zweiter Stelle steht, den Stellenwert

235 Der Primat der Kunst

eines ersten Zugangs zur Idee des Menschen Uberhaupt.
bei der Entstehung von Menschenbildern betrifft nicht die konkrete Geschichte des
Menschenbildes sondern allein die Funktion des Bildes fur andere Menschenbilder.
Jede andere sinnliche Gestaltung und damit auch das historische Bild vom Men-
schen ist zum einen nur dadurch mdglich, daf3 die Kunst das Bild des Menschen
sinnlich greifbar als eine einzelne scharf umgrenzte Gestalt aus dem mythischen Bild
von der Einheit einer allmachtigen Natur heraushebt. (PSF 11,233ff.) Zum anderen
konstituiert sich an der sinnlichen Kontur des kiinstlerisch gestalteten Menschenbil-
des erst die Moglichkeit zu Perspektiven auf den Menschen. Von dieser Transparenz
menschlicher Transparenz aus gesehen wird eine Logik der Kunst denkbar, die als
Transzendenz in der Immanenz so verfahrt, wie wenn ihr eine absolute Transzen-
denz zukame. Cassirer sieht dementsprechend nicht nur den Menschen als Ideal

humanistisch orientierter Denkstrémungen von der Kunst vorgepragt. Diese Vorpra-

kann ohne Ubertreibung sagen, es sei die menschliche Natur selbst.“ Vgl. ‘Uber den Dilettantismus’,
Goethe, WA, I. Abt., Bd.47, S.323; vgl. STS, S.66

2> Erst die Kunst ist es gewesen, die, indem sie dem Menschen zu seinem eigenen Bilde verhalf,
gwissermalien auch die spezifische Idee des Menschen als solche entdeckt hat.* (PSF 11,234)
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gung gilt sowohl fur die Humanwissenschaften, die auf den Menschen als ein orga-
nisch-biologisches Wesen zielen, als auch fur die Wissenschaften, die den Men-

schen als ein psychisch-kulturelles Wesen erfassen wollen.?*®

Die Wirksamkeit der Anwendung der Logik der Kunst erweist sich besonders ein-
drucksvoll, wenn es darum geht, auf die Funktion des reinen Menschenbildes in Ge-
staltprozessen, die Exaktheit zum Ziel haben, hinzuweisen. Die wissenschaftliche
Objektivitat zeigt sich demnach durch den Wesenszug des Menschseins gepragt,
Neues mittels sinnlicher Zeichen zu schaffen. Objektivitat als Ziel der Naturwissen-
schaft bedeutet jedoch, mittels empirischer Begriffe den menschlichen Faktor der
Sinnlichkeit auszuschalten; (ZMP 107) im Fall der Fertigung und des Gebrauchs
technischer Erzeugnisse mindet das Streben nach Prézision, selbst wenn es sich
mit dem Anspruch auf Schonheit verbindet, in eine zunehmende Emanzipation der

237 Jedesmal kommt damit eine Ab-

Sachwelt von der Anwesenheit des Menschen.
wehr des Anthropomorphismus in der Rolle als verfeinerter Anthropomorphismus
zum Zuge, die sich das physikalische Denken naturgemaR nicht transparent machen
kann. Der ‘kritisch-transzendentale Anthropomorphismus’ hat zur Voraussetzung,

238 Der Kunst ver-

dall man im Stil der Kunst den Stil der reinen Erkenntnis erfal3t.
dankt es sich, dalR man den menschheitsabgewandten Weltbegriff der Relativitats-
theorie relativ zur Stellung der physikalischen Wirklichkeitsauffassung im Ganzen der

Wirklichkeitsgestaltung begreift. (ZMP 108f.)

Damit zeichnen sich zwei Extreme der Menschwerdung ab, denen gegenuber Cassi-
rers Logik der Kunst eine nicht zu unterschatzende Stabilisierungsfunktion formuliert.
Die Uberwaltigung durch die geistigen Energien des seelischen Ausdrucks oder der

Anspruch mathematischer Exaktheit sind gleichermal3en Extreme der Menschwer-

%% Es ist nicht der Mensch, der als bloRes Naturwesen, als physisch organisches Wesen, zum Schép-
fer der Kunst wird — sondern es ist vielmehr die Kunst, die sich als Schopferin des Menschentums
erweist, die die spezifische ‘Weise’ des Mensch-Seins erst ermdglicht und konstituiert.“ (STS 69)

