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Norman Kasper (Halle-Wittenberg)

Die Geburt der dsthetischen Moderne aus dem Geist

ihrer kunst- und literaturgeschichtlichen ErschlieSung
bei Friedrich Theodor Vischer

Die asthetische Moderne des Vormirz ist — im Gegensatz zur Moderne ,um
1800° — nicht unsere. An keinem wird dies deutlicher als an Friedrich Theo-
dor Vischer (1807-1887). Sein Versuch, Hegels Kunstphilosophie zu erwei-
tern und an dessen romantische Kunstform eine moderne anzuschlieflen,
vergrofert die Aporien der geschichtsphilosophischen Konzeption mehr,
als dass er zu deren Behebung beitragen wiirde." Anstatt die Konsequenzen
aus Hegels These vom Ende der Kunst zu zichen und die dieser zugedachte
Aufgabe, ecinen Beitrag zur Selbstbewusstwerdung des absoluten Geistes
zu leisten, endlich zu verabschieden, hilt Vischer in seinem Plan zu einer
neuen Gliederung der Asthetik (1843) an der Rolle der Kunst fest, wie sie
durch die philosophische Konstruktion der Kunstgeschichte bei Hegel mar-
kiert wird, und bestimmt das ,Moderne als eine selbstindige Hauptform
des dsthetischen Ideals“>. Hatte Hegel im Auseinanderfallen von Idee und
kiinstlerischer Gestalt ein Hauptmerkmal der romantischen Kunstform
ausgemacht und ein Weiterschreiten des absoluten Geistes zu Religion und
Philosophie diagnostiziert, so lasst Vischer auch in dezidiert geistphiloso-
phischer Hinsicht der romantischen eine moderne Kunstform folgen, die
die Restitution der Einheit von Idee und Form garantieren soll.> Im Kern

1 Vgl. konzis zu Vischers Weg zur Kunstphilosophie Hegels, allerdings ohne Fokus
auf die Diskussion der Kunstformen: Francesca Iannelli. ,In den Grenzen des
Schénen: Friedrich Theodor Vischers frithe Rezeption der Hegelschen Asthetik*.
Friedrich Theodor Vischer. Leben — Werk — Wirkung. Hgg. Barbara Potthast und
Alexander Reck. Heidelberg: Winter, 2011. S. 249-259.

2 Friedrich Theodor Vischer. ,Plan zu einer neuen Gliederung der Asthetik®
[1843]. Kritische Ginge. Bd. 4. 2. vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer. Miin-
chen: Meyer & Jessen, 1922. S. 159-197, hier S. 175.

3 Vgl. dazu nach wie vor grundlegend Willi Oclmiiller. Friedrich Theodor Vischer
und das Problem der nachhegelschen Asthetik. Stuttgart: Kohlhammer, 1959.
S. 91-97; Willi Oelmiiller. ,Hegels Satz vom Ende der Kunst und das Problem
der Philosophie der Kunst nach Hegel“. Philosaphisches Jahrbuch 73 (1965/66):
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geht es dabei um eine Verbindung der Merkmale klassischer (,antiker®) und
romantischer (;mittelalterlicher”) Kunst zu einer neuen, folglich modernen,
d.h.bei Vischer und den poetologischen Konzeptionen der Folgejahrzehnte:
,realistischen’ Kunstform.*

Wie immer man Vischers Argumentation einordnet, deutlich machen
sollte man sich zunichst, dass sie nicht allein kunstphilosophisch orientiert
ist, sondern den Austausch mit sich seit den 1830er Jahren zusehends plu-
ralisierenden und von der Zeitordnung, die Hegels Geschichtsphilosophie
vorgibt, emanzipierenden literatur- und kunsthistoriografischen Diskursen
sucht, womoglich sogar das Ergebnis literatur- und kunstgeschichtlicher
Revisionen dieses Zeitraums ist. Dies wiirde bedeuten, dass es nicht allein
(und vielleicht nicht einmal primir) das Gebiet der philosophischen Asthe-
tik (Kunstphilosophie) ist, innerhalb dessen Vischers Moderne ihre Kon-
turen gewinnt. Im Mittelpunke stehen wiirde demgegeniiber die empirisch
orientierte, d. h. an Einzelwerk und -kiinstler interessierte Kunst- und Lite-
raturforschung. Wenn wir im Weiteren diese These verfolgen, so nicht so
sehr aus dem Interesse heraus, den Anteil kunstphilosophischer Konzeption
im Denken Vischers tatsichlich marginalisieren zu wollen. Interessant ist
vielmehr die Moglichkeit, in heuristischer Absicht die Elemente der kunst-
und literaturgeschichtlichen Rede als eigenstindige Diskursformationen in

S.75-94; Hermann Kinder. Poesie als Synthese. Ausbreitung eines deutschen Realis-
mus-Verstindnisses in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Frankfurt a. M.: Athenium
1973. S. 63-111. Kinder formuliert prignant (S. 88): ,Hegels Satz vom ,Ende’
der Kunst stimmt Vischer nicht zu. Im Gegenteil, Kunst bleibt Religion und Ver-
nunft als Medium der Wahrheit deshalb weit iiberlegen, weil allein in ihr jene
der absoluten Idee und dem Ziel der Geschichte entsprechende Aufhebung der
Gegensitze von Subjektivitit und Objektivitit, Denken und Sein usw. herrsche,
die Reflexion und Transzendenzvorstellung zum Dualismus verzerren:”

4 Vischer nimmt im 2. Teil seiner monumentalen Aesthetik oder Wissenschaft des
Schinen (1846-1857) das im Plan entworfene moderne Kunstideal auf; allerdings
ohne dessen Herleitung explizit aus der Verbindung von klassischer und romanti-
scher Kunstform heraus zu begriinden. Vgl. das ,moderne Ideal oder die Phantasie
der wahrhaft freien und mit der Objektivitit versohnten Phantasie” bei Friedrich
Theodor Vischer. Asthetik oder Wissenschaft des Schénen. Nach der 2., von
Robert Vischer besorgten Aufl. [1922]. Die Metaphysik des Schinen [1846] / Das
Schine in einseitiger Existenz [1847]. Zwei Teile in einem Band. Hildesheim u. a.:

Georg Olms, 1996. S. 595-625 (§§ 466-484).
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der Betrachtung scharfstellen zu kénnen.> Mit diesem Ziel soll es zunichst
darum gehen, das Verhiltnis von Romantik und Moderne im Haushalt
der hegelianischen Literatur- und Kunstgeschichtsschreibung um 1840 zu
bestimmen. Gefragt werden soll zudem: Wie lasst sich Vischers im Plan zu
einer neuen Gliederung der Asthetik entworfenes Moderne-Ideal in diesen
Rahmen integrieren (Kap. I)? In einem zweiten Schritt wird schliefSlich ganz
konkret jenen Spuren nachgegangen, die Vischers Argumentation im Ein-
flussgebiet kunst- und literaturgeschichtlicher Diskursmuster seiner Zeit zu
verorten erlauben (Kap. IT). Abschliefend wollen wir die Ergebnisse in cine
Konturierung des Moderne-Begriffes einbringen (Kap. III).

