Die Verséhnung. Hegels Asthetik

Denn in der Kunst haben wir es mit keinem blof3
angenehmen und niitzlichem Spielwerk, sondern
mit der Befreiung des Geistes vom Gehalt und
den Formen der Endlichkeit, mit der Prisenz und
Versohnung des Absoluten im Sinnlichen und
Erscheinenden, mit einer Entfaltung der Wahr-
heit zu tun, die sich nicht als Naturgeschichte
erschopft, sondern in der Weltgeschichte offen-
bart, von der sie selbst die schonste Seite und
den besten Lohn fiir die harte Arbeit im Wirkli-
chen und die sauren Miihen der Erkenntnis aus-
macht.(XV, 573)

Wihrend in der Phdnomenologie des Geistes die Antigone beispielhaft fiir eine
Erscheinungsweise des Geistes steht, steht in den Vorlesungen iiber die Asthetik'
nicht der genealogische Aspekt im Mittelpunkt, sondern der #sthetische. Hegel
betrachtet die Antigone in der Asthetik nicht losgeldst von ihrem Entstehungs-
zeitraum, da er die gesamte Gattung der Tragodie als notwendig in dieser Zeit
verwurzelt beschreibt, aber unter anderen Aspekten. Wihrend sich in der Antigo-
ne-Interpretation der Phdnomenologie der Geist als objektiver im Staat verwirk-
licht, verwirklicht sich in der Antigone-Interpretation der Asthetik der Geist als
absoluter in der Kunst. Um nun die Leistung vollbringen zu konnen, die der Tra-
godie als »hochste[r] Stufe der Poesie und der Kunst iiberhaupt« (XV, 474)
zugeschrieben wird, muss die Antigone bestimmte &sthetische Kriterien erfiillen,

1  Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, in: ders.: Werke in 20
Béinden, Bd. XIII-XV. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff. Im Folgenden im Text zi-

tiert mit Band und Seitenangabe.
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die eine andere Interpretation des Stiickes forcieren. Wéhrend in der Phdnome-
nologie der Bruch in der Sittlichkeit den Angelpunkt der Auslegung bildet, da
nur durch ihn die Moglichkeit einer zukiinftigen Versohnung aufscheint, wird
dieser Bruch in der Asthetik zum bloBen Beiwerk, denn im Mittelpunkt der Inter-
pretation steht die Versohnung.

Diese radikale Umdeutung der Antigone beruht dabei, so meine These, nicht
auf den unterschiedlichen Perspektiven auf das Stiick, sondern auf Hegels
Staatskonzeption, die sich seit dem Erscheinen der Phdnomenologie verindert
hat. Durch die dsthetische Anschauungsweise der Antigone wird ein Reflexions-
prozess ausgeldst, der iiber ihre Verankerung in ihrer Entstehungszeit hinausgeht
und fragt, ob nach der antigonalen Erfahrung eine nach-sittliche Sittlichkeit
moglich ist. Auf diese Frage antwortet Hegel mit einem klaren »ja« und einer
sittlichen Staatskonzeption in den Grundlinien der Philosophie des Rechts (in
der Phdnomenologie hingegen gibt es keinen zweiten Begriff der Sittlichkeit, an
seiner Stelle steht die Moralitét, in der der Geist sich seiner selbst gewiss wird).
Wie sich die Sittlichkeit in der Rechtsphilosophie von der in der Phédnomenolo-
gie unterscheidet, wird dabei Thema im néchsten Unterkapitel sein. Hier mochte
ich zeigen, wie sich die Interpretation der Antigone in der Asthetik veridndert hat
und aus welchen systeminternen Griinden die Verdnderung in Bezug auf die
Vorlesungen iiber die Asthetik notwendig waren. Weiterhin mochte ich zeigen,
dass fiir die zu Grunde liegenden idsthetischen Prinzipien ein neuer Begriff von
Sittlichkeit wesentlich ist, der aus der Konzeption der Grundlinien der Philoso-
phie des Rechts resultiert und stillschweigend fiir das Verstindnis vorausgesetzt
wird. Mit dieser Umdeutung wertet Hegel jedoch das individuelle Schicksal der
Antigone ab und tritt so hinter die, meiner Meinung nach, stirkere Interpretation
der Phdnomenologie zuriick: Hier entsteht nicht mehr der Boden fiir eine neue
Form des Zusammenlebens; hier wird nicht mehr der Grundstein fiir eine neue
Subjektivitit gelegt; hier verschwindet das bedeutungslose Individuum wieder in
der Substanz und hinterldsst eine versohnte Version der Sittlichkeit, in der die
tragische Erfahrung unmoglich geworden ist.

Wihrend Hegel in der Antigone-Interpretation der Phdnomenologie aner-
kennt, dass sich durch Antigones Leiden etwas verdndert, und damit auch dem
Leiden selbst Anerkennung zollt, wird ihr Leiden in der Asthetik bedeutungslos.
Antigone wird nicht mehr als Ubergangsfigur betrachtet, sondern als Beispiel fiir
eine langst vergangene, falsche Gesellschaftsform aufgerufen. Eine Gesell-
schaftsform, in der aufgrund ihrer Mangelhaftigkeit tragische Erfahrung moglich
war. Rezipiert wird sie aber von einem Zuschauer, der Teil einer nach-tragisch-
en, sittlichen Gesellschaft ist und dessen Hauptinteresse deswegen auf den &sthe-
tischen Aspekt der Versohnung der Sittlichkeit gerichtet ist. Mit dieser Umdeu-
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tung geht Hegel zugunsten seiner sittlichen Staatskonzeption hinter die stirkere
Antigone-Interpretation der Phdnomenologie zuriick. Das vorliegende Kapitel
konzentriert sich darauf, die dsthetischen Kriterien der Tragodie am Beispiel der
Antigone herauszuarbeiten und so ein Verstindnis davon zu gewinnen, wie sich
Hegels Sichtweise auf das Stiick verindert hat. Zudem mochte ich Hegels Auf-
fassung dessen, was Kunst leisten kann, einen stirkeren Anspruch entgegen-
setzten: denn gerade durch die Darstellung von Antigones Leiden leistet Kunst
eine Erkenntnis, die ohne die dsthetische Erfahrung nicht méglich wire. Das,
was Lessing und Winckelmann an der Kunst herausstreichen, marginalisiert He-
gel hier: ihr Gerichtetsein auf das Sinnliche.

DiE TRAGODIE, 1. TEIL

Die Antigone-Interpretation findet sich in den Vorlesungen iiber die Asthetik im
Kapitel iiber die romantischen Kiinste als erste Erscheinungsweise der dramati-
schen Poesie. In der dramatischen Poesie iiberschreitet sich die Kunst selbst,
indem sie das eigentlich kiinstlerische Ideal, das der Schonheit, hinter sich ldsst
und ins »Gebiet der geistigen Innerlichkeit« (XV, 224) Vordringt.2 Die dramati-
sche Poesie ist der Endpunkt der kiinstlerischen Moglichkeiten, mehr als das,
was in ihr geleistet wird, kann Kunst nach Hegel nicht leisten. Diese Endstellung
im hegelschen System der Kiinste bedeutet, dass die dramatische Poesie etwas
ganz besonderes vollzieht: in ihr kommt in der Handlung der Geist in seiner To-
talitdt zur Darstellung. Die Handlung ist dabei Form und Inhalt der dramatischen

2 Brigitte Hilmer zeigt dabei, dass der Begriff des Ideals, anders als Hegel selbst es na-
helegt, sich eigentlich erst in der Romantik voll ausschopft, denn mit dem hier entfal-
teten Begriff der Innerlichkeit (oder Innigkeit) wird auf eine neue Einheit hinge-
wiesen: die der christlichen Liebe: »Die romantische Kunstform vollzieht hier nichts
Geringeres als einen Paradigmenwechsel von der AuBerlichkeit zur Andersheit, von
der solitdren Individualitdt des klassischen Werkes zur Intersubjektivitit.« Brigitte
Hilmer: Scheinen des Begriffs, 202. Allerdings ist diese Innigkeit plastisch nach Hegel
nicht mehr darstellbar, weshalb die romantische Kunst iiber sich selbst hinausweist:
»Indem die Kunst sich Innerlichkeit als nicht nur individuelle, sondern intersubjektiv
konstituierte zum Inhalt macht, findet sie eine konkrete Form der Selbstiiberwindung
von Einzelheit, die nicht die explizierende Allgemeinheit des Gedankens ist. Das Pro-
blem des religiosen Inhalts, daf Innerlichkeit mangels Explikation letztlich nicht dar-
stellbar sein kann, wird auf dieser Stufe fortgefiihrt und erweitert um die Uberschrei-
tung der gestalthaften Individualitit« (ebd. 203).
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Poesie. Dem Zuschauer wird sie in doppelter Weise présentiert: Einmal als zeit-
liche Abfolge eines Geschehens mit einem bestimmten Ausgang, in dem das
»menschliche Wirken [...] sich zum Wirken eines alles bestimmenden Fatums
oder einer leitenden, weltregierenden Vorsehung« (XV, 323) verhilt. Diese dia-
lektische Perspektive funktioniert genauso, wie im Phdnomenologie-Kapitel er-
lautert: das Individuum wird als substantiell in seiner Zeit Seiendes verstanden,
dessen Schicksal den Fortgang eines GroBeren markiert, ohne individuell von
Bedeutung zu sein. Zu diesem objektiven epischen Prinzip tritt nun das subjekti-
ve, lyrische dazu. Denn der Zuschauer sieht gleichzeitig durch das Sprechen der
Schauspieler, wie die ablaufenden Handlungen im Innern der Protagonisten ent-
stehen: »wir sehen sie gegenwirtig aus dem besonderen Willen, aus der Sittlich-
keit oder Unsittlichkeit der individuellen Charaktere hervortreten« (XV, 323).

Das subjektive Prinzip ist dabei nicht zu verwechseln mit einem antidialekti-
schen oder individuellen. Vielmehr ist es eine andere Form der dialektischen
Perspektive, eine, die diese Ansicht des GroBen und Ganzen in das Subjekt
selbst hineinverlegt. Der Clou der dramatischen Kunst ist nicht dieses blofle Zu-
sammenspiel von Innerlichem und AuBerem, sondern die Erkenntnis, dass Sub-
jektivitdt und Objektivitit doppelt verflochten sind: Denn zum einen ist der im
Inneren der Protagonisten entstehende Wille sowohl bedingt durch die objektive
Substantialitét, als er sich auch an ihr zu messen hat, zum anderen bringt das
Subjekt so Objektivitit hervor. In der dramatischen Kunst wird also eine »in sich
abgeschlossene Handlung als wirkliche, ebensosehr aus dem Inneren des sich
durchfithrenden Charakters entspringende als in ihrem Resultat aus der substan-
tiellen Natur der Zwecke, Individuen und Kollisionen entschiedene Handlung in
unmittelbarer Gegenwirtigkeit dargestellt.« (XV, 474) Dabei bleibt das Indivi-
duum aber nicht wie der Romantiker in seiner eigenen Innerlichkeit gefangen,
sondern misst seine Werte an der Realitét und wird von ihr in seinen Entschei-
dungen und in seinem Wollen beeinflusst.’