2! Diese Schénheit, die aus der vollkommenen Lésung eines statischen Problems entspringt, ist nicht
von der gleichen Art und Herkunft wie die Schonheit, die uns im Werk des Dichters, des Plastikers,
des Musikers entgegentritt: denn die letztere beruht nicht nur auf einer ‘Bindung’ der Krafte der Na-
tur, sondern sie stellt immer zugleich eine neue und einzigartige Synthese von Ich und Welt dar.”
(STS 85f))

8 An dieser Stelle ist auf Cassirers Einlassung zu verweisen, daR man sich nicht scheuen dirfe, ,er-
kenntnistheoretische Gesichtspunkte auf den ‘Dichter’ Goethe anzuwenden.” (IG 39)
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dung, an denen jeweils fur sich genommen, das Menschenbild zu einem sinnent-
leerten Bild zu werden droht. Cassirer sieht die Kunst hierbei in der Funktion, ein
Gleichgewicht zu stiften, indem die Kunst beiden Extremen gegeniber jeweils als
Korrektiv das konkrete Menschenbild entgegensetzt.”* Tritt der Dichter in der Funk-
tion des Selbstbiographen in Erscheinung, dann ist das eine individuelle Erarbeitung
des Ausgleichs gegenuber Entfremdungsphdnomenen, wobei das individuell er-
scheinende Gleichgewicht eine allgemeine Stabilisierungsfunktion symbolis.iert.240
Die Leistung der Kunst beim Wandel von der reinen Erkenntnistheorie zur Kulturphi-
losophie besteht entsprechend darin, den Zugang zum Wesen der menschlichen
Produktivitat zu eroffnen. (VM 242) Die Kunst macht umgekehrt auch sichtbar, wie
aus ein und demselben Prinzip menschlicher Produktivitat eine untubersehbare Viel-

falt produktiver Formen wird.?**

Ist der angestrebte Erkenntnisinhalt der Logik der Kunst der Mensch, der im Wandel
der Gestaltung seiner selbst sich selbst erblickt, dann ist nun noch zu fragen, inwie-
weit sich dieses Ziel mit dem Ziel eines Verstdndniszusammenhangs der Kunst
deckt, durch den Cassirers Argumentieren Halt gewinnt. Ist die erweiterte Erkennt-
nistheorie der Logik der Kunst identisch mit der erweiterten Erkenntnistheorie der
Philosophie der symbolischen Formen? Einen wichtigen Hinweis auf den theoreti-
schen Begriff einer solchen Identitéat gibt die Verwendung des Stilbegriffs in der fol-

genden Bemerkung Cassirers. Cassirer schreibt:

,Der Stil jeder Kunst ist es, der Gber ihre immanente Wahrheit, ihre Gegensténdlich-
keit entscheidet — nicht umgekehrt. Wenden wir diesen Grundgedanken ins Allge-
meine, so liegt in ihm unmittelbar die Forderung, wie die einzelnen Kuinste, so alle
Gebiete des Geistes Uberhaupt nach dem Gesetz ihrer Formung zu befragen und die

%9 Wenn man als die beiden Extreme, zwischen denen alle Kulturentwicklung sich bewegt, die Welt

des Ausdrucks und die Welt der reinen Bedeutung bezeichnen kann, so ist in der Kunst gewisserma-
Ren das ideale Gleichgewicht zwischen diesen beiden Extremen erreicht.” (STS 86)

20 Hier finden wir immer wieder in uns selbst und in unserer eigenen Gegenwart den MafRstab, an
den wir das Vergangene halten kdnnen. Hier herrscht eine lebendige Kontinuitat, die Uber alle Ver-
schiedenheit der Epochen hinweggreift.” (GGW 24f.)

#1 Es scheint, als sei die Wirklichkeit unseren wissenschaftlichen Abstraktionen nicht nur zugéng-
lich, sondern als wiirde sie auch von ihnen ausgeschopft und geleert. Doch dies erweist sich als Tau-
schung, sobald wir uns der Kunst zuwenden. Denn die Ansichten der Dinge sind zahllos, und sie ver-
andern sich von einem Augenblick zum anderen. Jeder Versuch, sie auf eine einzige, bindige Formel
zu bringen, wére vergeblich.” (VM 222)
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gegenstandlichen Strukturen, die in ihnen sichtbar werden, aus diesem Gesetz zu
verstehen.” (STS 21)