Mit der Feststellung, dass die Literatur- und Kunstgeschichtsschreibung der
Zeit um 1840 unter dem Einfluss von Hegel steht®, ist noch nichts dariiber
gesagt, was sie an eigenstindigen narrativen Mustern in den historiografi-
schen, epochentypologischen Diskurs einzubringen hat. So detailliert sie in
unterschiedlichen Hinsichten an ihr Vorbild anzukniipfen vermag, so eigen-
staindige Wege sind doch dort gefordert, wo die romantische Kunstform
hinsichtlich ihrer geschichtsphilosophischen Grofiraumperiodisierung als
nachantike mittelalterliche Kunst nicht mehr zu tiberzeugen versteht. Die
Etablierung und mikroepochentypologische Ausgestaltung der literarischen
Romantik unter dem Etikett Romantische Schule bei Heinrich Heine und

S In dieser Hinsicht habe ich bereits an anderer Stelle das Feld der Aufnahme der
Romantik in Literatur- und Kunstgeschichtsschreibung zwischen 1850 und 1880
vermessen. Vgl. Norman Kasper. ,Dramaturgien der Romantik. Die Epochen-
Diskurse der nationalliberalen Kunst- und Literaturgeschichte im Vergleich®.
Praxis und Diskurs der Romantik 1800-1900. Hgg. Norman Kasper und Jochen
Strobel. Paderborn: Schoningh, 2016. S. 221-240.

6 Vgl. zum literaturgeschichtlichen Hegelianismus Michael Ansel. Prutz, Hert-
ner und Haym. Hegelianische Literaturgeschichtsschreibung zwischen spekulativer
Kunstdeutung und philologischer Quellenkritik. Tubingen: Niemeyer, 2003; zum
kunstgeschichtlichen Hegelianismus, unter besonderer Beriicksichtigung von
Heinrich Gustav Hotho und Karl Schnaase, nach wie vor einschligig: Stephan
Nachtsheim. Kunstphilosophie und empirische Kunstforschung 1870-1920. Betlin:
Gebriider Mann, 1984. S. 47-65 und Michael Podro. The Critical Historians of
Art. New Haven/London: Yale University Press, 1982. S. 17-43.
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Karl Rosenkranz ist dafiir ein gutes Beispiel.” Freilich: Hegels Diktum vom
Ende der Kunst und deren Auflésung in schiere Alltiglichkeit und subjek-
tive Beliebigkeit, die den Verkérperungsinteressen des absoluten Geistes
nicht mehr angemessen sei, lieferte auch jene Stichworte, unter denen sich
von literaturgeschichtlicher Seite das Abebben romantischer Impulse im
Zeichen eines novellistischen, ,realistischen’ Neueinsatzes, etwa beim spaten
Tieck, rubrizieren lief8.* Dennoch lieferte Hegels Romantik-Kritik selbst kei-
nen Beitrag zu einer historiografischen Ordnung der neueren romantischen
Literatur. Ahnlich liegen die Dinge hinsichtlich der Romantik-Historiogra-
fie im Gebiet der bildenden Kunst. Hier ergab sich zwar die Méglichkeit,
die als unzeitgemif aufgefasste und deshalb kritisierte allegorische Malerei
der ,Nazarener® als Schwundstufe vormaliger mittelalterlicher Glaubensge-
wissheiten im Sinne der romantischen Kunstform Hegels zu deuten — und
Vischers Auseinandersetzung mit Overbecks Der Triumph der Religion in
den Kiinsten (1829-1840) ist ein gutes Beispiel fiir dieses Deutungsmuster.’

7 Vgl. zu Heine Michael Ansel. ,,Die Bedeutung von Heines ,Romantischer Schule*
fiir die hegelianische Romantik-Historiographie im 19. Jahrhundert®. Heine-Jahr-
buch 40 (2001): S. 46-78; Ansel. Hegelianische Literaturgeschichtsschreibung
(wie Anm. 6). S. 13-44; vgl. zu Rosenkranz: Ansel. Hegelianische Literaturge-
schichtsschreibung (wie Anm. 6). S. 181-196.

8 Vgl. dazu Norman Kasper. ,Ende im Alltag — Anfang der Beliebigkeit. Die Auf-
16sung der romantischen Kunstform bei Hegel und der Ausklang der Romantik
in der vormirzlichen Literaturhistoriografic®. Die alltigliche Romantik. Gewdihn-
liches und Phantastisches, Lebenswelt und Kunst. Hg. Walter Pape. Betlin/Boston:
de Gruyter, 2016. S. 13-26.

9 Friedrich Theodor Vischer. ,Overbecks Triumph der Religion® [1841]. Kritische
Ginge. Bd. 5. 2., vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer. Miinchen: Meyer & Jes-
sen, 1922. S. 3-34. Vgl. zu Vischers Overbeck-Interpretation: Christian Scholl.
Revisionen der Romantik. Zur Rezeption der ,neudeuntschen Malerei® 1817-1906.
Unter Mitarbeit von Kerstin Schwedes und Reinhard Spiekermann. Berlin: Aka-
demie, 2012. S. 130-143; vgl. grundsitzlich zur religionskritischen Ausrichtung
von Vischers Konzeption édsthetischer Wahrnehmung: Ernst Stdckmann. ,,Freier
Schein des Schénen, wunderloses Walten Gottes. Transformation religioser Glau-
benserfahrung als dsthetiktheoretische Kritik der Religion bei E.T. Vischer.
Religionskritik in Literatur und Philosophie nach der Aufklirung. Hgg. Carsten
Jakobi u.a. Halle/S.: Mitteldeutscher Verlag, 2007. S. 52-78; vgl. grundlegend zur
allegorischen Struktur von Overbecks Der Triumph der Religion in den Kiinsten:
Michael Thimann. Friedrich Overbeck und die Bildkonzepre des 19. Jahrbunderts.
Regensburg: Schnell & Steiner, 2014. S. 195-202.
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Jedoch stellte sich die grundsitzliche Frage, ob und — wenn ja — wie genau
die neuere kiinstlerische Entwicklungsgeschichte der von den Weimari-
schen Kunstfreunden (Goethe und Heinrich Meyer) in der gleichnamigen
Abhandlung sogenannten Neudeutsch religios-patriotischen Kunst (1817) auf
die von Hegel postulierte schrittweise Reduzierung der Naturreferenz im
Verinnerlichungsprozess, den die Entfaltung des Absoluten auf dem Gebiet
der romantischen Kunstform mit sich brachte, appliziert werden solle. Auf
jeden Fall, dies zeigen von uns noch niher zu betrachtende kunstkritische
und kunstgeschichtliche Arbeiten, auf die sich Vischer bezieht und die er
im Rahmen seiner Kritischen Ginge auch selbst verfasst, wird das bei Hegel
noch als groffraumperiodische Abfolge konzipierte Nacheinander von antik-
klassischer und romantischer Kunstform in den Entwicklungsgang der Kunst
seit dem 18. Jahrhundert verlegt. Die Freisetzung der stiltypologischen Kate-
gorien von der angestammten geschichtsphilosophischen Matrix fiihrt im
Ergebnis nicht nur dazu, dass die von Hegel postulierte Unumkehrbarkeit
der einzelnen Kunstformen relativiert wird, vielmehr entwickelt sich aus
einem freieren Umgang mit dem romantischen und klassischen Stil und des-
sen Transposition in vergleichbare Stiltypologien (idealistisch — realistisch)
eine eigenstandige, von den diszipliniren Institutionalisierungsprozessen
des 19. Jahrhunderts dann mitvorangetriebene diskursive Identitit literatur-
und kunstgeschichtlicher Rede.!