3 Um diesem schwierigem Anspruch in der Darstellung gerecht werden zu konnen, soll-
te das dramatische Kunstwerk eine bestimmte Form haben. Hegel befiirwortet dabei
die Einheit von Zeit und Ort, da groBere zeitliche Spriinge oder Ortswechsel das Ge-
schehen blof} unverstdndlich oder unwahrscheinlich machen, verlangt aber keine strik-
te Einhaltung. Als unverletzliches Gesetz aber beschreibt er die Einheit der Handlung,
die ich weiter unten ausfiihrlich besprechen werde. In den wesentlichen Fragen beziig-
lich Aufbau und Form des Dramas stimmt Hegel dabei mit Aristoteles Poetik iiberein
(vgl.: XV, 474-534). Wie die Begriffe »Katharsis« und »Versohnung« zusammen-

héngen, werde ich im Laufe des Kapitels dabei noch einmal nédher beleuchten — auch
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EXKURS: DIE SCHAUSPIELKUNST

Bevor ich anhand der Tragodie verdeutlichen werde, wie diese Vermittlung zwi-
schen Epos und Lyrik, zwischen Objektivitit und Subjekt aussieht, mochte ich in
einem Exkurs hervorheben, wie wichtig Hegel Schauspielkunst und theatrale In-
szenierung sind.* Hier braucht es die »ganze Person des Vortragenden, so dal
der lebendige Mensch selbst das Material der AuBerung ist.« (XV, 324) Obwohl
zum Schauspieler wesentlich auch die Gebirde, der Gesang und der Tanz geho-
ren, spielt die Rede die Hauptrolle. Ihr poetischer Ausdruck dominiert das
Schauspiel und sie hat die »Herrschaft tiber diese sonst nur begleitenden Kiinste«
XV, 510).

In der Schauspielkunst der Griechen verbindet sich dabei die redende Kunst
mit der Skulptur: »das handelnde Individuum tritt als objektives Bild in totaler
Korperlichkeit heraus.« (XV, 511) Im Schauspiel wird die Skulptur lebendig, sie
»nimmt den Inhalt der Poesie in sich auf« (ebd.) und lésst die durch die Leiden-
schaft im Inneren entstandenen Bewegungen »zum Wort und zur Stimme« (ebd.)
werden, so dass die Darstellung insgesamt »beseelter und geistig klarer als jede
Statue und jedes Gemailde« (ebd.) ist. Der Eindruck der beseelten Skulptur ver-
festigt sich noch dadurch, dass die griechischen Schauspieler Masken tragen und
so ihr Mienenspiel fiir die Zuschauer ginzlich unsichtbar bleibt. Hegel sieht dar-
in eine treffende Entsprechung zum Inhalt der griechischen Tragodie:

»Die Gesichtsziige [der Schauspielermaske] gaben ein unverinderliches Skulpturbild, des-
sen Plastik den vielbeweglichen Ausdruck partikuldrer Seelenstimmungen ebenso wenig
in sich aufnahm als die handelnden Charaktere, welche ein festes Pathos in seinem drama-
tischen Kampfe durchfochten und die Substanz dieses Pathos sich weder zur Innigkeit des
modernen Gemiits vertiefen noch zur Besonderheit heutiger dramatischer Charaktere aus-
breiten lieB.« (XV, 512)

Diese Beschreibung des Schauspielers macht noch einmal deutlich, wie Hegel
den Helden der antiken Tragddie sieht: als lebendige Skulptur, als substantielle

im Hinblick auf das noch folgende Lessing-Kapitel, in dem die Aristoteles-Rezeption
eine grofere Rolle spielen wird.

4 Nicht alle Stiicke sind nach Hegel aber biihnentauglich, so dass es durchaus auch
dramatische Poesie gibt, die sich eher zum Vorlesen als zum Auffiihren eignet: »Die
Krankheit des Philoktet z.B., die stinkenden Geschwiire an seinem FuBe, sein Achzen
und Schreien wiirden wir ebensowenig héren mogen, als uns die Pfeile des Herkules,

um welche es sich vornehmlich handelt, ein Interesse einfl68en konnten.« (XV, 507)
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Individualitit, die das Allgemeine in ihrem besonderen Korper verkorpert. Sogar
die Stimme geht auf in einem groBeren Klangmuster, so dass das kiinstlerische
Sprechen selbst, so Hegel, bei den Griechen wenig ausgeprigt war, da ihre De-
klamationen mit Musik begleitet waren, um durch den so musikalisch vorge-
gebenen Rhythmus fiir eine bessere Verstindlichkeit des Gesprochenen zu sor-
gen.” Hegel sicht den Schauspieler als Transporteur des poetischen Ausdrucks,
der als Individuum ganz zuriickzustehen hat hinter seiner Kunstfertigkeit: »Der
Schauspieler [...] tritt als ganzes Individuum mit seiner Gestalt, Physiognomie,
Stimme usf. in das Kunstwerk hinein und erhilt die Aufgabe, mit dem Charakter,
den er darstellt, ganz und gar zusammenzugehen.« (XV, 513) Er ist das Instru-
ment, auf dem der Autor des Stiicks spielen kann und soll sich diesem Spiel ganz
hingeben. Diesen Anforderungen gerecht zu werden, fiel den griechischen
Schauspielern nicht schwer, da sie durch die Masken geschiitzt und unterstiitzt
durch den Rhythmus des Gesangs nicht in die Gefahr gerieten, Personliches mit
einzubringen.

Mehr Kunstfertigkeit brauchen da die Schauspieler der spiteren Dramen,
denn sie sind bar jeder Maske und bar jeder musikalischen Begleitung, die im
Endeffekt der Rede doch nur Abbruch tut, wie Hegel betont, ganz auf sich und
ihr Kénnen angewiesen, um die Texte mit Leben zu fiillen: »Die Shakespeare-
schen Figuren vornehmlich sind fiir sich fertige, abgeschlossene, ganze Men-
schen, so daBl wir vom Schauspieler verlangen, dal er sie nun seinerseits
gleichfalls in dieser vollen Totalitdt vor unsere Anschauung bringe.« (XV, 514)
Die groBere Verpflichtung bringt aber gleichzeitig eine grofere Freiheit mit sich,
da der Dichter »der Gebérde des Schauspielers vieles [iiberlidsst], was die Alten
durch Worte wiirden ausgedriickt haben.« (ebd.) Er muss so ein Mittelmal fin-
den zwischen dem bereichernden Einbringen seiner Individualitit und dem néti-
gen Ausblenden. Schafft er das, dann darf er sich Kiinstler nennen, denn er »soll
auch mit eigener Produktivitit in vielen Punkten ergénzen, Liicken ausfiillen,
Ubergiinge finden und uns iiberhaupt durch sein Spiel den Dichter erkliren, inso-
fern er alle geheimen Intentionen und tieferliegenden Meisterziige desselben zu
lebendiger Gegenwart sichtbar herausfiihrt und fabar macht.« (XV, 514)

5 »Der Gesang mochte durch seine schirfere Akzentuation die Wortbedeutung der
Chorstrophen verstidndlicher machen, sonst weil ich wenigstens nicht, wie es den
Griechen moglich wurde, die Chore des Aischylos und Sophokles zu verstehen. Denn
wenn sie sich auch nicht so damit herumzuplagen notig hatten als wir, so muf ich
doch sagen: obschon ich Deutsch verstehe und etwas fassen kann, wiirde mir doch ei-
ne im dhnlichen Stil geschriebene deutsche Lyrik, vom Theater herab gesprochen und

vollends gesungen, immer unklar bleiben.« (XV, 511)
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Hegel erkennt an, wie wichtig die Sinnlichkeit von Korper und Stimme des
Schauspielers sind, sieht aber darin eine Gefahr fiir den Text selbst. Auch wenn
der spétere Schauspieler mehr Freiheiten hat als der der Antike, bleibt er immer
das Instrument, auf dem ein anderer spielt. Diese ewige Distanz des Schauspie-
lers zu seiner Rolle beugt einer Distanzlosigkeit seitens des Zuschauers vor: der
Blick kann so nicht zu individuell werden, das Individuum darf und kann nur vor
dem groBeren Ganzen wahrgenommen werden, nicht nur als es selbst. Der
Schauspieler als lebendige Skulptur behilt immer etwas Unkorperliches, Distan-
ziertes, Ewigglattes.

DiE TRAGODIE, 2. TEIL

Die erste Erscheinungsweise der dramatischen Poesie, historisch gleichzeitig mit
der Komdodie, systematisch ihr aber vorgeordnet, ist die Tragodie. Sie hat ihren
Hohepunkt, wie die Skulptur, in der griechischen Antike. Die Antigone steht in
der Asthetik nicht im Mittelpunkt, Hegel setzt sich mehr mit Odipus Rex und
Odipus auf Kolonos auseinander, fiihrt die Tragodie iiber Odipus’ Tochter aber
dann doch an entscheidender Stelle ein: Antigone ist das Beispiel fiir die gelun-
genste Art der Versohnung: die objektive Versohnung.

Wihrend die Versohnung im Philoktet subjektiv ist, weil der Handelnde sei-
ne Einseitigkeit, durch den deus ex machina iiberzeugt, selbst aufgibt, und es
sich im Odipus auf Kolonos um eine innerliche Aussohnung handelt, bei der O-
dipus im Tod verkldrt wird und sich seine Seele so iiber die Wirklichkeit und
seine Taten erhebt und seine »irdische Schuld mit seiner irdischen Individuali-
tit« (XV, 551) bezahlt, ist die objektive Versohnung die reinste. Denn hier wird
das storende Individuum selbst beseitigt: Antigones Tod versohnt. Die Frage ist
jedoch, was genau durch ihren Tod eigentlich versohnt wird: die durch die Kolli-
sion gestorte Sittlichkeit oder der betrachtende Zuschauer? Hegels Antwort ist:
beides. Denn in der Tragddie wird der Zuschauer der ewigen Gerechtigkeit an-
sichtig, die die einseitigen Zwecke und Leidenschaften durchbricht und die Kol-
lision zugunsten der ewig Bestand habenden, sittlichen Michte auflost. Was er in
der Tragodie erfahren soll, geht damit iiber die tragische Kollision hinaus zur
Erkenntnis der ewig waltenden, gottlich-sittlichen Machte. Wie diese Versoh-
nung genau aussieht, mochte ich in den nédchsten Abschnitten zeigen.
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A. DIE HELDEN

In der Tragodie erwachen die Skulpturen zum Leben. Nicht nur als maskenhaft-
unkenntliche Schauspieler, sondern auch inhaltlich: das Ideal der Skulptur wird
hier sinnlich-lebendig verkorpert im Helden der Tragodie. Das »Ideal in Hand-
lung«° betitelt Klaus Diising diese lebendig-gewordene Skulptur, Hegel selbst
spricht von »lebendigen Reprisentanten« (XV, 522): Die tragischen Helden re-
prisentieren in Fleisch und Blut die Sittlichkeit und werden so »gleichsam zu
Skulpturwerken« (ebd.) hervorgehoben.

Das Skulpturhafte am tragischen Helden ist seine Entschiedenheit fiir ein
sittliches Pathos. Diese Entschiedenheit steht tiber seiner Individualitit und lasst
diese hinter sich: Individuiert wird die sittliche Macht. Sie ist es, die im tragi-
schen Helden manifest wird. Deshalb wird er einer Skulptur gleich: Wie in ihr
steht nicht das Besondere am Individuum im Vordergrund, sondern das Allge-
meine, das sich in der Skulptur als schones Ideal und im tragischen Helden als
sittliches Pathos zeigt.” Das wird deutlich am Thema der Tragodie: die Helden
sind keine Individualisten, die einer plotzlichen Eingebung folgen, wie Lehmann
zeigt: »Nicht die Ebene Wille/Entscheidung als actio steht vornan, sondern die
intellektuelle re-actio auf eine vorgegebene Lage.« (TuM, 93) Der Inhalt der
Entscheidung steht deswegen auch gar nicht im Mittelpunkt der Aufmerksam-
keit, vielmehr, dass hier tiberhaupt ein Konflikt aufkommt. In der Handlung, die
die Skulptur nicht zeigen kann, geht der tragische Held iiber sie hinaus und be-
seelt sie. Er ldsst damit gleichzeitig die Schonheit hinter sich, die ihre Vervoll-
kommnung in der Skulptur hatte und schreitet fort zur hochsten Form der Kunst,

6 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«; in:
Annemarie Gethmann-Siefert/Lu de Vos/Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hg.): Die
Geschichtliche Bedeutung der Kunst und die Bestimmung der Kiinste. — Miinchen:
Fink 2005, 149.