Die Identitat philosophischer und kiinstlerischer Erkenntnis kann nicht begrifflicher,
wohl aber gedanklicher Natur sein. Das kinstlerisch gestaltete Gleichgewicht bildet
einen ‘Grundgedanken’ heraus, der sich bei einer ‘Wendung ins Allgemeine’ fir die
Konzeption der Philosophie der symbolischen Formen fruchtbar machen lait. Der
Wandel von Perspektiven innerhalb der Gattungstheorie fungiert dementsprechend
im Rahmen der philosophischen Auffassung vom Gegenstand als Perspektive auf
‘Funktionsformen’. (STS 21) Ebenso wie die Gegenstandswelt des Romans nicht
einfach zur Gegenstandswelt des Dramas werden kann, kann auch nicht ein Ge-
genstand des mathematisch-naturwissenschaftlichen Denkens Gegenstand der

242

Sprache werden.”™ Jedesmal stehen Grenzen der Funktionsform einer solchen Ver-

wandlung entgegen.

Der praktische Vollzug von Wendungen ins Allgemeine, ausgehend von dichterisch-
kunstlerisch herausgearbeiteten Grundgedanken, ermoglicht den Fortgang der philo-
sophischen Darstellung im Hinblick auf die Verdeutlichung fundamentaler Grenzset-
zungen. Dichterische Symbole stehen fiir Grenzen, die der philosophische Begriff
deswegen nicht eigens ziehen kann, weil diese Grenzen ihrerseits das philosophi-
sche Denken durchziehen. Die ErOrterung aller symbolischen Formen als Funktionen
fur eine je eigene Form raumlichen Auffassens, macht, wie es das Wort ‘Erorterung’
schon anzeigt, ihrerseits von einer bestehenden Raumlichkeit des philosophischen
Begriffs Gebrauch. Aber auch die Einteilung von Formen der Raumgestaltung kann
sich Uberall nur auf bestehende Einteilungen beziehen, ohne diese demnach in der
Souveranitat einer eigenstandigen Einteilung ausweisen zu kénnen: die Unterschei-
dung zwischen mythischem, asthetischem und theoretischem Raum wird mittels ei-
nes Rickertzitates nicht einfach nur erlautert, sondern als eine so zu treffende Un-

terscheidung regelrecht bezeugt.243

2 Cassirer zitiert hierzu aus einem Brief Goethes an Schiller: ,Sie [gemeint ist Schiller; A.K.] wer-

den hundertmal gehort haben, dal3 man nach der Lesung eines guten Romans gewiinscht hat, den Ge-
genstand auf dem Theater zu sehen, und wieviel schlechte Dramen sind daher entstanden!* Goethe,
WA, IV. Abt., Bd.12, S.382; Vgl. GGW 48

3 Wer Schranken denkend setzt, die wirklich nicht vorhanden,/ Und dann hinweg sie denkt, der hat
die Welt verstanden./ Als wie Geometrie in ihren Liniennetzen/ Den Raum, so fangt sich selbst das
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Ein solches Bezeugen von Grenzen durch das Dichterwort wird zu einer unverzicht-
baren Hilfe fir die Philosophie der symbolischen Formen vor dem Hintergrund, daf3
eine bestehende R&umlichkeit innerhalb jeglicher Ordnungsfunktion zugrundezule-
gen ist, ohne sie deswegen als ein flr sich bestehendes Sein aufzufassen. (STS
110f.) Die reine Erkenntnis und die Philosophie ziehen einerseits gleichermal3en mit
begrifflichen Mitteln andererseits mit grundsatzlich verschiedenen Zielen die Grenzen
in den ‘Sternkarten des Geistes’, wobei aber die Eigenart der Philosophie, tGber keine
eigene Form der Grenzsetzung zu verfugen, (STS 100) paradoxerweise ihrer Aufga-
benstellung angemessen ist. Fir eine begriffliche Form der Grenzsetzung aller ei-
gensténdigen Formen der Raumgestaltung kann konsequenterweise keine manifes-
tierbare Eigenart librig bleiben; aber das ist kein Mangel des Denkansatzes, denn
ohne Eigenart in der Grenzform kommt auch erst der Charakter des Grenzziehens
rein, und zwar ohne Beschrénkung auf eine einzelne Form des Weltverstehens, zur
Geltung. Grenzen rein in der Funktion als Grenzen sind damit nicht unbeschrankt
willktirliche, sondern unbeschrankt dynamische Grenzverlaufe, insofern ,Grenzen,
die das Denken setzt, ... bewegliche Grenzen bleiben miussen, um die Fulle und die