So wenig sich die Literatur der Romantischen Schule und die Kunst
der ,Nazarener® angemessen als romantische Kunstform im Sinne Hegels
verstehen lassen, so wenig konnen sie umstandslos als modern klassifiziert
werden. Die Begriindung eines modernen Ideals stellt die Literatur- und
Kunstgeschichte jedenfalls vor ein besonderes Problem. Dies gilt sowohl
dort, wo man an der Geltung der geschichtsphilosophischen Signifikanz
kiinstlerischer Entwicklungsprozesse festhalten und dem absoluten Geist
auf seinem Weg in die Moderne folgen mochte. Aber auch in den Fillen,
in denen die Rede von der modernen Kunst etwas Neues bezeichnen soll,
ohne primir einer Entwicklungsgeschichte des absoluten Geistes das Wort
zu reden, tritt das Problem einer Begriindung auf. Der Grund dafiir ist darin
auszumachen, dass Hegel nicht systematisch zwischen romantischer und

10 Vgl. z.B. zum Einfluss von Vischer auf Anton Springers Raffael und Michelangelo
(1878) Johannes RoBler. Poetik der Kunstgeschichte. Anton Springer, Carl Justi
und die dsthetische Konzeption der deutschen Kunstwissenschaft. Berlin: Akade-
mie, 2009. S. 32-39.
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moderner Kunst unterscheidet.!! Es verwundert nicht, dass erste Schritte
in Richtung einer eigenstindigen Fundierung eines modernen Ideals trotz-
dem nicht ginzlich auf Hegel verzichten wollen, muss sich doch das Neue
vom Ende der romantischen Kunstform her, dem sozusagen die Funktion
einer Anschlussstelle zugewiesen wird, konzipieren lassen. Karl Rosenkranz’
Argumentation in Ludwig Tieck und die Romantische Schule (1838) ctwa
ist dafiir ein gutes Beispiel. Fiir Rosenkranz, der ein dreigliedriges Entwick-
lungsschema der literarischen Romantik vorschligt, entwickelt sich seit der
,Julirevolution® (1830) innerhalb der ,deutschen Literatur eine Schule [...],
welche die moderne genannt zu werden pflegt®, und die ihre ,,Vorgingerin®,
die ,yomantische”'* Schule, ablost. ,,Sollte [...] gezeigt werden, wie sich die
sogenannte 7zoderne Schule aus der romantischen entwickelte, so miifite
einerseits die Romantik Jeazn Paul’s, andererseits die Romantik Heines und als
Bindeglied zwischen beiden Birze’s humoristische Politik bertihrt werden:?
Die humoristische Komponente im Werk Bornes sicht Rosenkranz einer-
seits als Fortfithrung von Jean Paul, andererseits als Element, das auch Heine
nicht fremd sei:

11 Diese fehlende Trennschirfe zwischen romantischer und moderner Kunst in
Hegels Konzeption riickt solange nicht in den Blick, wie moderne Kunst schon
immer als Teil romantischer Kunst identifiziert wird, so etwa bei Terry Pin-
kard. ,,Symbolic, Classical and Romantic Art*. Hegel and the Arts. Hg. Stephen
Houlgate. Evanston, Illinois: Northwestern University Press, 2007. S. 3-28,
hier S. 18-23. Deutungsmuster, die in diesem Sinne Hegels romantische Kunst-
form - und die ihr im Besonderen wie der Kunst im Allgemeinen gewidmete
Auflssungsreflexionen — an den (abstrakeen) ,Modernismus’ (Clement Green-
berg) des spiten 19., vor allen Dingen jedoch des 20. Jahrhunderts anzuschlie-
Ren suchen (und nicht an die historische Moderne um 1840), sind sehr beliebt.
Vgl. z.B. Robert B. Pippin. After the Beautiful. Hegel and the Philosophy of Picto-
rial Modernism. Chicago u.a.: The University of Chicago Press, 2014; Benjamin
Rutter. Hegel on the Modern Arts. Cambridge u.a.: Cambridge University Press,
2010; Jere Suber. ,Art as a Mode of Thought: Hegel's Aesthetics and the Origins
of Modernism®. Hegel and Aesthetics. Hg. William Maker. Albany: State Univer-
sity of New York Press, 2000. S. 45-59.

12 Karl Rosenkranz. ,Ludwig Tieck und die Romantische Schule®. Ludwig Tieck.
Wege der Forschung. Bd. CCCLXXXVI. Hg. Wulf Segebrecht. Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, 1976. S. 1-44, hier S. 2.

13 Ebd., S. 43 (Hervorh. i. Orig.).
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Heine ist auch humoristisch, aber nur mit sich beschiftigt. Er kennt nicht Jean
Paul’s Idealisieren. Er sicht das Wirkliche als das, was es ist [...]. Was bei Tieck
nur Doctrin war, ist bei Heine zur That, zur ganzen Persénlichkeit geworden.
Tieck miifite eigentlich in Heine die Existenz seiner Ironie anerkennen. '

Eben jenes Heine attestierte Mit-sich-selbst-beschiftigt-Sein sei wiederum
Borne fremd. Rosenkranz’ Situierung des Ironikers Heine zwischen ,,Jean
Paul’s Idealisieren” und ,,Borne’s humoristische[r] Politik” trigt, und darauf
kommt es hier an, deutliche Ziige von Hegels Konzeption des ,o0bjektiven
Humor[s]“", wie er diesen fiir das ,,Ende der romantischen Kunstform“!¢
fur mafgeblich halt. Nach Hegel zeigen sich die ,, Auflosungsformen der
romantischen Kunst“ nicht nur darin, dass ,,die Nachbildung des duf$erlich
Objektiven in der Zufilligkeit seiner Gestalt” realisiert werde, auch trete im
»=Humor das Freiwerden der Subjektivitit ihrer inneren Zufilligkeit nach

heraus:"”

Wenn sich [...] diese Befriedigung an der Auferlichkeit wie an der subjekti-
ven Darstellung dem Prinzip des Romantischen gemif§ zu einem Vertiefen des
Genmiits in den Gegenstand steigert und es dem Humor andererseits auch auf
das Objekt und dessen Gestaltung seines subjektiven Reflexes ankommt, so
erhalten wir dadurch eine Verinnigung in dem Gegenstande, einen gleichsam
objektiven Humor.'®

Diese Form des Humors interessiert Rosenkranz weniger als Eigenschaft der
romantischen Kunstform in ihrer Spitphase, sondern vielmehr als Einsatz-
punke einer modernen Kunst, die — gleichsam als Ausweis ihrer Andersar-
tigkeit — jegliche geschichtsphilosophische Verbindung zum Mittelalter
gekappt habe. In diesem Sinne bezieht sich Rosenkranz auf Hegels ,,objec-
tiven Humor[]“. Mit diesem Begriff schildere Hegel, so Rosenkranz, ,,in der
That das, was jetzt die Aufgabe der Kunst geworden ist und was wir, obwohl
es seinem Princip nach romantisch, d. h. aus der Tiefe der [...] unendlichen
Subjectivitit entsprungen ist, doch zum Unterschied von der mittelaltrigen

14 Ebd., S. 44 (Hervorh. i. Orig.).

15 Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Vorlesungen iiber die Asthetik II. Werke. Bd. 14.
Frankfurt a. M., 1986. S. 240 (Hervorh. i. Orig.).