7 »Die heroische, das Allgemeine unmittelbar, exemplarisch verkérpernde Selbstindig-
keit weist Hegel nicht nur einem bestimmten Zeitalter, sondern auch einem bestimm-
ten sozialen Stand zu, dem Stand der Aristokratie. Daf} in der griechisch-antiken Tra-
godie die Helden und Heldinnen den Konigsfamilien angehdren, hat seinen Grund da-
rin, da} diese herausgehobenen sozialen Kreise gegeniiber der >Beschriankung durch
bestehende Verhiltnisse« ihre >Unabhéngigkeit< und eben dadurch die fiir das heraus-
ragende Handeln erforderliche Selbsténdigkeit bewahren konnen.« Josef Friichtl: Das
unverschdamte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2004, 79.
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die durch ihr Gerichtetsein auf das vorstellende Bewusstsein schon in den Raum
der Gedanken, der eigentlich Religion und Philosophie eigen ist, vordringt.

Der tragische Held ruht in sich und zweifelt keinen Moment an seinen Zielen
oder deren Berechtigung. Seine Bestimmtheit fult dabei jedoch nicht auf seinem
eigenen reflexiv erarbeiteten Urteil, sondern hat seinen Grund in einer sittlichen
Macht. Dennoch, so betont Hegel, ist es fiir die Tragodie unumgénglich, dass
»das Prinzip der individuellen Freiheit und Selbstindigkeit [...] erwacht« (XV,
534) ist, so dass die Individuen selbstbestimmt fiir ihre Taten und die Folgen
einstehen wollen. Antigone ist also keine bloe Verkorperung der familidren
Macht, die unfrei in ihr gefangen ist, sondern sie ist eine freie Individualitit, die
bewegt ist vom »substantiellen Gehalt menschlicher Zwecke« (XV, 535). Dass
macht sie zu einer lebendigen Verkorperung der Substanz.

Unter freier Individualitidt versteht Hegel dabei ein selbstbestimmtes und
selbststindiges Individuum, das sein Handlungsziel bewusst verfolgt und ganz
hinter seinen Motiven steht. Deshalb trigt es die Konsequenzen seiner Handlung
auch ganz selbstverstdndlich selbst. Das Individuum ist frei, weil es sich bewusst
und gewollt mit dem identifiziert, was seine Handlung ausmacht. Der Inhalt der
Handlung ist dabei substantiell, speist sich also nicht aus den besonderen Inter-
essen eines Individuums, sondern aus der Allgemeinheit. Die freie Individualitét
ist, wie Hegel beschreibt, »notwendig selbst ein in sich sittliches Pathos.« (XV,
560) Antigone ist eine feste Figur, sie ist sich ihrer Sache sicher und zweifelt
nicht an der Richtigkeit ihrer Handlungen. Thre Gewissheit speist sich dabei aus
den sittlichen Michten, auf die sie sich beruft: das Recht der Familie, das Recht
des Blutes, die »natiirliche Sittlichkeit« (XV, 544), wie Hegel es in der Asthetik
nennt. Antigone hat sich dabei nicht entschieden, sich fiir diese sittliche Macht
einzusetzen, sie tut es einfach, weil sie ohne dariiber nachzudenken weif3, dass es
das Richtige ist:® »Das eben ist die Stirke der groflen Charaktere, daf} sie nicht

8 Beim Odipus Rex ist es anders: »Hier handelt es sich um das Recht des wachen Be-
wuBtseins, um die Berechtigung dessen, was der Mensch mit selbstbewufitem Wollen
vollbringt, dem gegeniiber, was er unbewuf3t und willenlos nach der Bestimmung der
Gotter wirklich getan hat. Odipus hat den Vater erschlagen, die Mutter geheiratet, in
blutschénderischem Ehebette Kinder gezeugt, und dennoch ist er, ohne es zu wissen
und zu wollen, in diese drgsten Frevel verwickelt worden. Das Recht unseres heutigen
Bewulitseins wiirde darin bestehen, diese Verbrechen, da sie weder im eigenen Wis-
sen noch im eigenen Wollen gelegen haben, auch nicht als die Taten des eigenen
Selbst anzuerkennen; der plastische Grieche aber steht ein fiir das, was er als Individu-
um vollbracht hat, und zerscheidet sich nicht in die formelle Subjektivitit des Selbst-

bewuBtseins und in das, was die objektive Sache ist.« (XV, 545) — Noch eines unter-
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wihlen, sondern durch und durch von Hause aus das sind, was sie wollen und
vollbringen. Sie sind das, was sie sind, und ewig dies, und das ist ihre GroBe.«
(XV, 546)

B. DER CHOR

Den tragischen Helden gegeniiber steht der Chor. Er ist das »einfache BewuBt-
sein« (XV, 539), das als »unentzweite Identitit [...] in ungestorter Beruhigung
fiir sich und andere tadellos und neutral bleibt.« (ebd.) Er wird damit nach Dii-
sing zum »notwendigen Boden auf dem als Grund und vor dem als Folie die
Konflikte der Heroen ihre Plastizitdt und sittlich-religiose Brisanz gewinnen«.9
Als allgemeines Bewusstsein kann er selbst zu keiner eigenen Handlung kom-
men und steht dem Handeln der Helden »tatlos« und mit einer »Art von Grauen«
(XV, 539) gegeniiber. Der Chor weill dabei jederzeit um die »substantielle Idea-
litat der sittlichen Méchte« (ebd.) und setzt sein Wissen dem heroischen Handeln
entgegen. Die Weisheit des Chors ist die des »den Konflikten vorausgehenden,
alten polytheistischen G(itterglaubens«.lO Von dieser Basis aus bleibt dem Chor
das Geschehen im Grunde genommen immer fremd: er steht der Kollision von
Antigone und Kreon, der Kollision von Familie und Staat eigentlich ratlos ge-
geniiber. Diese Unfihigkeit, die Notwendigkeit der tragischen Kollision zu be-
greifen, liegt laut Diising daran, dass der Chor, von der tragischen Erfahrung

scheidet Odipus dabei wesentlich von Antigone: Odipus, als Autor seines Selbst-
urteils, zweifelt zu keiner Zeit die RechtmifBigkeit des Rechts an: das ist gerade die
Tragik des Stiickes: Odipus, der Recht spricht, weil er aus dem Leid, das die Rache
schafft, gelernt hat, legt damit den Fluch in das Recht selbst und hinterfragt so die Vo-
raussetzungen des Rechts iiberhaupt: »Das Recht, so zeigt die Orestie, entsteht durchs
Lernen aus dem Leiden, das der Rachefluch hervorbringt. In Konig Odipus wird das
Recht dann selbst zur Quelle des Fluchs; die Erinnyen kehren in den Zwingen der
Selbstverurteilung wieder, denen sich Odipus durch seine Verrechtlichung des Urtei-
lens unterworfen hat. Damit bringt das Recht wieder Gewalt und Leiden hervor. In
dieser Erfahrung zergeht mit dem Gerechtigkeitsversprechen des Rechts — dem Ver-
sprechen des Rechts, die Fluchgewalt des Urteils zu brechen — zugleich der Glaube an
die Gerechtigkeit der Welt, die es voraussetzt.« Christoph Menke: Die Gegenwart der
Tragddie. Versuch iiber Urteil und Spiel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, 96.

9 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 154.

10 Ebd., 153. Diising weiter: »Der von Hegel [...] als bunt und heiter apostrophierte

griechische Polytheismus verdiistert sich in der Tragodie.« (154)
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unbeirrt, »an der bloBen Verschiedenheit der Gotter fest[hilt], die in konfliktlo-
sem Nebeneinander verehrt werden konnen; und dies sind die Gotter der sub-
stantiellen Sittlichkeit einer archaischen Gesellschaft.«''

Dieses Unverstiandnis des Chores fiihrt ihn aber nicht in eine bloe Zuschau-
erposition, von der er das Geschehen gleichgiiltig und unbetroffen verfolgen
wiirde. Der Chor nimmt Anteil am Geschehen, kommentiert es, ringt um ein
Verstiandnis. Immer wieder wenden sich Antigone und Kreon an ihn, erkldren
ihm ihre Handlungen und bitten um Legitimation und Unterstiitzung. So ist es
nach dem Erscheinen von Teiresias schlieBlich auch der Chor, der Kreon an-
treibt, seinen gednderten Beschluss direkt und ohne zu zogern in die Tat umzu-
setzen. Der Chor verfolgt den Handlungsablauf, ohne sich mit eigenen Hand-
lungen einzumischen. Er unterstiitzt und kritisiert dabei nicht auf einer Metaebe-
ne, sondern so, wie es auch die hofischen Berater tun wiirden: ohne eigene
Handlungsgewalt, aber mit ihrem eigenen Leben betroffen von den schlieB3lich
gefillten Entscheidungen. Hegel betont — gegen Schiller'” —, dass der Chor nicht
Teil der Tragodie ist, um eine reflexive Ebene im Stiick zu haben,

»sondern er ist die wirkliche Substanz des sittlichen heroischen Lebens und Handelns
selbst, den einzelnen Heroen gegeniiber das Volk als das fruchtbare Erdreich, aus wel-

chem die Individuen wie die Blumen und hervorragenden Bdume aus ihrem eigenen

11 Ebd.

12 Schiller sieht den Chor zum einen als Schutz des Theaters gegen den Naturalismus:
der Chor unterstiitzt die Illusion: »er hilft die Poesie hervorbringen.« (553) Der Chor
der antiken Tragodie soll so auch in der modernen als kiinstliches Element wieder auf-
tauchen und die Reflexion auf das Biithnengeschehen ermoglichend unterstiitzen: »Der
Chor ist selbst kein Individuum, sondern ein allgemeiner Begriff« (555), der die
Handlung begleitet und reflektiert. Die Reflexion des Geschehens muss so nicht in der
Handlung selbst passieren, sondern sie wird von ihr abgesondert und dadurch selbst
noch einmal poetisch, der Chor bringt damit in die Sprache Leben und in die Hand-
lung Ruhe: »Denn das Gemiit des Zuschauers soll auch in der heftigsten Passion seine
Freiheit behalten; es soll kein Raub der Eindriicke sein, sondern sich immer klar und
heiter von den Riihrungen scheiden, die es erleidet.« (556) Er gibt uns so »die Freiheit
zuriick, die im Sturm der Affekte verlorengehen wiirde.« (ebd.) Diese Funktion erfiillt
der Chor dabei auch innerhalb der Tragodie selbst, wenn er die Handelnden zu Ruhe
und Besonnenheit auffordert. Friedrich Schiller: »Uber den Gebrauch des Chores in
der Tragodie (1803)«; in: ders.: Uber Kunst und Wirklichkeit. Schriften und Briefe zur
Asthetik. Hrsg. und eingeleitet von Claus Griber. — Stuttgart: Reclam 1975, 548-558.
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heimischen Boden emporwachsen und durch die Existenz desselben bedingt sind.« (XV,
541)

Der Chor ist die Substanz, die ihre eigene Verdnderung an sich selbst beobachtet
und kommentiert. Er ist eine vollstidndig eigene Erlebnisebene, die der Perspek-
tive des tragischen Helden ergiinzend zur Seite gestellt ist.