Bewegung der Erscheinungen in sich zu fassen.” (STS 111)

Die Schwierigkeit einer Asymptotik von Grenzziehungen im Bereich des Begriffs be-
trifft letztlich auch die Grenzsetzungen im Anschauen und Erleben. ‘Uber das Mario-
nettentheater’ ist ein Stiick aus dem erzéhlerischen Werk Kleists, mit dem Cassirer
auf die eigentimliche Verschiedenheit im Verstehen ‘gegenstandlicher Strukturen’

244 Unterschiede zwischen kulturwissenschaftlichem und naturwissen-

hinweisen will.
schaftlichem Denken sind zum einen Unterschiede in der Art und Weise des An-

schauens ehe sie zu begrifflichen Unterschieden werden kdnnen. Zum anderen lie-

Denken in Gesetzen,/ Anschaulich macht man uns die Welt durch Landerkarten,/ Nun missen wir des
Geists Sternkarten noch erwarten,/ Indes geht, auf Gefahr den Richtweg zu verlieren,/ Der Geist durch
sein Gebiet, wie wir durch’s Feld spazieren.” Cassirer bezieht sich hier auf einen Vers aus Friedrich
Ruckerts Gedicht ‘Die Weisheit des Brahmanen’; vgl. Ruckerts Werke, herausgegeben von Elsa Hert-
zer, Achter Teil , Pantheon I, Berlin 1910, S.34; vgl. STS 111; zum Begriff der Zeugenschatt als sich
selbst transparente Leistung der Subjektivitat siehe Ernst Wolfgang Orth ‘Edmund Husserls Krisis der
europaischen Wissenschaften und die transzendentale Phanomenologie' Darmstadt 1999, S.6, S.161ff.
4 Siehe ‘Heinrich von Kleist. Samtliche Werke und Briefe’, herausgegeben von lise-Marie Barth,
Klaus Muller-Salget, Stefan Ormanns und Hinrich C. Seeba, Frankfurt 1990, Bd.3, S.550-563; beson-
ders S.560f . Siehe GL, S.32ff.
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gen diese Unterschiede jedem theoretischen Ansatz voraus. (LKW 39) Die Aufspal-
tung in naturbezogenes und kulturbezogenes Anschauen von Gegenstanden geht
auf die Einteilung der Wahrnehmung in ‘Du‘ - und in ‘Es‘-Wahrnehmung zurtck.
(LKW 39) Der einheitsbildende Grund dafur, dald beide Wahrnehmungsrichtungen
Uberhaupt einer Wahrnehmungsfunktion zugehéren kénnen, ist das ‘Ich’, das zum
einen das ‘Es‘ thematisieren kann, das aber zum anderen selbst das sinnlich fal3bare
‘Du’ reprasentiert. (LKW 49) So manifest dieses grundgebende Ich in Tatigkeit auch
ist, so fliichtig zeigt es sich, sobald es zum Gegenstand der Betrachtung wird. /n die-
sem Zusammenhang dient Kleists Jiingling, der seine natiirliche Anmut dadurch ein-
bult, dald er sich ihrer beobachtend vergewissern will, als Symbol fiir die Unmdéglich-

keit, urpriingliche Formgrenzen in aller Urspriinglichkeit auszuweisen.

Mit dem einheitsstiftenden Ich ist dariberhinaus die Perspektive auf das Fortleben
und Weiterleben in der menschlichen Form der Produktivitat als ein Jenseits von An-
schauung und Denken angesprochen, das Cassirer thematisieren mdéchte, ohne den
metaphysischen Ansprichen der Lebensphilosophie Zugestandnisse machen zu
mussen. Das Bild vom Jungling, der verliert, was er zugleich schaffen und betrachten
will, macht Cassirer demnach vor allem fir die Diskussion um den Gegensatz von
‘Geist’ und ‘Leben’ fruchtbar. (GL 33) FiUr den Anschein der Gestaltlosigkeit, in den
der Jungling verfallt, gibt es, auf das Ganze der Kultur projiziert, eine analoge Ent-
sprechung. Weil sich der Mensch stets und damit auch in der Reflexion produktiv
verhalt, ist das Leben der Kultur sowohl im Augenblick des Entstehens wie auch im
Hinblick auf die kontinuierliche Folge als Kulturgeschichte schlechthin nicht zugéang-
lich. Die Kultur liegt uns, wie Cassirer es nennt, im Rucken. (LKW 86) Daraus folgt
aber laut Cassirer nicht, da3 dieses gestaltlose Leben eine fir sich bestehende
Sphaére ist, die zudem noch das menschliche Dasein fundiert, wahrend sich der Geist
von dieser Fundierung nur zunehmend entfernt. Stattdessen ist von einem ‘Zwi-
schenreich der symbolischen Formen‘ auszugehen, das unter anderem diejenige
Distanzleistung des geistigen Lebens ermdglicht, durch die uns das Bild von der Ge-

staltlosigkeit des unmittelbaren Lebens begegnen kann. (GL 50f.)