16 Ebd.,, S.231.

17 Ebd.,, S. 239.

18 Ebd., S.240 (Hervorh. i. Orig.).
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Form des Romantischen, das Moderne zu nennen pflegen:!” Was Rosenkranz
aus Hegels Auflosung der romantischen Kunstform an Modernitit herausfil-
tert und in die Konstellierung von Jean Paul, Bérne und Heine einzubringen
sucht, kniipft zwar der Argumentation nach an die kunstphilosophische Tra-
dition an, im Ergebnis jedoch geht es um eine kleinteilige Abgrenzung der
Romantischen Schule von der modernen - eine Abgrenzung, die mit Hegels
GrofSraumperiodisierung, die Jahrhunderte und Jahrtausende zisuriert, nur
noch wenig zu tun hat.

Explizit in Frontstellung zur geschichtsphilosophischen Ordnung Hegels
riickt die Moderne dann in Vischers Plan zu einer neuen Gliederung der
Asthetik. Vischer geht es um die Frage, ,,ob das moderne Ideal als eine beson-
dere Form aufzuzihlen oder unter das romantische zu subsumieren sei, so
etwa, dafl es, wie Hegel tut, als Auflosung an den Schluf8 gesetzt wiirde:
Bei Vischer markiert die Epoche der Aufklirung jene ,Kluft®, ,welche die
moderne Kunst als ihre negative Voraussetzung niemals verleugnen darf,
noch kann, die der Autoritit entwachsene freie Subjektiviti, [...] die Ver-
weltlichung der Kunst:*' Auch wenn in stilistischer Hinsicht noch keine

19 Karl Rosenkranz. Kritische Erliuterungen des Hegelschen Systems. Reprografi-
scher Nachdruck der Konigsberger Ausgabe von 1840. Hildesheim u.a.: Olms,
1963.S. 200.

20 Vischer. Plan zu ciner neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 174.

21 Ebd. Vischers ,Aufklirung’ stcht zwar im Zusammenhang mit der bei Jung-
hegelianern beliebten Denkfigur einer zunichst iiber den Protestantismus ver-
mittelten, spiter dann auch das 18. Jahrhundert umfassenden Emanzipation
des Menschen von klerikaler Bevormundung im Rahmen einer konsequent
,immanent’ konturierten Sinnorientierung, allerdings fokussiert er , Aufklirung’
nur insoweit, wie sie eine Trennscheide in der Formulierung des isthetischen
Ideals markiert. Deutlich erkennbar sind zudem die Vorbehalte gegentiber dem,
was er freie Subjektivitit” nennt. Vgl. zur historiografischen Vermessung und
politischen Aneignung der ,Aufklirung’ um 1840: Wolfgang Bunzel. ,Zuriick
in die Zukunft. Die Junghegelianer in ihrem Verhaltnis zur Aufklirung®. Der
nahe Spiegel. Vormdirz und Aufklirung. Hgg. Wolfgang Bunzel, Norbert Otto
Eke und Florian Vaflen. Bielefeld: Aisthesis, 2008. S. 79-98. Vgl. zur verinder-
lichen Beziehung von Aufklirung und Romantik im historiografischen Diskurs
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts: Norman Kasper. ,,Flexible Differenzen.
Die Konstellation Aufklirung — Romantik in der Literaturgeschichtsschreibung
1800/1850%. Aufklirung und Romantik. Epochenschnittstellen. Hgg. Daniel
Fulda, Sandra Kerschbaumer und Stefan Matuschek. Paderborn: Fink, 2015.
S.119-139.
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einheitliche Sprache festzustellen ist, die die ,niederlindische Malerei im
17. Jahrhundert, die deutsche Musik und Poesie in der zweiten Hilfte des 18.,
die jetzigen vielversprechenden Anfinge neuer Malerschulen in Deutsch-
land, Frankreich und Belgien® als Ausdruck eszes Ideals zu identifizieren
erlauben wiirden, so sind sie doch ,,Friichte einer von der Anschauungsweise
des Mittelalters wesentlich verschiedenen Bildung der Phantasie:** Vischers
Riickfithrung der neuen, modernen Tendenzen auf verinderte Prozesse der
»Bildung der Phantasie” lisst ihn deutlich als Parteiginger Heinrich Gustav
Hothos erkennbar werden. Hotho kniipft zwar an Hegels Kunstformenlehre
an — gerade auch in der von Vischer besonders geschitzten Geschichte der
deutschen und niederlindischen Malerei (1842)% —, konzipiert diese jedoch
weniger von den formalen Merkmalen des Kunstwerks ausgehend, als viel-
mehr von deren Entwurf in der Phantasie des Kiinstlers.>* Das moderne Ideal
nun zeichnet sich nach Vischer durch die ,Versohnung der phantastischen
Subjektivitit mit der Objektivitit® und zwar ,wirklich auch historisch als
eine ,Vereinigung des Romantischen und Klassischen® aus. Dass es im
Gebiet der Dichtung Goethe und Schiller sind, die fiir die Vereinigung von
Romantik und Klassizismus im Rahmen einer neuen Kunstform einstehen
sollen, macht deutlich, dass die Moderne Vischers frither beginnt als dieje-
nige Rosenkranz, der als Startpunke ja die Julirevolution wihlt. Auch gibt

22 Vischer. Plan zu ciner neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 174.

23 Vgl. zu Hothos Spiegelung des Plastik-Malerei-Gegensatzes in der auf Hegels
Kunstformeneinteilung zuriickgehenden geschichtlichen Entwicklung von der
,griechischen’ (antiken) zur ,christlichen® (romantischen) Kunst: Heinrich Gus-
tav Hotho. Geschichte der deutschen und niederlindischen Malerei. Eine offentli-
che Vorlesung an der Koniglichen Friedrich-Wilhelms-Universitiit zu Berlin. Bd. 1.
Berlin: Simion, 1842. S. 27-58.

24 Francesca lannelli stellt fest, ,,dafl, wihrend Hegel die Kunstformen als Formen
geschichtlicher und kultureller Wirkung der Kunst charakeerisiert, Hotho eine
subjektive Titigkeit, namlich die ,innere Tétigkeit der Phantasic’, zur Grundlage
dieser Ausdifferenzierung wihlt! Es ist diese Kunstformen-Konzeption Hothos,
mit der Vischer 1833 zum ersten Mal in Berithrung kommt, die sein eigenes
Werk — so auch den Plan zu ciner neuen Gliederung der Asthetik — charakteri-
siert. Vgl. Francesca Iannelli. ,,Friedrich Theodor Vischer zwischen Hegel und
Hotho. Edition und Kommentar der Notizen Friedrich Theodor Vischers zu
Hothos Asthetikvorlesung von 1833, Hegel-Studien 37 (2002): S. 11-53, Zitat:
S. 38.