Der tragischen Erfahrung der Kollision steht er dabei bis zum Ende ungliu-
big gegeniiber. Der Chor staunt iiber das, was geschieht, und kommentiert, ohne
wirklich zu begreifen. Das eigentliche Begreifen geschieht erst auf der Ebene
des Zuschauers: hier wird aus der tragischen Erfahrung die Erfahrung der Trago-
die. Die zeigt dem Zuschauer, dass der Untergang der Helden aber nicht nur
schrecklich ist, sondern eben, nach Hegel, sittlich berechtigt und damit gerecht:
Er fiihrt, so Diising, auf eine »hohere Ebene der Sittlichkeit, da der Untergang
der Heroen, die jeweils einer begrenzten, einseitigen sittlich-gottlichen Macht
folgten und damit die entgegengesetzte verletzten, zugleich das Zutage treten ei-
ner schicksalhaften hoheren Gerechtigkeit bedeutet, in der jene Einseitigkeiten
aufgehoben sind.«"> Indem der Zuschauer diesen Prozess versteht, erfolgt »die
von Aristoteles geforderte Reinigung der Affekte der Furcht und des Mitleids so-
wie das unmittelbare Einleuchten einer tragischen Verstihnung.«14 Das geschieht
aber nur auf der Ebene des Zuschauers, der Chor, als unmittelbar involvierte Ins-
tanz, bleibt im Geschehen verhaftet und erreicht dieses Verstindnis nicht.

C. DIE KOLLISION

Durch die Einseitigkeit des sittlichen Pathos und das Beharren des Individuums
auf seinem Recht, kommt es zur Kollision mit einem zweiten ebenfalls sittlich
begriindeten Anspruch: Kreon trifft auf Antigone:

»Das urspriinglich Tragische besteht nun darin, daf} innerhalb solcher Kollision beide Sei-
ten des Gegensatzes fiir sich genommen Berechtigung haben, wihrend sie andererseits
dennoch den wahren positiven Gehalt ihres Zwecks und Charakters nur als Negation und
Verletzung der anderen, gleichberechtigten Macht durchzubringen imstande sind und des-
halb in ihrer Sittlichkeit und durch dieselbe ebenso sehr in Schuld geraten.« (XV, 523)

13 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 154.
14 Ebd.
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Der Grund fiir die Kollision wird dabei in der Asthetik dhnlich beschrieben wie
in der Phdnomenologie: die Sittlichkeit des heroischen Weltzustandes ist keine
homogene, da sie auf dem Polytheismus der griechischen Gotterwelt als wert-
spendender und handlungsweisender Substanz beruht: »Die sittliche Substanz ist
als konkrete Einheit eine Totalitit unterschiedener Verhiltnisse und Michte,
welche jedoch nur in tatlosem Zustande als selige Gotter das Werk des Geistes
im GenuB} eines ungestorten Lebens vollbringen.« (XV, 523) Nun werden in der
Tragodie die Skulpturen aber lebendig. Durch ihre unterschiedliche Verkorpe-
rung kommt es zu einem Widerspruch — die Gétter verlieren ihre gottliche Ruhe
und geraten in Streit. Die Tragddienbeschreibung der Phdnomenologie hat es ge-
zeigt: das, was den Anspruch hat, wahr zu sein, wird in den Protagonisten der
Tragodie wirklich und gerét dann in seiner Verwirklichung mit einem gleichbe-
rechtigten Anspruch in Konflikt.

Durch diesen Konflikt wurde in der Phdnomenologie deutlich, dass die Be-
rechtigung des Anspruches nicht absolut sein kann, da sie sonst den anderen
gleichberechtigten Anspruch verletzt. Die Bewegung, die dabei sichtbar wurde,
war eine Bewegung des Selbstbewusstseins: als sittliches Bewusstsein verdop-
pelt es sich in menschliches und gottliches Gesetz und setzt damit selbst seine
Entzweiung. Das hat den Untergang der natiirlichen Sittlichkeit und das Auf-
kommen des Rechtszustandes nach sich gezogen. In der Asthetik wird das Pro-
blem anders gelost: der entstandene Widerspruch wird aufgehoben und verschnt.
Die Kollision bleibt dabei dhnlich: Das, was wahr ist, will wirklich werden und
stoit in seiner Verwirklichung auf den Widerspruch, dass eben nicht wirklich
werden kann, was wahr ist, ohne sich schuldig an der Verletzung eines gleichbe-
rechtigten Anspruches zu machen. Dieser Widerspruch nun — und das ist die
spezifisch dsthetische Leistung der Tragodie bei Hegel — wird in der Tragodie
aufgehoben: der Widerspruch tritt in ihr in die Realitit ein, kann sich aber in ihr
»nicht als das Substantielle und wahrhaft Wirkliche erhalten [...], sondern sein
eigentliches Recht nur darin finde[n], da er sich als Wiederspruch aufhebt.«
(XV, 524) Die tragische Kollision muss also, das ist der Knackpunkt der Trago-
die, eine »tragische Losung dieses Zwiespalts« (ebd.) bieten. Zu dieser Losung
aber mehr unter Unterpunkt d.

Der Widerspruch wird in der Tragddie real, indem der tragische Held zur
Handlung schreitet. Als freie Individualitdt verfolgt er selbstbestimmt das ihm
eigene, aus der Substanz geschopfte Prinzip und ldsst das, was er fiir wahr hilt,
wirklich werden: »Die Bestimmtheit des Gemiits geht deshalb im Drama zum
Triebe, zur Verwirklichung des Inneren durch den Willen, zur Handlung iiber,
macht sich duBlerlich, objektiviert sich und wendet sich dadurch nach der Seite
epischer Realitit hin.« (XV, 478) Die Handlung hat so ihren Ausgangspunkt im
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Innern, ist aber gerichtet auf das Endresultat in der dufleren Welt: die Folgen der
Tat versteht das Individuum so unmittelbar als in seiner eigenen Handlung be-
griindet und so auch auf es selbst in voller Kraft zuriickwirkend: »Dieser stete
Bezug der gesamten Realitét auf das Innere des sich aus sich bestimmenden In-
dividuums, das ebenso sehr der Grund derselben ist, als es sie in sich zuriick-
nimmt, ist das eigentlich lyrische Prinzip der dramatischen Poesie.« (XV, 478)
Sichtbar wird in dieser Beschreibung die &sthetische Leistung des Dramas,
die episches (die Handlung in der Welt) und lyrisches (die Welt auf das Innere
des Individuums bezogen) Prinzip miteinander in Einklang setzt. Dieser doppelte
Bezug von Epos und Lyrik, von Innerem und Weltlichkeit, Subjekt und Objekti-
vitdt, ist die freie Individualitidt des tragischen Helden: Durch das Allgemeine
zur individuellen Handlung bewegt, die das Innere, das das Allgemeine ist, real
werden ldsst und dieser durch die Handlung gewordenen Realitit die Riickwir-
kung auf das eigene Innere erlaubt, bricht das »dramatische Individuum [...] sel-
ber die Frucht seiner eigenen Taten.« (XV, 478) Damit wird deutlich: das Indivi-
duum, das verletzt und verletzt wird, verletzt und wird verletzt, weil es selbst
Teil des Falschen ist. Ihm widerfihrt somit nicht etwas vollkommen Ungerecht-
fertigtes von auflen, sondern es ist selbst Teil dessen, was zu seiner Verletzung
und zu seinem Verbrechen fiihrt. Der tragische Held ist tragisch, weil er, wie in
der Phdnomenologie beschrieben, nur zum Verbrecher werden kann: In der Ver-
wirklichung dessen, was wahr ist (in der Umsetzung des Allgemeinen, das der
Inhalt der Handlung ist, in die Handlung), verletzt er ein gleichberechtigtes Prin-
zip, macht sich also an diesem schuldig, fiihrt aber gleichzeitig — und das war in
der Phdnomenologie erst das eigentliche Verbrechen — das eigene Prinzip ad ab-
surdum, indem aus seiner Handlung deutlich wird, dass das, was wahr ist, eben
nicht mit seinem absoluten Anspruch wirklich werden kann, ohne zu verhindern,
dass etwas anderes Wahres wirklich wird und damit seine eigene Wahrheit ein-
biiBt. In der Asthetik ist dieser Punkt nicht mehr das eigentliche Verbrechen, da
er nur noch ein Moment im #sthetischen Spiel zu sein scheint. Im Mittelpunkt
steht hier tatséchlich die Kollision zwischen den beiden gleichberechtigten Prin-
zipien der beiden Protagonisten. Schuldig wird der tragische Held hier durch die
»Negation und Verletzung der anderen, gleichberechtigten Macht« (XV, 523).
Am Beispiel der Antigone sieht das nun so aus: Antigone steht fiir die Fami-
lie »als der natiirlichen Sittlichkeit« (XV, 544) und Kreon steht fiir den Staat, der
das »sittliche[] Leben in seiner geistigen Allgemeinheit« (ebd.) versinnbildlicht.
Diese beiden Sphidren zusammen machen gemeinsam mit dem »einklangs-
volle[n] Handeln innerhalb ihrer Wirklichkeit die vollstindige Realitét des sitt-
lichen Daseins« (ebd.) aus. Ins Auge springt bei dieser Formulierung sofort die
begriffliche Anderung, die Hegel, ohne sie niher zu erldutern, vorgenommen
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hat: die natiirliche Sittlichkeit ist nun nicht mehr, wie in der Phdnomenologie,
das Zusammenspiel von Familie und Staat, sondern die natiirliche Sittlichkeit ist
beschrinkt auf die Familie, wihrend der Staat aufgewertet wird zur »geistigen
Allgemeinheit« und beide zusammen nun das »sittliche Dasein« sind ohne den
Zusatz des natiirlichen. Im Riickblick auf die Phdnomenologie wird deutlich:
Hegel nennt die natiirliche Sittlichkeit, die hier fiir ihn im Vordergrund steht,
»natiirlich«, weil sie eine Gemeinschaft beschreibt, die in ihren elementaren
Wertorientierungen iibereinstimmt, wobei diese Ubereinstimmung nicht willent-
lich erzeugt ist, sondern natiirlich gegeben: in der natiirlichen Sittlichkeit wissen
die Individuen, was sie zu tun haben, weil sie ihre Handlungsmotivation blind
aus der ihnen gemeinsamen Substanz schopfen konnen.

Diese Beschreibung stimmt dabei iiberein mit der Beschreibung des tragi-
schen Helden in der Asthetik: auch er schopft aus dem Allgemeinen ohne Re-
flexion, weil er weil}, was er zu tun hat. Nach der oben wiedergegebenen Be-
schreibung der Kollision in der Antigone diirfte aber nur Antigone, als Vertre-
terin der »natiirlichen Sittlichkeit, als tragische Heldin bezeichnet werden, wih-
rend Kreon, als Vertreter der »geistigen Allgemeinheit« eigentlich aus diesem
Schema herausfallen miisste. Dabei macht Hegel, wie ich im vorherigen Kapitel
gezeigt habe, auch schon in der Phdnomenologie einen Unterschied zwischen
Antigone und Kreon, indem er Antigone als Handelnde darstellt, die intuitiv
weil3, was sie zu tun hat und Kreon als wissentlich Handelnden beschreibt, der
seine handlungsleitenden Werte aus dem Nachdenken iiber das fiir ihn wichtige
Substantielle gewinnt."” Auch fiir ihn gibt es nur den einen Wert, er geht nur an-
ders mit ihm um als Antigone. Geht man nun von einer gemeinsamen natiirli-
chen Sittlichkeit aus, ist diese Unterscheidung plausibel. Unter dem Vorzeichen
aber, dass nur Antigone fiir die natiirliche Sittlichkeit steht, iiberzeugt sie nicht
als Losung fiir das Problem, wie Kreon als Vertreter der »geistigen Allgemein-
heit« im »sittlichen Dasein« ein tragischer Held im hegelianischen Gustus sein
kann. Denn hat Kreon bereits die natiirliche Sittlichkeit hinter sich gelassen,
miisste er auch die Einseitigkeit der Wertorientierung, die ja in der Phdnomeno-
logie als begriffsbildend fiir die natiirliche Sittlichkeit genannt wird, hinter sich

15 Dabei bleibt Kreon, wie Antigone, auch als Nachdenkender in der einen Seite gefan-
gen, weil Kreons Vermogen nicht dazu ausreicht, seinen sittlichen Standpunkt zu ver-
lassen. Ja, an dieser Stelle ist ihm Antigone sogar iiberlegen, da sie durch das ihr wi-
derfahrende Leid dazu gebracht wird, wie Hegel interpretiert, durch das Leiden anzu-
erkennen, dass sie gefehlt hat. Sie entwickelt diese Einsicht dabei aus sich selbst he-
raus, wihrend Kreon seine Meinung nur dndert durch die Einflussnahme des Sehers

Teiresias.
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gelassen haben. Damit wire Kreon Teil einer nachtragischen Welt. Und in ge-
wisser Weise wird er von Hegel auch so behandelt, wie ich im Folgenden zeigen
werde.