Auf ein weiteres Stiuck Kleistscher Erzéhlkunst greift Cassirer zurtick, um mit Blick
auf dieses Zwischenreich der symbolischen Formen die Dichtkunst fir eine weitere

Grundunterscheidung fruchtbar zu machen, die der Theorie nicht zuganglich ist. Die
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Trennung zwischen (relativ) wesenshaltiger und (relativ) wesensloser Rede ist dem-
nach eine unabweisbare Notwendigkeit, trifft aber nur dann ihrerseits Wesentliches,
wenn mit dieser Trennung nicht eine Kluft zwischen einer jeweils fir sich bestehen-
den ldeen- und Lebenswelt hypostasiert wird. Hierbei ist eine, von keiner Theorie
angemessen darzustellende ‘Urkraft der Sprache' anzuerkennen, die fur die Moglich-

keit schopferischen Denkens steht.?*®

Cassirer kommt es entsprechend auf den von
Kleist transparent gemachten Augenblick der Gedankenfindung an.?*® Die Art und
Weise, in der Mirabeau gegentber dem Zeremonienmeister spontan das Wort er-
greift, weist Cassirer als ein Beispiel daflir aus, wie sich die Ansicht vom Wesen der
Dinge — hier im Fall des Wandels vom Grundverstandnis des Staatswesens — als
Idee in enger Verflochtenheit mit der Gestaltung der bloRen Rede herausbildet. In
der Bindung an die Spontaneitat der Sprache verliert das Denken nicht etwa an
Strenge, sondern das Denken kann sich nur mittels der ‘Urkraft der Sprache* zu ei-
ner Kapazitat entwickeln, die sich Uber die gedankenlose Rede erhebt. Den stilge-
leiteten Zusammenhang von Kunst und Sprache als gelingende Indienstnahme der
Dichtung fiir die Ziele der Philosophie kann Cassirer am Beispiel der Mirabeaurede,

also mittels dieser Indienstnahme selbst, eindrucksvoll bezeugen.

Fassen wir zusammen: Der Stil der Kunst fihrt, mitten im Werden des Ganzen der
Kultur stehend, auf Prinzipien des Werdens als eines Werdens zum Sein. Als eine in
allen Formungsweisen innewohnende Erkenntnis von der Kraft der menschlichen
Produktivitat verwirklicht sich die Kunst in der Sprache. So kann die Kunst der Kritik
der Kultur Halt verschaffen, obwohl Sinnlichkeit und Begriff unvermittelbar nebenein-
ander stehen. Philosophie braucht die Dichtung, um ganz Begriff sein zu kénnen. Die
Kunst befdrdert die Kritik der Kultur im Hinblick auf die Leistung der Kritik als Leis-
tung des Unterscheidens und Sichtens. Eine solche Logik der Kunst in Gestalt der

Kritik der Kunst macht Grenzsetzungen transparent, die so fundamental sind, dai3

#° Es ist vielleicht kein Zufall, daR diese spezifische Richtung und diese charakteristische Urkraft
der Sprache, die von der blo3en Theorie fast immer tUbersehen oder vernachlassigt worden ist, in den
Reflexionen eines Dichters ihre klarste Darstellung und Bestimmung erfahren hat.” (STS 149)

% Das ist ein Auszug aus dem Kleisttext 'Uber die allmahliche Verfertigung der Gedanken beim Re-
den’, in: ‘Heinrich von Kleist. Sdmtliche Werke und Briefe’, herausgegeben von lise-Marie Barth,
Klaus Muller-Salget, Stefan Ormanns und Hinrich C.Seeba, Frankfurt 1990, Bd.3, S.536f. Vgl. STS,
S.150f.
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sie durch keine Theorie thematisiert werden kénnen, weil sie zugleich immer schon

vorausgesetzt werden.
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