25 Vischer. Plan zu einer neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 180.
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es bei Vischer keine mikroepochentypologische — bei Rosenkranz in drei
Abschnitte unterteilte — Ordnung der literarischen Romantik, auf die dann
die neue Schule folgen wiirde. Das Moderne beginnt sich bei ihm bereits
in der hollindischen Genre- und Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts
zu regen. Zudem spielt innerhalb Rosenkranz’ Konzeption der Romanti-
schen Schule das Romantische als Kunstform im Sinne Hegels keine Rolle.
Die Literaturgeschichte emanzipiert sich hier sichtlich von Hegels Verbin-
dung von Stiltypologie und Geschichtsphilosophie. Dies wire fiur Vischer
undenkbar. Sein Konzept der Moderne — die Verbindung des ,,Objekti-
ven und ,,Subjektiven” zum ,,Objektiv-Subjektiven” — beruft sich auf das
»Gesetz der Dreigliedrigkeit®, das demjenigen bekannt sein miisse, der ,,mit
dem Prozesse des Geistes vertraut“® sei. Mit anderen Worten: Es ist Hegels
Geschichtsphilosophie — die stufenweise Entfaltung des Geistes —, die vor-
ausgesetzt und als Matrix tatsichlich nachweisbarer literatur- und kunstge-
schichtlicher Entwicklungen konzipiert wird. ,,Die Sache hat sich von selbst
so gemacht, ich bin unschuldig daran“?’, beteuert Vischer, der den ,Vorwurf
abstrakter Kategoriensucht® furchtet, namlich ,,dass ich von der metaphysi-
schen Kategorie ausging und den Stoff in sie hineinzwingte®.*® Unabhingig
davon, ob es sinnvoll ist, Vischer diesen Vorwurf tatsichlich zu machen, fillt
doch auf, dass er in seinen literatur- und kunstkritischen Arbeiten des glei-
chen Zeitraums an einer Synthese des klassizistischen und romantischen Stils
arbeitet. Hier wird jene Geburt der Moderne aus dem Geist ihrer kunst- und
literaturgeschichtlichen Erschliefung greifbar.

IL.

Ausgangspunkt von Vischers Kunst- und Literaturkritik ist ein gleicher-
maflen emphatisches wie problemorientiertes Verstindnis von Gegenwart.
Als emphatisch lisst es sich insofern verstehen, als es um die Inanspruch-
nahme dieser Gegenwart fiir ein als unbedingt aufgegeben erkanntes Kunst-
ideal geht; problemorientiert ist der Gegenwartsbezug hinsichtlich der
Uneinheitlichkeit der sich abzeichnenden kiinstlerischen Tendenzen. In
diesem Sinne kann Vischer paradox formulieren: ,,[U]nsere Zeit hat keine

26 Ebd., S. 159.
27 Ebd,, S. 160.
28 Ebd., S. 159.
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Gegenwart, sondern nur eine Vergangenheit und eine Zukunft:* Es ist
bekannt, dass diese Auszeichnung der Gegenwart im Vormirz ein wichtiger
Bestandteil jener argumentativen Positionierung ist, die die vergangenen
(romantischen) Gegenwartsdiagnosen desavouieren und die Bestimmung
des Zukinftigen fur sich reklamieren méchten.®® Doch Vischer kann es
weder bei einer Entmachtung romantischer Modernitit noch bei einer eige-
nen polemischen Modernediagnose bewenden lassen. Denn die behauptete
Moderne ist nur insofern glaubhaft, als es gelingt, sie als notwendiges, zu
erwartendes Produkt bereits vergangener (auch derjenigen als ;romantisch’
zu historisierender) kiinstlerischer Prozesse zu prisentieren. Der Kunsthisto-
riker muss demnach, wie er in Deutsche Kunstgeschichte formuliert, ,auf der
Hohe der Zeitbildung stehen und wissen, wo die Gegenwart hinwill, sonst
versteht er die Stromung der Vergangenheit nach ihrem Ziele nicht®! Es ist
wichtig, diesen Primat einer vornehmlich historisch orientierten Herme-
neutik von einer mehr oder weniger offenen Instrumentalisierung der Ver-
gangenheit fiir handfeste gegenwirtige Interessen zu scheiden, wie sie etwa
Arnold Ruge und Theodor Echtermeyer mit ihrer Kampfschrift Der Protes-
tantismus und die Romantik (1839/40) vorlegten. Vischer versichert dem-
gegeniiber, es gehe ihm ,nicht unmittelbar um dieses bestimmtere Interesse
fur die Gegenwart und Zukunft der ausitbenden Kunst®; vielmehr handele

29 Friedrich Theodor Vischer. ,Zustand der jetzigen Malerei® [1842]. Kritische
Ginge. Bd. 5. 2., vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer. Miinchen: Meyer &
Jessen, 1922. S. 35-55, hier S. 38. Uber die Pluralitit aktueller Kunst heift es
bereits kurz zuvor (S. 37): ,Da ist keine Mitte, keine Hauptgattung [...]. Reflek-
tierend und wihlend steht jetzt der Kiinstler tiber allen Stoffen, die jemals vor-
handen waren und sieht den Wald vor Biumen nicht. Dies ist das bedenkliche
Prognostikon unserer modernen Kunst:” Oexle deutet diese Zeilen als Voraus-
griff auf Nietzsches Historismus-Kritik der 1870er Jahre. Otto Gerhard Oexle.
sFriedrich Theodor Vischer und das Problem des Historismus®. Friedrich Theo-
dor Vischer. Leben — Werk — Wirkung. Hgg. Barbara Potthast und Alexander
Reck. Heidelberg: Winter, 2011. S. 57-65, hier S. 62f.

30 Vgl. Norbert Otto Eke. ,Moderne Zeit(en). Der Kampf um die Zeit in Roman-
tik und Vormirz®. Romantik und Vormérz. Zur Archiologie literarischer Kommu-
nikation in der ersten Hilfte des 19. Jabhrhunderts. Hgg. Wolfgang Bunzel, Peter
Stein und Florian Vaflen. Bielefeld: Aisthesis, 2003. S. 163-183.

31 Friedrich Theodor Vischer. ,Deutsche Kunstgeschichte® [1844]. Kritische
Ginge. Bd. 5. 2., vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer. Miinchen: Meyer &
Jessen, 1922. S.98-172, hier S. 108.
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es sich um ein ,noch nicht beschriebenes Blatt in der Kunstgeschichte®,
das er zu fullen sich zur Aufgabe gemacht habe. In dieser Hinsicht ist die
Frage nach der Genealogie der Moderne fiir ihn eine der richtigen Verkniip-
fung unterschiedlicher Entwicklungspunkte zu einem Muster, man kénnte
auch sagen: ein historiografisches, narratives Problem. Deutlich wird dies
an seiner Kritik an den Einlassungen zur modernen Kunst in Franz Kuglers
Handbuch der Kunstgeschichte (1842): ,Er [Franz Kugler, N.K.] verschmiht
die philosophische Erkenntnis der inneren Notwendigkeit eines Entwick-
lungsganges nach einem bestimmten Ziele hin, das als Aufgabe moderner
Kunst zu begreifen ist“.** Kugler muss sich damit zu jenen zihlen lassen,
die — wie Gustav Friedrich von Waagen, Aloys Hirt, Karl Griineisen und
Karl Schnaase — ,vereinzelte[] Aufhellungen, Bausteine[] fiir eine grindli-
che Geschichte“ geliefert haben, es jedoch nicht vermochten, tatsichlich
narrative Ordnung zu stiften. Das Vischer vorschwebende historiografische
Modell versucht ersichtlich zwischen kunstphilosophischem und kunstge-
schichtlichem Betrachtungsstandpunkt zu vermitteln: Die Philosophie sei
zwar weder ,apriorisch noch aposteriorisch, sondern beides zugleich®, aller-
dings erkennbar ,apriorisch in Vergleichung mit der Geschichtskunde®; der
Historiker hingegen an ,,der Tatsache® interessiert, ,,mit Liebe zum Objekte®
beseelt und mit dem ,,bestimmten Organ [...] fiir das Konkrete*** ausgestat-
tet. Mustergiiltig vereint werden die Perspektiven des Philosophen und His-
torikers fir Vischer von Hotho und Georg Gottfried Gervinus. Besonders
Letzterer ist es, den er der Kunstgeschichtsschreibung als historiografisches