Doch zunéchst noch einmal zuriick zu der Kollision, die Hegel in der Asthe-
tik am Beispiel Antigones beschreibt: »Antigone ehrt die Bande des Blutes, die
unterirdischen Gotter, Kreon allein den Zeus, die waltende Macht des offentli-
chen Lebens und Gemeinwohls.« (XV, 544) Kreon und Antigone stehen so fiir
die Verkorperung zweier Prinzipien, die gemeinsam das sittliche Dasein ausma-
chen: Familie und Staat sind die beiden Grundpfeiler eines gelungenen sittlichen
Zusammenlebens. In der Antigone wird durch den nun zwischen diesen beiden
grundlegenden Prinzipien entstandenen Streit die Basis der Gemeinschaft selbst
erschiittert: eine Kollision, die in ihrem Schweregrad nach Hegel {iber alle »nati-
onalen Unterschiede« (XV, 545) hinaus durch alle Zeiten »menschliche und
kiinstlerische Teilnahme« (ebd.) erweckt, denn das Interesse an einem gelingen-
den Zusammenspiel von Staat und Familie ist zeitlos. Im Wechselspiel von Kre-
on und Antigone wird nun der real gewordene Widerspruch der beiden gleichbe-
rechtigten Anspriiche auf der Biithne sichtbar. Doch Bestand haben wird er dort
nicht.

D. DIE LOSUNG

Die Kollision von Antigone und Kreon nennt Hegel deswegen eine »vollstindi-
ge« (XV, 549), weil hier beide streitenden Individuen selbst in das eingebunden
sind, gegen das sie kimpfen. Damit bekdmpfen sie einen Teil ihrer eigenen Le-
benswirklichkeit: »So lebt z.B. Antigone in der Staatsgewalt Kreons; sie ist die
Konigstochter und Braut des Hidmon, so daf} sie dem Gebot des Fiirsten Gehor-
sam zollen sollte. Doch auch Kreon, der seinerseits Vater und Gatte ist, miiite
die Heiligkeit des Blutes respektieren und nicht das befehlen, was dieser Pietét
zuwiderlduft.« (ebd.) Die beiden tragischen Helden scheitern so nicht nur anein-
ander, sondern in sich selbst, es ist ihnen »immanent, wogegen sie sich wechsel-
weise erheben« (ebd.) und darum werden sie »an dem selber ergriffen und ge-
brochen« (ebd.). Kreon und Antigone finden beide den Untergang: Antigone im
eigenen Tod und Kreon im Tod von Sohn und Gattin.

Der Untergang des Individuums rechtfertigt sich dabei in der Asthetik da-
durch, dass die Einseitigkeit des sittlichen Pathos aufgehoben werden muss. Der
tragische Held ist die Verlebendigung einer sittlichen Macht. Hierin, in diesem
sittlichen Pathos, liegt seine Individualitit. Die Einseitigkeit der sittlichen Macht
liegt also allein in diesem einen Individuum, durch das sie zu lebendigem Han-
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deln geworden ist. Deshalb kann die Einseitigkeit im Untergang dieses Individu-
ums auch aufgehoben werden: »so ist es das Individuum, das, insofern es nur als
das eine Pathos gehandelt hat, abgestreift und aufgeopfert werden muB.« (XV,
549) Dieser beiderseitige Untergang stellt nun, anders als in der Phdnomenolo-
gie, die Harmonie wieder her, denn durch den Tod, so argumentiert Hegel in der
Asthetik, wird die »Einseitigkeit ihrer Behauptung [...] abgestreift« (XV, 547).
Dadurch werden die Gegensitze als Gegensitze aufgehoben und die ewige Ge-
rechtigkeit kommt zum Zug, »welche als absolute Macht des Schicksals den
Einklang der sittlichen Substanz gegen die sich verselbstindigenden und dadurch
kollidierenden besondern Michte rettet und aufrechterhélt und bei der inneren
Verniinftigkeit ihres Waltens uns durch den Anblick der untergehenden Indivi-
duen selber befriedigt.« (XV, 565)

In der Antigone-Deutung der Asthetik stellt das Schicksal die Gerechtigkeit
und die Harmonie in der durch die streitenden Individuen in Unruhe versetzten
Sittlichkeit wieder her. Das Wirken des Schicksals ist hier als &sthetisches zu
verstehen. Wihrend es in der Phdnomenologie fir den Helden unverstdndlich
blieb und sich auch nur auf dieser Ebene bewegte, bekommt es hier eine zweite
Ebene: die der Rezeption durch den Zuschauer. Der erkennt im Untergang der
beiden Individuen die Authebung der Einseitigkeit zweier gottlicher Michte und
die Wiederherstellung der Einheitlichkeit. Fiir den Zuschauer dreht es sich in der
Antigone nie nur um die Schicksale von Kreon und Antigone, sondern immer
schon um das GroBere, das hinter ihnen steht: Er nimmt beide als das wahr, als
was Hegel sie auch schon in der Phdnomenologie beschreibt: als Verkorperung
eines sittlichen Gesetzes. Fiir den Betrachter entwickelt sich so im Stiick nicht
das Individualschicksal der Protagonisten, er verfolgt nur anhand ihrer ein dahin-
ter stehendes Geschehen:

»es [ist] nicht die Individualitit, die sich in dem ganzen Komplexus ihrer nationalen epi-
schen Eigenschaften vor uns entwickeln soll, sondern der Charakter in Riicksicht auf sein
Handeln, das zur allgemeinen Seele einen bestimmten Zweck hat. Dieser Zweck, die Sa-
che, auf welche es ankommt, steht hoher als die partikulare Breite des Individuums, das

nur als lebendiges Organ und belebender Trager erscheint.« (XV, 479)

Der Verlauf der Handlung kann deshalb vom Zuschauer auch nicht als von dem
Helden abhingig gesehen werden, denn von Anfang an weil} dieser eine groere
Macht hinter ihm, die sein Handeln erfiillt und ausmacht. Was, so Hegel, in der
Asthetik eigentlich dargestellt wird, ist eine Notwendigkeit, eine notwendige
Bewegung des Geistes, die in sich einen Widerspruch aufwirft, einen Kampf
austriagt und dann in der Versohnung den Widerspruch auflost. Dargestellt wird
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so in der Tragodie »das lebendige Wirken einer in sich selbst beruhenden, jeden
Kampf und Widerspruch 16senden Notwendigkeit« (XV, 480). Dieses selbst-
stindige Wirken des Geistes wird natiirlich auch in der Phdnomenologie des
Geistes anhand der Antigone beschrieben. Hier findet die Bewegung aber einen
anderen Endpunkt: der Rechtszustand wird in die Moralitit fithren, wéhrend hier
in der Asthetik die Sittlichkeit wiederhergestellt wird. Bevor ich mich darauf
konzentriere, diesen Sittlichkeitsbegriff, der durch die Versohnung zu neuem
Leben erwacht, genauer anzuschauen, mochte ich einen Exkurs zum Zuschauer
und Hegels Aristoteles-Deutung von Furcht und Mitleid machen.

EXKURS: DER ARISTOTELISCHE ZUSCHAUER

Das, wortiber die Tragodie eigentlich handelt, ist nicht die Kollision selbst, son-
dern ihre Losung: In der Versohnung, die der Erfahrung des Tragischen ein Ende
setzen soll, wird die »einseitige Besonderheit, welche sich dieser Harmonie nicht
zu fiigen vermocht hatte« (XV, 524) aufgehoben und »ihrer ganzen Totalitit
nach dem Untergange preisgegeben« (XV, 524). Die Versohnung passiert dabei
vor der Biihne, im Zuschauerraum. Das, was fiir den Helden tragisch ist, wird
aus dem Blickwinkel des Zuschauers zur Tragodie: als AuBenstehender ist er nur
soweit in die Erfahrung des Tragischen mit einbezogen, als dass es fiir ihn eine
dsthetische und keine — wie fiir Antigone — existenzielle Erfahrung ist. Nach Dii-
sing liegt darin der Unterschied zwischen Tragischem und Tragddie: »In der
Tragodie als der eigentlichen Kunstform der Darstellung des Tragischen wird
daher ein tragisches Schicksal nicht mehr einfach erlebt und erlitten; es wird
vielmehr vor den unmittelbar begreifenden Zuschauern auf der Biihne anschau-
lich-dramatisch vorgefiihrt.«"°

Wesentlich dafiir, dass der Zuschauer Lust an dieser Vorfithrung empfindet,
ist dabei, dass er einem fiktionalen Geschehen beiwohnt und keinem realen. Er
muss sich auf »sich selbst zuriickwenden«'’ konnen, so Menke, und seinen eige-
nen Zustand »als gut beurteilen und mit Lust empfinden.« (GT, 106) In der
Betrachtung von Konflikt und Konfliktlosung wird der Zuschauer nach Hegel
mehr als des personlichen Schicksals der vorgestellten Individuen gewahr: er
sieht die verniinftige Bewegung des Geistes, die zu einem verniinftigen Ende
fiihrt. So liest Hegel auch Aristoteles. Furcht und Mitleid werden im Prozess die-

16 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 152.
17 Christoph Menke: Die Gegenwart der Tragddie, 106. Im Folgenden im Text mit Sigle
GT und Seitenzahl zitiert.
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ses Ansichtigwerdens der ewigen Gerechtigkeit erregt und gereinigt, sie sind da-
bei nicht auf die bloBen individuellen Schicksale der Protagonisten gerichtet,
nicht auf: »die bloBe Empfindung der Zustimmung oder Nichtzustimmung zu
meiner Subjektivitit, das Angenehme oder Unangenehme, Ansprechende oder
AbstoBende [...]. Denn dem Kunstwerke darf es nur darauf ankommen, das zur
Darstellung zu bringen, was der Vernunft und Wahrheit des Geistes zusagt«
(XV, 524f.). Gereinigt werden die Empfindungen Furcht und Mitleid durch das
»Prinzip des Inhalts« (XV, 525): Die Furcht wird nicht durch die Moglichkeiten
der duBleren Einflussnahme geweckt, wie zum Beispiel durch ungerechte Unter-
driickung oder gerechte Strafe fiir ein Vergehen, sondern durch die Gewalt, der
sich der Mensch ausgesetzt sieht, wenn er sich gegen sich selbst verhilt: »Was
nun der Mensch wahrhaft zu fiirchten hat, ist [...] die sittliche Macht, die eine
Bestimmung seiner eigenen freien Vernunft und zugleich das Ewige und Unver-
letzliche ist, das er, wenn er sich dagegen kehrt, gegen sich selbst aufruft.« (XV,
525) Das Furchterregende an Antigone ist also nicht Kreons ungerechtes Verhal-
ten gegen sie, sondern ihr eigenes Schuldigwerden durch ihre selbstbestimmte
(aber ungewihlte) Vereinseitigung eines sittlichen Prinzips, durch das sie ein an-
deres verletzt. Ihr eigenes Handeln verkehrt sich gegen sie: das erregt die Furcht
beim Zuschauenden, es ist die »Furcht vor der Macht der verletzten Sittlichkeit«
XV, 525).

Hegel stellt sich dabei die Reinigung der Affekte offenbar als deren reines
Erleben vor: Er grenzt sowohl Furcht als auch Mitleid von den landldufigen Ver-
stindnissen ab und weist diese als falschverstandene Empfindungen zuriick:
Anstatt mit dem Ungliick eines anderen mitzuleiden, sollte der Wille, diesem zu
helfen geweckt werden und anstatt sich vor duf3eren Einfliissen zu fiirchten, soll-
te erkannt werden, dass der wahre Grund zur Furcht nur im Inneren liegt. Das
kathartische Moment ist bei Hegel aber nicht der dsthetische Endpunkt der Tra-
godie, sondern nur der Weg dorthin. Denn Furcht und Mitleid empfindet der
Zuschauer nur fiir den, der gerecht gehandelt hat, aber durch diese gerechte
Handlung selbst schuldig geworden ist und der nun bereit ist, fiir seine Schuld
ganz einzustehen. Indem er die Konsequenzen seiner Handlung annimmt, Anti-
gone also ihren Tod akzeptiert, erfihrt der Zuschauende nicht nur die gereinigten
Gefiihle von Furcht und Mitleid, sondern auch das wohlige Gefiihl der Gerech-
tigkeit: »Uber der bloBen Furcht und tragischen Sympathie steht deshalb das
Gefiihl der Versohnung, das die Tragodie durch den Anblick der ewigen Gerech-
tigkeit gewihret« (XV, 526)." Der Zuschauer verlisst so das Theater »er-

18 Damit wendet Hegel sich gegen eine Aristoteles-Interpretation, die das Hervorrufen
der Affekte von Furcht und Mitleid in den Mittelpunkt riicken mochte: »Wie sehr sie
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schiittert durch das Los der Helden, versohnt in der Sache.« (XV, 547) Bei Hegel
nimmt der Zuschauer ausschlieBlich die dialektische Perspektive ein, die ihn am
Ende unberiihrt vom Geschehen auf der Biihne lidsst und ihn nur intellektuell an-

spricht."”

19

dann aber auch personliches Leiden und wilde Leidenschaft oder den unverséhnten in-
neren Zwist der Seele ausmalen mogen, so wird dadurch das wahrhaft menschliche
Gemiit doch weniger bewegt als durch ein Pathos, in welchem sich zugleich ein ob-
jektiver Gehalt entwickelt. [...], es hilft nichts: man fiihlt das Herz nur zerschnitten
und wendet sich ab. Denn es liegt nicht das Positive, die Versohnung darin, welche
der Kunst nie fehlen darf.« (XV, 494) Wirklichen Effekt, so Hegel, macht nur das
Substantielle im Handeln: Sittlichkeit und GroBe des Charakter. Deshalb soll im Dra-
ma auch nicht das Zufillige im Mittelpunkt stehen, sondern das Publikum hat das
Recht ,,in dem Verlaufe und Ausgang der dramatischen Handlung tragisch oder ko-
misch die Realisation des an und fiir sich Verniinftigen und Wahren vollbracht« (XV,
502) zu sehen. Eine andere Aristoteles-Deutung vertritt Lessing, den Hegel hier, ohne
ihn zu nennen, angreift. Sie wird im dritten Teil der Arbeit, im Kapitel tiber Philoktet
genau behandelt.

Einen Einwand gegen diese dialektische Perspektive liefert Menke, indem er zwar be-
tont, dass die tragische Erfahrung einzig moglich ist durch die Distanz zwischen
Zuschauer und Geschehen auf der Biihne, dass aber der Zuschauer durch die tragische
Erfahrung nichts fiir sein Leben lernen kann. Denn sein Leben unterscheidet sich von
den tragischen Ereignissen auf der Biihne nicht nur dadurch, dass die Tragik im Leben
niemals so absolut ist wie im Theater, sondern verschliffen wird durch die voran-
schreitende Zeit, wodurch es in den »antitragischen Mechanismen des gewohnlichen
Lebens« zu einer »metatragischen Klugheit« kommt, die zeigt, dass es neben der Tra-
godie eben noch etwas anderes gibt: »Etwas anderes, nicht etwas Hoheres: die Trago-
die und das Leben« (GT, 98). Das gewohnliche Leben unterscheidet sich vom tragi-
schen Geschehen aber auch dadurch, dass es eben keinen Abstand zum Geschehen
gibt: das Wissen darum, dass die tragische Erfahrung mit der Zeit ihr Grauen und ih-
ren Schmerz verlieren wird, ist kein praktisches Wissen, dass der Im-Leben-Stehende
blof aktualisieren miisste: »Es ist ein Wissen, das Beruhigung, gar Trost spenden

mag, aber es ist kein Wissen, das einen Weg weist, ein Verhalten empfiehlt.« (GT, 99)
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E. DIE VERSOHNUNG

In der Tragodie besteht die Versohnung in der Opferung des die Sittlichkeit sto-
renden Individuums. Der Begriff des Individuums verdndert sich in dieser
Beschreibung nicht: Antigone sieht weder die Welt anders, noch wird sie anders
gesehen von der Welt. Das Fazit des vorangegangenen Phdnomenologie-Kapi-
tels aber ist: Individuum und Sittlichkeit sind durch die Kollision nicht mehr das,
was sie vorher waren: beide sind veridndert und konnen auch nicht wieder in die
alte Form zuriick. Meine Interpretation stiitzt sich dabei auf Hegels Beschrei-
bung der Sittlichkeit in der Phdnomenologie, in der er auseinandersetzt, dass der
aufgekommene Konflikt notwendig irgendwann aufkommen musste, da er in ei-
nem Mangel der natiirlichen Sittlichkeit selbst fuB3t und diese so iiber sich hinaus
in den Rechtszustand treiben muss. Durch den Mangel der Sittlichkeit geschieht
Antigone Unrecht. Sie ist nicht mehr die gleiche, die sie vor der tragischen Er-
fahrung war: ihr Aufbegehren zeigt, dass sie die Ordnung in Frage stellt, dass sie
erkennt, dass diese Ordnung unwiederbringlich aus dem Gleichgewicht geraten
ist.

Gegen die Interpretation der Tragddie als Ort der Versshnung argumentiert
auch Hans-Thies Lehmann. Im Gegenteil sieht er sie von Beginn an als Ort der
Debatte und der Krise: einer Krise, in der die Polis selbst steht — zerrissen zwi-
schen demokratischen und aristokratischen Idealen. Was die attische Tragddie
auszeichnet und nach Lehmann den Ausgangspunkt aller Interpretation kenn-
zeichnen sollte, ist ihre »suspensive Antwortlosigkeit«: Lehmann wendet sich
damit gegen eine Deutungstradition, die »die attische Tragodie als eine Kunst zu
erfassen [versucht], die immer wieder die Sinnstiftungen von Recht, Politik und
Philosophie, kurz: die Sinnstiftung der im weiteren Sinn préadikativen Diskurse
implizit bestritten, abgebogen, verschoben hat.« (TuM, 21f.) Das Subjekt bei
Sophokles, so Lehmann, entdeckt sich »nicht nur in der Abspaltung von der Got-
terwelt, sondern auch von den anderen Menschen.« (TuM, 108) Diese Isolation
markiert fiir Lehmann, wie in der Einleitung bereits geschildert, das Aufkommen
einer Frage, der Frage des Subjekts »nach seinem Ort in der Machtordnung der
vom Mythos definierten Verhéltnisse: jene Isolation ist die Antwort auf diese
Frage.« (TuM, 109)

Antigones Klagen, das Erheben ihrer Stimme, der Anruf des Chores und die
Bitte zu den Géttern: alles bleibt unerwidert: »Die Tragodie erschiittert den my-
thischen Himmel und 148t die prasente Stimme ohne olympischen Widerhall.«
(TuM, 115) Die Versohnung bleibt aus und das Sein auf der Welt bekommt eine
neue Dimension: »Indem dieser versohnende Spiegel entfillt, gewinnt der kor-
perliche Schmerz, gewinnen die sehr irdischen Leiden den Charakter eines
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Zeichens fiir die Fragwiirdigkeit des Mythos.« (ebd.) Genau hier sieht Lehmann
die Geburt des Subjekts in der Tragddie. Doch das, was hier geboren wird, ist
»weder personale Identitit noch das Substrat des logischen BewuBtseins und
seiner Synthesis, noch auch moralisches Freiheits- und/oder Verantwor-
tungsbewuBtsein.« (TuM, 129) In der Tragddie ersteht so kein tapferes, auf sich
gestelltes Vernunftsubjekt, sondern eines, das von Anfang an bezogen ist »auf
die Instanz eines >Anderen< und sich in der Tragdédie zu erkennen gibt als Ob-
jektsein, Opfersein, Abhingigkeit und Angewiesenheit auf diese andere
Instanz.« (ebd.) Lehmann sieht das Subjekt so konstitutiv als Mangelwesen, da
es sich selbst nur in der Relation zu anderen weil3: sich selbst nur als gesehen
weil: hier sieht er den Beginn des Selbstbewusstseins. Damit wendet er sich ge-
gen ein idealistisches Verstindnis von Selbstbewusstsein, wie Hegel es hat: das
Selbstbewusstsein, das sich in einer doppelten Aktivitit selbst erfihrt: in der Ab-
grenzung zu Objekten, in der Reflexion auf die eigene Tatigkeit: ich sehe, dass
ich etwas anderes bin als das Feld, das ich nun zu meinem Acker mache. Wih-
rend das idealistische Verstindnis von Selbstbewusstsein aktiv ist, ist Lehmanns
Verstindnis passiv: ich werde gesehen: »Objekt zu sein ist die Voraussetzung fiir
die Konstitution des Subjekts« (TuM, 130). Der Held der Tragodie erscheint da-
bei als jemand, der »von iiberall« gesehen wird: »Im Register der Bedeutung,
nicht in dem der sittlichen Entscheidung entdeckt sich das Subjekt.« (TuM, 133)
Nicht der Inhalt ist es, der den Schritt zum Subjekt macht, sondern die Situation:
der notwendig aufkommende Konflikt zwingt Antigone dazu, Subjekt zu wer-
den: »Das Subjekt wird in der Tragddie geboren als noch stumme, zweideutige,
kaum artikulierte BewuBtwerdung {iber seine Ohnmacht. Es macht die Erfah-
rung, daf} die Wiirfel iiber sein Schicksal schon gefallen sind, wenn es den ersten
Schritt tut.« (TuM, 136) Bestimmt wird es nach Lehmann dabei vor allem »als
Ort einer Frage ohne Antwort, nicht als wie immer geartete Position« (TuM,
141).

Wihrend man mit Hegels Phdnomenologie die Antigone durchaus als Ort ei-
ner Frage verstehen kann, sinkt sie in der Interpretation der Asthetik einfach
zuriick in die Substanz. Damit verkennt Hegel, dass hier tatsdchlich erstmals ein
Subjekt auftaucht: keines in einem hegelianisch-verniinftigen Sinne, aber eines,
das zum ersten Mal ein Bewusstsein von sich als von Anderen unterschieden hat,
eines, das lernt, abgegrenzt zu sein und diese Abgrenzung als ihm unangemes-
sen, ihm nicht gerechtwerdend begreift.