Modell empfichle:

Es schwebt mir [...] ein Ideal von Kunstgeschichte vor, wozu mir Gervinus’
Geschichte der dentschen Nationalliteratur die Ziige gegeben hat. [...] Hier wird
die Geschichte der Poesie wahrhaft konkret; hier erscheint jede Schule, jeder
grof8e Dichter, jedes grofle Werk als ein Ausdruck des innersten geschichtli-
chen Lebens, als Spiegel des Zeitgeistes [...]. Ganz in demselben Sinne sollte
die bildende Kunst betrachtet werden.

Dass Vischer ausgerechnet Gervinus als Vorbild wihlt, tiberrascht zunichst,
da die Vorbehalte des Literaturhistorikers gegeniiber Hegel, an den Vischer

32 Ebd., S. 98. Vorhergehende Zitate gleichfalls.
33 Ebd.,, S. 104f.

34 Ebd., S. 105. Vorhergehende Zitate gleichfalls.
35 Ebd., S. 106 (Hervorh. i. Orig.).
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anzukniipfen sucht, bekannt sind.** Andererseits jedoch ist es uniiberseh-
bar, dass Gervinus die Analyse der ,Entwicklung der Literatur® schr wohl
»mittels geschichtsphilosophischer Kategorien® betreibt — nur glaubt er sie
auf ,empirische Weise vergegenwirtigt zu haben®” Dies ist der Punke, der
Vischer an Gervinus imponiert haben diirfte. Er ist sich dariiber im Klaren,
dass Gervinus kein Philosoph ist, ,aber er hat den Instinke, die Witterung
und den Tastsinn der Philosophie und bringt in allen Hauptknoten Sitze
zutage, in welchen er ganz mit den geldufigen Entdeckungen der neueren
Philosophie zusammentrifft. Mit anderen Worten: Die ,schematisch®
abgeschlossenen ,Gedanken unserer Philosophen® werden durch Gervinus
»in einem bestimmten® — namlich literaturgeschichtlichen — ,,Gebiet kon-
kret angeschaut“*®. Vischers Lob der ,Anschauung’ — wie er es auch Hotho
zollt¥ — wendet sich nicht nur gegen eine rein philosophische Konstruk-
tion der Geschichte sowie eine Auflosung des tatsichlich Beobachtbaren
in (frithromantische) ,Reflexion’; iiberwunden werden muss auch eine
politisch-kulturgeschichtliche Fundierung der Kunstgeschichte, die dufiere
Begebenheiten lediglich in der Formanalyse spiegelt. Demgegeniiber muss
von der ,Anschauung’ der Form ausgegangen werden. In diesem Sinne ist
,Anschauung’ als methodisches Ideal zu verstehen, das auf dem Gebiet der
empirisch ausgerichteten Kunstanalyse das leistet, was die Kunstphilosophie
nur als geschichtliche Entwicklungsstufe begrifflich ausweisen kann. Ein
weiterer Punke, der bei Vischers Hochschitzung von Gervinus eine Rolle
gespielt haben diirfte, ist das verbindende Ideal einer klassizistischen Kunst.
Auch diese normative Orientierung teilen beide mit Hegel.

36 Vgl. zu Gervinus' Hegel-Bezug Karl-Heinz Gétze. Grundpositionen der Lite-
raturgeschichtsschreibung im Vormirz. Frankfurta.M. u.a.: Peter Lang, 1980.
S.282-289.

37 Michael Ansel. G. G. Gervinus’ ,Geschichte der poetischen National-Literatur der
Deutschen”. Nationbildung auf literaturgeschichtlicher Grundlage. Frankfurc a. M.
u.a.: Peter Lang, 1990. S. 154.

38 Friedrich Theodor Vischer. ,Noch ein Wort dariiber, warum ich von der jetzigen
Poesie niches halee® [1844]. Kritische Ginge. Bd. 2. 2., vermehrte Auflage. Hg.
Robert Vischer. Miinchen: Meyer & Jessen, 1922. S. 135-147, hier S. 145. Vor-
hergehendes Zitat gleichfalls.

39 Hotho verbinde ,das frischeste Auge mit dem tiefen Denken des Kunstphiloso-
phen®. Friedrich Theodor Vischer. ,,Kunstbestrebungen der Gegenwart” [1843].
Kritische Ginge. Bd. 5. 2., vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer. Miinchen:
Meyer & Jessen, 1922. S. 56-87, hier S. 77 (Anmerkung).
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Das klassizistische Ideal wird bei Vischer nun — und darin zeigt sich die
bereits erwihnte von Hegel verschiedene chronologische Ordnung stil-
typologischer Muster — durch ein romantisches erginzt, das seinerseits wie-
derum einer Korrektur durch das antike Formgefiihl bedarf. Diese Denk-
figur konnte Vischer nicht bei Gervinus finden, der in seiner Geschichte der
poetischen National-Literatur der Deutschen zwar gleichfalls die romanti-
sche Literatur kritisiert — die er iibrigens, durchaus Rosenkranz in seinem
Tieck-Aufsatz folgend, als eigenstindige Stromung zwischen 1795 und 1830
situiert® —, jedoch fehlt bei Gervinus die Uberwindung des Romantischen
durch eine neue Klassizitit. Uberhaupt ist Vischer die innerhalb der lite-
raturgeschichtlichen Epochenkonstruktion der Zeit beliebte Verbindung
von Sturm-und-Drang und Romantik, der sich auch Gervinus bedient, cher
fremd. Sieht Gervinus mit Goethe und Schiller eine Bliite der Dichtkunst
erreicht, von der aus die romantische Literatur welk erscheint, so vereinen
bei Vischer die beiden Dioskuren Klassizitit und Romantik. In diesem Sinne
kann Vischer auch davon sprechen,

dafl nicht etwa nur iiberhaupt die Bildung den neueren Volkern jene Ver-
sohnung mit der Wirklichkeit brachte, sondern sie schopften diese zu einem
guten Teile eigentlich und wirklich aus den alten. Dies war nun zugleich eine
neue formelle Kunstbildung; die unvermischte Romantik war bei aller Unend-
lichkeit des Gehalts nie von Formlosigkeit frei, das Formgefiihl als solches
war noch nicht ausgebildet, das BewufStsein der schopferischen Freiheit und
ihrer Gesetzmifigkeit. Die Grazie der Alten ging nun der Phantasie auf, die
Durchsichtigkeit der Form, die reine Harmonie der Form mit dem Gehalte.
Nirgends ist diese Vereinigung schéner vollzogen als in unserem Goethe und

Schiller.*!