An dieser Stelle zeigt sich, wie sehr die Subjekttheorie auf die Asthetik an-
gewiesen ist: Denn hier werden elementare Seiten des Subjekts an einem
literarischen Text sichtbar: das Subjekt als Frage, das Subjekt als Gestelltes, als
Ohnmichtiges, als Sprachloses wird hier greifbar. Dass Literatur einen philoso-
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phischen und moralischen Gehalt haben kann, der iiber das Verstidndnis, das man
an nur philosophischen Texten erreichen kann, hinausgehen kann, zeigt auch
Martha Nussbaum in ihrem Aufsatz zu Henry James’ The Golden Bowl.”® Tm
Riickgriff auf Aristoteles argumentiert sie, dass Moral eben keine rein theo-
retische Erkenntnis ist, sondern sich immer und wesentlich auf eine Praxis
bezieht: »It cannot, then, in any way be cut off from the study of the empirical
and social conditions of human life; indeed, ethics, in Aristotle’s conception, is a
part of the social study of human beings.«21 Ich mochte im Folgenden nicht ni-
her auf James’ The Golden Bowl eingehen, was mich vielmehr an Nussbaums
Text interessiert, ist, dass auch bei ihr der Begriff der »intuitive perception« auf-
taucht.”? Die Erfahrung, die Literatur bietet, ermoglicht die intuitive Erkenntnis
dessen, was gut oder schlecht ist: Nussbaum lédsst keinen Zweifel daran: diese
Erkenntnis kann ausschlieflich im Leben oder in der Kunst gewonnen werden,
nicht in der Theorie. Am Beispiel der Figur der Maggie zeigt Nussbaum nun ge-
nau, wie eine Liste von Regeln durch den Lauf des Lebens ad absurdum gefiihrt
wird: wie in der Praxis die Notwendigkeit entsteht, diese Regeln zu @ndern, um
das urspriingliche Ziel, ein guter Mensch zu sein, zu erreichen — um den Preis,
auch schlecht sein zu miissen, auch andere Menschen zu verachten oder ihnen
nicht gerecht zu werden. Nussbaum betont am Leben gerade dessen abenteurli-
chen Charakter: »undertaken against terrific odds and among frightening
mysteries, and that this is, in fact, the source of much of its beauty and richness,
that texts written in a traditional philosophical style have the most insuperable
difficulty conveying to us.«<”

Nussbaum zu Folge erlebt aber nicht nur die Figur im Roman solch ein
Abenteuer, sondern auch die Leserin. Indem sie sich auf die Geschichte einlésst,
beginnt ein sokratischer Frage- und Antwortprozess, in dem sich unweigerlich
durch die gemachten Erfahrungen auch die moralischen Einstellungen der Le-
senden veridndern. Gleichzeitig betont Nussbaum aber auch die Unverinderlich-
keit der geschilderten Erfahrung — zwar erlebt der Leser mit, kann aber nicht ein-

20 Martha C. Nussbaum: »Flawed Crystals: James’s The Golden Bowl and Literature as
Moral Philosophy«; in: dies.: Love’s Knowledge. Essays on philosophy and literature.
—New York: Oxford University Press 1990.

21 Ebd. 139. Weiter: »The claim that our loves and commitments are so related that infi-
delity and failure of response are more or less inevitable features even of the best
examples of loving is a claim for which a philosophical text would have a hard time
mounting direct argument.« 139f.

22 Ebd. 141.

23 Ebd. 142.
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dringen in die Einsamkeit, die Trauer, den Schmerz. Der bleibt abgeschlossen,
unangetastet. All das kann auBerhalb der Asthetik nur postuliert werden, der lite-
rarische Text aber kann es zeigen: hier wird die Erfahrung von Leid, die zu unser
aller Leben gehort, allgemein und teilbar, sie wird nicht abgeschoben in einen
unverniinftigen Teil unserer Individualitit, der unabhéngig von unserem Subjekt-
Sein existiert und uns nicht ausmacht. Kunst ermoglicht diese Grenzerfahrung
aus der distanzierten Erfahrung des Zuschauerblicks: wihrend der Therapeut nur
behaupten kann, dass das Leben so ist, zeigt es die Kunst an exemplarischen Fi-
guren. Das Leid, auf die Biihne gebracht, kann so eine Befreiung begriinden: es
wird sichtbar gemacht, dass es zum Leben gehort, dass es konstitutiv ist fiir Sub-
jekte, sich auf eine bestimmte Weise zu erfahren und mit bestimmten Erfah-
rungen umgehen lernen zu miissen: Durch die Kunst wird das mitteilbar ge-
macht, was ich nicht teilen kann.

Durch die Ansichtigwerdung des Leides wird das Leid nicht gemindert, aber
es hat etwas Erhebendes, zu sehen, dass das Leid nicht das letzte Wort hat: dass
man sich in der Kunst aus dem Leid heraus iiber das Leid hinaus bewegen kann,
ohne es dadurch verlassen zu konnen. Die Kunst ragt so hinein in einen Bereich
absoluter Einsamkeit, der sprachlich vollkommen unzuginglich ist, weil er sich
niemals erschopfend erklidren ldsst. Genau diesen Bereich markieren die Stimme
und der Schrei: Worte helfen hier nicht weiter, sie geniigen nicht, diesen un-
sprachlichen, auBler-verniinftige Teil unseres Subjekt-Seins zu beschreiben, zu
verstehen. Das Subjekt erfihrt sich in seinem Sein wesentlich als Gestelltes und
als Ort der Frage. Die grofiten Herausforderungen im Leben eines Subjektes sind
kaum die intellektuellen, sondern die lebensweltlichen: Wie verhalte ich mich zu
meinen Mitmenschen, wie verhalte ich mich zu meiner Sterblichkeit, wie verhal-
te ich mich zu meinem Leid, zu Krankheit, Tod, Existenzangst, Uberforderung,
was mache ich aus meinem Leben? All diese Fragen, die existentiell und wesent-
lich fiir das Verstidndnis dessen, was ein Subjekt ist, sind, blendet Hegel mit der
Interpretation der Asthetik aus: Antigone bekommt auf alle diese Fragen eine
Antwort: den Tod.

DIE TRAGODIE, 3. TEIL

In der Deutung der Asthetik treibt Hegel die Sittlichkeit nicht iiber sich selbst hi-
naus, sondern fiihrt sie in sich selbst zuriick. Wihrend in der Phdnomenologie
von Hegel gezeigt wird, wie die Sittlichkeit des heroischen Weltzustands iiber-
kommt, zeigt er in der Asthetik, wie der tragische Konflikt iberkommt. Die
Antigone steht hier nicht mehr beispielhaft fiir eine Zeit, sondern fiir ein Pro-
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blem: das Problem zwischen Individuum und Staat, das Problem zwischen Ein-
zelnem und Allgemeinem. Dass das Allgemeine zugunsten des Einzelnen gein-
dert werden kann, hat Hegel im objektiven Geist gezeigt: In den Grundlinien der
Philosophie des Rechts baut er systematisch eine Sittlichkeit auf, die, so der An-
spruch, der Verletzung des Individuums, wie er sie anhand der Antigone in der
Phdnomenologie gezeigt hat, vorbeugt. Im sittlichen Staat findet das Individuum
seine Freiheit. In der Antigone-Deutung der Asthetik will Hegel nun zeigen, dass
diese Unfreiheit immer nur ein Problem in einer unvollkommenen Sittlichkeit
war und in der Sittlichkeit der konstitutionellen Monarchie keines mehr ist. Des-
wegen 10st er den Konflikt hier anders: er 16st ihn in der Versshnung auf und
lautet damit das nach-tragische Zeitalter des versohnten Miteinander im sittli-
chen Staat der Rechtsphilosophie ein.

Die Sittlichkeit, in der die Tragodie angesiedelt ist und die in der Asthetik be-
schrieben wird, ist die des heroischen Weltzustands:

»Denn nur in den heroischen Tagen konnen die allgemeinen sittlichen Méchte, indem sie
weder als Gesetze des Staats noch als moralische Gebote und Pflichten fiir sich fixiert
sind, in urspriinglicher Frische als die Gotter auftreten, welche sich entweder in ihrer eige-
nen Titigkeit entgegenstellen oder als der lebendige Inhalt der freien menschlichen
Individualitit selbst erscheinen.« (XV, 539)

Was den Zuschauer der Antigone nun aber bewegt, ist nicht mehr das Unrecht,
das Antigone geschieht, weil dieses Unrecht iiberhaupt nicht mehr zum Weltbild
des Zuschauers gehort: er lebt im sittlichen Staat, den Hegel in der Rechtsphilo-
sophie beschreibt und kann folglich gar nicht mehr in diesen Konflikt geraten:
Furcht und Mitleid haben in Hegels Tragddientheorie eben nicht das letzte Wort.
Das letzte Wort hat die Versshnung, die der Zuschauer empfindet, wenn die Sitt-
lichkeit durch das Aufbegehren der Einen, durch das Aufkommen des tragischen
Konflikts, eben nicht mehr empfindlich gestort und veridndert wird: deshalb ist
das Resultat der tragischen Verwicklung, dass sich »die beiderseitige Berechti-
gung der gegeneinander kdmpfenden Seiten« bewéhrt, »die Einseitigkeit ihrer
Behauptung aber abgestreift wird und die ungestorte innere Harmonie, jener Zu-
stand des Chors zuriickkehrt, welcher allen Géttern ungetriibt die gleiche Ehre
gibt.« (XV, 547) Die Wiederherstellung der Harmonie steht am Ende der Trago-
die: Die Sittlichkeit des heroischen Weltzustandes schreitet nicht, wie in der
Phdnomenologie, fort zum Rechtszustand, sondern sie kehrt befriedigt in sich
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selbst zuriick.”* Das, was der Zuschauer hierbei erfihrt, ist die Authebung der
gegeneinander stehenden Anspriiche: »Die wahre Entwicklung besteht nur in
dem Aufheben der Gegensitze als Gegensdtze, in der Versohnung der Méchte
des Handelns, die sich in ihrem Konflikte wechselseitig zu negieren streben.«
(XV, 547) Das Ungliick der Helden wird zur Nebensache, die Hauptsache ist die
Erfahrung des gerechten Schicksals, das die Individualitit »in ihre Schranken zu-
riick[weist] und zertriimmert [...], wenn sie sich iiberhoben hat.« (XV, 548)

Bei Hegel geht es nicht um eine kathartische Reinigung von Furcht und Mit-
leid, sondern um das Ansichtigwerden von etwas Groferem: hier wird der
Einklang von sich einander bedingenden Gegensitzen gezeigt. Beide auftreten-
den sittlichen Michte haben »das gleiche Gelten« (XV, 547) und sind dariiber
hinaus ineinander verwoben: die sittliche Macht, die in der Tragodie in der Rolle
Antigones verlebendigt wird, wird iiberhaupt nur wirkliche sittliche Macht, weil
der Gegensatz von Kreons staatlich-sittlichem, gleichberechtigtem Anspruch sie
ins Leben ruft: die hohere tragische Versohnung »bezieht sich auf das Hervorge-
hen der bestimmten sittlichen Substantialititen aus ihrem Gegensatze zu ihrer
wahrhaften Harmonie.« (XV, 549) Nur weil Kreon das Gesetz erldsst, Polynei-
kes nicht zu bestatten, wird das Gesetz der Familie zum sittlichen Pathos An-
tigones. Geopfert, so argumentiert Hegel in der Asthetik, kann diese werden, da
ihre Individualitdt nur und ausschlieBlich in diesem sittlichen Pathos besteht, die
griechischen Helden »handeln zwar nach ihrer Individualitit, aber diese Indivi-
dualitit ist, wie gesagt, auf der Hohe der alten Tragodie notwendig selbst ein in
sich sittliches Pathos« (XV, 560). Aufgekommen ist die Individualitit also nur
im tragischen Konflikt als einander bedingende Gegensitzlichkeit, die sich ge-
genseitig ins Leben gerufen hat. Und deshalb lasst Hegel diese aufgekommene
Individualitiit sang- und klanglos auch in der Versshnung wieder verschwinden:
zwar sind die Anspriiche gleichberechtigt, sie sind aber nur Verlebendigungen
einer Seite der Sittlichkeit. Die Individualitdt Antigones geht so nicht iiber eine
einseitige Besonderung hinaus:

24 Lehmann weist dagegen auf das UbermaB an Grausamkeit in der antiken Tragddie
hin, das gegen den Versshnungsgedanken spricht: »Das Ubermaf3 an Rache, Strafe
und grausamen Leiden, durch das hindurch in der Tragodie das >Recht<, oder besser:
die gottliche Machtordnung eine Affirmation erfahrt, dhnelt eher einem Mechanismus
der Desintegration als einer religios-dsthetischen Affirmation.« (TuM, 110) So wird in
der Antigone Himon mit in den Untergang gerissen, nur um Kreon zu strafen. Dassel-
be gilt fiir Kreons Frau und Himons Mutter, die sich aus Trauer um Hédmon und Ra-

che an Kreon das Leben nimmt.
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»Das wahrhaft Substantielle, das zur Wirklichkeit zu gelangen hat, ist aber nicht der
Kampf der Besonderheiten, wie sehr derselbe auch im Begriffe der weltlichen Realitét und
des menschlichen Handelns seinen wesentlichen Grund findet, sondern die Versohnung, in
welcher sich die bestimmten Zwecke und Individuen ohne Verletzung und Gegensatz ein-
klangsvoll betdtigen. Was daher in dem tragischen Ausgange aufgehoben wird, ist nur die
einseitige Besonderheit, welche sich dieser Harmonie nicht zu fiigen vermocht hatte und
sich nun in der Tragik des Handelns, kann sie von sich selbst und ihrem Vorhaben nicht
ablassen, ihrer ganzen Totalitdt nach dem Untergange preisgegeben oder sich wenigstens
genotigt sieht, auf die Durchfiihrung ihres Zwecks, wenn sie es vermag, zu resignieren.«
(XV, 524)

Verletzung und Verbrechen werden in dieser Deutung durch die Versohnung
aufgehoben. Das, was in der Phdnomenologie im Mittelpunkt stand und die An-
tigone wesentlich ausmachte, verschiebt sich hier von der Verinderung zum
Aufgehobenwerden.