Vischer nutzt in Deutsche Kunstgeschichte die im Plan Goethe und Schiller
attestierte Vereinigung der beiden Stilprinzipien zur kleinraumperiodischen
Strukturierungdes kunstgeschichtlichen Feldes des 18. und 19. Jahrhunderts.
Gemif3 dieser Erzihlordnung droht im Anschluss an die mafigeblich durch
Winckelmann beférderte und freilich auch von Vischer befiirwortete Klassi-
zitat kiinstlerischen Strebens die Gefahr, dass die Malerei ,einseitig plastisch”

40 Vgl. Georg Gottfried Gervinus. Geschichte der poetischen National-Literatur der
Deutschen. Bd. 5. Von Goethe's Jugend bis zur Zeit der Befreiungskriege. 2. Auflage.
Leipzig: Wilhelm Engelmann, 1844 [1842]. S. 587.

41 Vischer. Plan zu einer neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 180.



Die Geburt der dsthetischen Moderne 31

werde. Die Malerei verlor ,die Farbenwelt, in deren Magie das unendliche
Gemiit sein Echo findet. Es folgte, wie in der Poesie, die Schule der Roman-
tiker, um diesen Mangel zu erginzen:** Die Aufwertung des Kolorits inner-
halb romantischer Kunst ist nun gleichfalls korrekturbediirftig. Dies liegt
daran, dass Vischers Ideal der Verbindung klassischen und romantischen
Stils — er spricht auch von der ,Vereinigung der entgegengesetzten Stilprin-
zipien® zu einem ,,Dritte[n]“*® — maflgeblich in der Individualisierung des
Plastischen besteht. Peter von Cornelius, Julius Schnorr von Carolsfeld, Carl
Friedrich Lessing und Wilhelm von Kaulbach sicht er auf einem guten Weg,
in diesem Sinne romantische und klassizistische Darstellungsprinzipien zu
versohnen.* Bereits Christian Scholl hat darauf hingwiesen, dass Vischers
Versohnungsnarrativ sich bei der zeitgenéssischen Kunstkritik und Kunstge-
schichtsschreibung, genauer gesagt: bei Karl Griineisen und Karl Schnaase
bedient.” Hinzufiigen muss man: Der literaturgeschichtlichen Erzihlung ist
dieses Muster — dies zeigt ein Blick auf Gervinus — eher fremd. Vischer kann
sich zwar hinsichtlich einer Verbindung von Empirie und Geschichtsphiloso-
phie auf die Literaturgeschichtsschreibung Gervinus’ berufen, die konkrete
inhaltliche Verbindung von Romantik und Klassik bietet hingegen allein die
kunsthistoriografische Erzihlordnung. Entscheidend ist innerhalb des hier
gesetzten Rahmens, dass das kunstgeschichtliche Narrativ von Vischer nicht
einfach reproduziert wird, sondern zum festen Bestandteil modernetheore-
tischer chrlegungen avanciert. Denn ,,das Moderne als eine selbstindige
Hauptform des dsthetischen Ideals““, wie er es in seinem Plan zu einer nenen
Gliederung der Asthetik entwirft, legitimiert sich iiber eine geschichtsphi-
losophische Signifikanz, der die kunstkritische und kunstgeschichtliche
Rede zwar zuarbeiten, die diese selbst jedoch nicht begriinden kann. Der
Anlage nach ist die Betrachtung der Entwicklung der Kunst nimlich unter
die Auspizien einer geschichtsphilosophischen Asthetik gestellt. Dies meint
Vischer, wenn er Kunstgeschichte als den ,,sinnliche[n], im Sinnlichen aber
reinste[n] Ausdruck der Geschichte des Geistes“? verstanden wissen will.
Doch sind Kunst und Literatur der Gegenwart tatsichlich in diesem Sinne

42 Vischer. Deutsche Kunstgeschichte (wie Anm. 31). S. 100.

43 Ebd., S.99.

44 Vgl. ebd., S. 101£.

45 Vgl. Scholl. Revisionen der Romantik (wie Anm. 9). S. 93-101.
46 Vischer. Plan zu einer neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 175.
47 Vischer. Deutsche Kunstgeschichte (wie Anm. 31). S. 108.
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ein Spiegel der Geistesgeschichte? Lassen sich Kunsturteil, Literaturkritik
und deren Fundierung in historischen Analysen als Geschichte des Geistes
konzipieren? Ein Blick auf den kunstkritischen und kunstgeschichtlichen
Diskurs der Zeit zeigt, dass hier die fur das dsthetiktheoretische Ideal der
Moderne wichtige versohnliche Beziechung von Romantik und Klassizismus
keineswegs mit Notwendigkeit festgeschrieben ist, zumal ja nach Hegel die
romantische auf die klassische Kunstform folgt und eine Verbindung beider
Formen — etwa im Zeichen einer neuen Klassizitit — nicht vorgesehen ist.
Vischers literaturkritische Arbeiten der spiten 1830er Jahre lassen allerdings
recht eindeutigjene Versohnungsbeziechung von Romantik und Klassizismus
erkennen, die er dann zu Beginn der 1840er Jahre in den Stand einer eige-
nen, eine neue Einteilung der geschichtsphilosophischen Systematik Hegels
notwendig machenden asthetischen Epoche erheben wird. Gut zeigen lisst
sich dies an Vischers Umgang mit Eduard Mérikes Kiinstlerroman Maler
Noltern (1832). Vischer projiziert in seiner Rezension des Buches in den Hal-
leschen Jahrbiichern fiir deutsche Wissenschaft und Kunst den entwicklungs-
geschichtlichen Gang vom Romantischen zum Klassischen einerseits in den
vom Roman entworfenen Bildungsweg des Helden hinein. Andererseits ist
es Morike selbst, dessen poetologische Entwicklung sich diesem Muster fiigt.
So erfahre man laut Vischer iiber den

Entwicklungsgang als Kiinstler [...], daf er aus der romantischen Tendenz in
das Gebiet klassisch gereinigter naturgemifier Schénheit aufzusteigen bedeu-
tende Schritte getan hat, nicht um die phantastisch-romantischen Stoffe
ganz aufzugeben, wohl aber, um auch sie im Sinne veredelter, reiner Kunst-
form zu behandeln. [...] Wir sehen [...] unsern Dichter mit einem Fufe noch
in der Romantik, den andern auf die Stufe des klassisch-modernen Ideals
emporgehoben.

Was Vischer an der Entwicklung von Mérikes Malerfigur und dem Dich-
ter selbst zeigen mochte, macht zunichst noch nicht den Anspruch eigen-
standiger Epochalitit; als signifikant ausgewiesen ist es allein hinsichtlich
eines Einzelwerks und Einzelautors. Doch nimmt man hinzu, dass der
kunstgeschichtlichen Entwicklung in Deutsche Kunstgeschichte ein ganz
ahnliches Telos unterlegt wird, so ist deutlich, dass es sich um ein einzelne

48 Friedrich Theodor Vischer. ,,Eduard Mérike. Maler Nolten, Novelle in zwei Tei-
len® [1839]. Kritische Ginge. Bd. 2. 2., vermehrte Auflage. Hg. Robert Vischer.
Minchen: Meyer & Jessen, 1922. S. 1-20, hier S. 5.
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Kunstarten iibergreifendes stilgeschichtliches Modell handelt, das sich
sechr wohl dazu eignet, den ,Ausdruck der Geschichte des Geistes*” zu
veranschaulichen. Was in Vischers literatur- und kunstkritischen Arbei-
ten hiufig noch geschieden ist — die Diskussion der Stilprinzipien erfolgt
entlang medialer Grenzen —, das zeigt sich im Plan zu einer neuen Gliede-
rung der Asthetik zu einheitlichen Ideal-Kunstformen, die unterschiedliche
kiinstlerische Auflerungsweisen zusammenfassen, verbunden. Dabei muss
Epochendiagnostik als Kunstformanalyse die von einem proto-disziplinir
ausgerichteten Fokus der Kunst- und Literaturgeschichte vorangetriebene
Differenzierung der Gegenstandsbereiche in der Formulierung einheitlicher
Stilkategorien zuriicknehmen. Dies gelingt ihr umso besser, je konsequenter
sie an der Empirisierung ihrer geschichtsphilosophischen Matrix arbeitet:
Denn nicht das epochentypologische Korsett und diesem zugeordnete Stil-
prinzipien markieren den Anfang der Bestimmung, sondern die konkrete,
,beobachtende’ Arbeit an Bild und Text. Es verwundert deshalb nicht, dass
es zunichst die Felder der Kunst- und Literaturkritik sowie der Kunst- und
Literaturgeschichtsschreibung sind, in denen sich jene quasi-empirische
Forschungsarbeit als unmittelbare ,Anschauung’ des Besonderen zu realisie-
ren hat — eine ,Anschauung’, die dann in einem zweiten Schritt gleichsam
geschichtsphilosophisch sanktioniert und als Allgemeines bestatigt wird.

III.

Wir hatten eingangs davon gesprochen, dass die isthetische Moderne
Vischers nicht unsere ist und wir eher mit der Moderne ,um 1800° sympathi-
sieren, mit jener ,sentimentalischen” Moderne Schillers also, die die Konse-
quenzen aus der Einsicht gezogen hat, dass der Mensch wohl nicht als ,,unge-
teilte sinnliche Einheit, und als ein harmonierendes Ganze[s]“* vorzustellen
ist. Der moderne Dichter

reflektiert iiber den Eindruck, den die Gegenstinde auf ihn machen, und nur
aufjene Reflexion ist die Rithrung gegriindet, in die er selbst versetzt wird, und

49 Vischer. Deutsche Kunstgeschichte (wie Anm. 31). S. 108.

50 Friedrich Schiller. ,,Uber naive und sentimentalische Dichtung® [1795]. Werke
in 12 Bd. Hgg. Otto Dann u.a. Bd. 8. Theoretische Schrifien. Hg. Rolf-Peter Janz.
Frankfurt a. M.: Deutscher Klassiker Verlag, 1992. S. 706-810, hier S. 733.
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uns versetzt. Der Gegenstand wird hier auf eine Idee bezogen und nur auf die-
ser Bezichung beruht seine dichterische Kraft. Der sentimentalische Dichter
hat es daher immer mit zwei streitenden Vorstellungen und Empfindungen,
mit der Wirklichkeit als Grenze und mit seiner Idee als dem Unendlichen zu
tun [...].>!

Das ,,moderne Ideal® Vischers hingegen glaubt diesen Zustand autheben zu
konnen, indem es eine ,wahrhaft befreite[] und zugleich mit der Objekti-
vitat versohnte[] Subjektivitat® postuliert — wodurch seiner Meinung nach
ausgesprochen wird, ,dafl hier das Objektive und Subjektive wieder in
Eins zusammengehen*?, und damit keine ,Reflexion’ von der Erkenntnis
des Gegenstandes entfremdet. Uber Vischers Moderne lisst sich demnach
mit Hermann Kinder festhalten, dass ihr ,erstmals ein zutreffendes Wissen
vom Verhiltnis der Objektwelt zum Subjekt” zugeschrieben wird, ,daf$ das
Bewufitsein erstmals die Synthese der absoluten Idee eingesehen hat“ und
»dafd die Moderne erstmals um die ,Jmmanenz’ weif3“.>> Sowohl Schiller als
auch Vischer leiten ihren Zustand der Moderne aus einer bestimmten epis-
temologischen Situation her, zu der die Kunst in Bezug gesetzt ist; doch
wihrend Schiller jene ,naive’ Einheit von Erkenntnis und Welt in die Ver-
gangenheit und das ,,Ideal” in eine nahezu unerreichbare Zukunft verlegt,
glaubt Vischer Mitte der 1840er Jahre erkennendes Subjekt und erkannte
Welt versohnen zu kénnen, und zwar in der ,,subjektiv-objektive[n] Existenz
des Schonen in der Kunst“*. Schillers ,,Ideal” ist fiir ihn das Produke jener
,Reflexion’, die es durch ,Anschauung’ zu ersetzen gilt. Daher rithrt auch die
Offnung der isthetiktheoretischen Konzeption hin zu Kunst- und Litera-
turkritik sowie das Interesse an Literatur- und Kunstgeschichtsschreibung,
wird doch hier faktisch jene ,Anschauung’ als Arbeit am konkreten kiinstle-
rischen Material gestiftet, die die Kunstphilosophie als geistesgeschichtliches
Zeichen lesbar machen méchte. Insofern lisst sich an dieser Stelle tatsich-
lich von der Geburt eines modernen isthetischen Ideals aus dem Geist seiner
kunst- und literaturgeschichtlichen Erschliefung sprechen. Das Verhiltnis
von kunstphilosophischer und kunstgeschichtlicher Argumentation bleibt
allerdings ambivalent. Einerseits darf die geschichtsphilosophische Asthe-
tik der Moderne nichts behaupten, was nicht schon vor dem Priifstein der

51 Ebd., S.739 (Hervorh. i. Orig.).

52 Vischer. Plan zu einer neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 178f.
53 Kinder. Poesie als Synthese (wie Anm. 3). S. 67.

54 Vischer. Plan zu ciner neuen Gliederung (wie Anm. 2). S. 180.
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,Anschauung’ einer kunst- und literaturgeschichtlichen Registratur Bestand
gehabt hitte. Andererseits interessiert das von dieser Registratur erschrie-
bene Stilideal die philosophische Asthetik lediglich als Ausdruck eines
Erkenntnisideals, das sich zwar in der Kunst zeigen, aber natiirlich auch
auf8erhalb ihrer Bestand haben soll, geht es doch um nichts Geringeres als
ein harmonisches Entsprechungsverhiltnis von Erkennendem (Subjekt) und
Erkanntem (Objekt).

Dass Vischers Moderne heute von cher historiografiegeschichtlichem
Interesse ist, als dass hier tatsichlich jene Asthetik der Moderne verhandelt
wird, die sich als groffraumperiodische, makroepochentypologische Struk-
tur seit 1800 zu konstituieren beginnt®, spricht nicht gegen eine Auseinan-
dersetzung mit ihr. Vielmehr schirfen Vischers modernetheoretische Uber-
legungen den Blick dafiir, dass die konzeptionellen und begriffspolitischen
Diskussionen zu vielgestaltig sind, um auf den einen, linearen Entwicklungs-
nenner gebracht werden zu konnen, der die Moderne schon immer in jenem
Kollektivsingular verhandelt, der uns selbst ,modern’ erscheint.

55 Vgl. zu einer solchen Moderne-Konzeption den einflussreichen Band Astheti-
sche Moderne in Europa. Grundziige und Problemzusammenhinge seit der

Romantik. Hgg. Silvio Vietta und Dirk Kemper. Miinchen: Fink, 1998.
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