Wenn Hegel die Helden der Tragodie als »gleichsam zu Skulpturwerken
hervorgehoben« (XV, 522) beschreibt, impliziert das schon ihre Opferung: Wih-
rend die klassische Kunstform, in der das Schone zum Ideal gefiihrt wurde in der
Skulptur, die den Helden als substantielle Individualitét zeigt, wie ich im Laoko-
on-Kapitel ausgefiihrt habe, iibergeht in die romantische Kunstform, weil nur
diese den Mangel an innerer Subjektivitit, den Hegel Laokoon attestiert, iiber-
windet,25 lost sich diese an einem UbermaB an Subjektivitit, die alles durch-
trankt, besondert und endlich macht in der Komik auf. Indem Hegel die tragi-
schen Helden zu lebendig gewordenen Skulpturen macht, untermauert er seine
Argumentation, dass sie ohnehin nur die Individuation einer gottlichen Macht
sind und deswegen in der Versohnung geopfert werden kdnnen, weil ihre einsei-
tige Besonderung nicht berechtigt ist und sie ihren Tod, wie Laokoon, als sub-
stantielle Individuen ohnehin hinnehmen. In der Versohnung wird die Sittlich-
keit so wiederhergestellt.

Gleichzeitig beschreibt Hegel aber die Sittlichkeit der substantiellen Indivi-
duen im zweiten Teil der Asthetik, in dem er die »Entwicklung des Ideals zu den
Formen des Kunstschonen« ausarbeitet, im Kapitel iiber die »Auflosung der

25 »Das Prinzip dieses Ubergangs liegt darin, daB der Geist, dessen Individualitit bisher
mit den wahren Substanzen der Natur und des menschlichen Daseins als im Einklang
angeschaut wurde und der sich, seinem eigenen Leben, Wollen und Wirken nach, in
diesem Einklang wuf3te und fand, jetzt in die Unendlichkeit des Innern sich zuriickzu-
ziehen anfingt, doch statt der wahren Unendlichkeit nur eine formelle und selber noch
endliche Riickkehr in sich gewinnt.« (XIV, 117)
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klassischen Kunstform« als eine, die der »Verginglichkeit anheim« (XIV, 118)
fallen muss:

»Es ist nicht schwer, zu zeigen, daf} ein Staat in solcher Art der Freiheit, so unmittelbar
identisch mit allen Biirgern, welche als solche schon die hochste Tatigkeit in allen 6ffent-
lichen Angelegenheiten in ihren Hidnden haben, nur klein und schwach sein kann und sich
teils durch sich selbst zerstéren muB, teils duferlich im Verlauf der Weltgeschichte zer-
trilmmert wird.« (XIV, 118)

Zum einen, so argumentiert Hegel hier weiter, bietet ein Staat, der eine so grofie
Identifikation des Biirgers fordert, keinen Platz fiir »subjektive Eigentiimlich-
keit« und »private Partikularitit« (ebd.), die so zur »Selbstsucht« wird und »nun
fiir sich ihre eigenen Wege geht, ihre von dem wahren Interesse des Ganzen ab-
liegenden Interessen verfolgt und dadurch zum Verderben des Staates selbst
wird« (ebd.). Zum anderen wird durch die im Staat erlebte Freiheit der Wunsch
nach einer »hoheren Freiheit des Subjekts in sich selbst« (ebd.) geweckt, das
Subjekt will in sich »substantiell« sein, es will aus seinem »subjektiven Wissen«
das »Gute und Rechte« (ebd.) erzeugen. Durch diese Sehnsucht nach individuel-
ler substantieller Freiheit entsteht ein Gegensatz zwischen Staat und Individuum,
den Hegel bereits zu Zeiten des Sokrates verortet.

Nun lese ich die Antigone als ersten Schritt hin zu dem Subjekt, das in sich
selbst frei und gesetzgebend sein will und damit in Gegensatz zum Staat kommt.
Hegel liest sie nicht so. Er setzt die Figur der Antigone in eine Sittlichkeit, die
er, unterschiedlich argumentiert zwar, aber unisono in beiden Werken, der Phd-
nomenologie des Geistes und den Vorlesungen iiber die Asthetik, als unzuling-
lich und vergénglich beschreibt, lidsst diese aber dann in seiner Antigone-Deu-
tung in seinem Kapitel iiber die romantische Kunstform durch Antigones Tod
und die Versohnung des tragischen Konflikts wiederherstellen als Zeichen der
ewigen Gerechtigkeit und der gerecht waltenden gottlichen Méchte. Noch ein-
mal: Die Beschreibungen des Heroen, der in der Skulptur dargestellt wird, und
des tragischen Helden stimmen iiberein, unterschiedlich ist nur die Bewertung
der Sittlichkeit, aus der sie resultieren: wihrend sie im Kapitel {iber die klassi-
sche Kunstform als vergéinglich und unzuldnglich dargestellt wird, wird sie im
Kapitel iiber die romantische Kunstform, fiir die neben Shakespeare die griechi-
schen Tragodien der Antike beispielhaft sind, als wiederherstellenswerte be-
griffen. Die entscheidende Frage ist nun: Warum wird der heroische Weltzustand
in der Tragodien-Deutung anders behandelt als in der Phdnomenologie und als
im Klassik-Kapitel der Asthetik?
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Hegel selbst liefert darauf keine Antwort. Meine Antwort ist: Um dem zeit-
genossischen Zuschauer zu zeigen, dass es eine nachtragische Sittlichkeit gibt,
die die substantielle Freiheit des Individuums mit der substantiellen Freiheit des
Biirgers im Staat vereint, und dass sich das Opfer des Einen fiir diese Sittlichkeit
lohnt. Die Versohnung des tragischen Konflikts bezieht sich nicht mehr auf den
heroischen Weltzustand, in den die tragischen Helden der antiken Tragodie ge-
stellt sind, sondern auf die Sittlichkeit der konstitutionellen Monarchie, die He-
gel in den Grundlinien der Philosophie des Rechts ausgearbeitet hat.

Bevor ich diese Verdnderung anhand der Grundlinien der Philosophie des
Rechts auf den dort entstehenden Begriff der Sittlichkeit zuriickfiihre, mochte ich
im Ausblick aber noch einmal auf den Stellenwert der Tragodie in den Vorlesun-
gen iiber die Asthetik zuriickkommen und zeigen, wodurch sie als Kunstform ab-
gelost wird. Der Ausblick wird so ein doppelter sein: Er zeigt zunichst, wie die
Tragodie durch Komdodie und Drama iiberholt wird und dann, wie die Kunst
selbst ihr Ende als hochste und gelungenste Form der Darstellung des absoluten
Geistes findet.

AUSBLICK: DIE UMGEKEHRTE PLASTIK

Bei Hegel beginnt die Komddie dort, wo die Tragddie endet: hier ist der Prota-
gonist »das in sich absolut versohnte, heitere Gemiit, das, wenn es auch sein
Wollen durch seine eigenen Mittel zerstort und an sich selber zuschanden wird,
weil es aus sich selbst das Gegenteil seines Zwecks hervorgebracht hat, darum
doch nicht seine Wohlgemutheit verliert.« (XV, 552) Das, was in der Koméodie
so zugrunde geht, ist allerdings nicht das Substantielle, sondern nur das Nichtige:
die komischen Charaktere verkorpern die Substanz auf andere Weise als die tra-
gischen: Selbst wenn Wahrheit aus ihnen spricht, bleibt deren Gestalt doch letzt-
endlich immer substanzlos, weil der komische Charakter kein wahres Pathos ver-
folgt. Der komische Charakter steht so ein Stiick weit iiber seinen Uberzeugun-
gen, er nimmt sie nicht so richtig ernst und befreit sich mit diesem Zug gleich-
zeitig aus dem Gefangensein in der eigenen Endlichkeit. Das, was untergeht, ist
damit nur das Gleichgiiltige, der Untergang trifft nicht das Subjekt selbst, das
»ungestort aufrecht stehen bleibt.« (XV, 552)°° Hegel bezeichnet diese Charakte-

26 Als beispielhaft fiir die antike Komodie betrachtet Hegel dabei Aristophanes (»Ohne
ihn gelesen zu haben, 148t sich kaum wissen, wie dem Menschen sauwohl sein kann.«
(XV, 553)), in dessen Komdodien, die er als »Sieg[] der Subjektivitit« (XV, 555) be-

zeichnet, er das grofite Symptom fiir den Niedergang des griechischen Reiches sieht:
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re als »umgekehrte Plastik« (XV, 555): in ihnen wird nicht, wie im substantiel-
len Individuum des tragischen Helden die Substanz individuiert, sondern gerade
die Besonderheit bis zur Karikatur iiberzeichnet: die Skulptur des komischen
Charakters ist ein Gegen-Ideal, in dem das Besondere und Individuelle iiber die
Substanz obsiegt. In der attischen Komodie werden, so Diising, »die Gotter voll-
stindig ihres den Menschen beherrschenden Machtcharakters beraubt; der
Mensch in seiner Endlichkeit und Zufilligkeit wird ironischerweise ihr Meister;
so werden sie vollstindig subjektiviert und kénnen nicht mehr als Ideale darge-
stellt werden.«”’

Die Subjektivitdt kommt zu ihrem Recht und iibertreibt sich selbst. Da ihr im
antiken Stadtstaat kein Platz eingerdumt ist, ldsst sich fiir Hegel an der Komdodie
die Uberspitzung und Tollheit der sich befreienden Besonderung ablesen, die
dann schlieBlich die fiir das freie Subjekt zu engen Strukturen der antiken Sitt-
und Staatlichkeit sprengen wird. Das Subjekt, das am Ende der aristophanischen
Komddie steht, bleibt unangetastet durch den erlebten Untergang »ruhig« und
seiner »selbst gewii« (XV, 552) bestehen.

Doch in den antiken Komodien iiberschreitet die Kunst sich noch nicht
selbst. Das tut sie erst in der dramatischen Poesie der Romantik. Deren Gegen-
stand ist die »subjektive Innerlichkeit des Charakters« (XV, 555), die anders als
bei den antiken Helden »keine [...] Verlebendigung sittlicher Michte« (ebd.) ist,
sondern die Innerlichkeit des Subjekts ausdriickt: seine Handlungsmotive, seine
inneren Kémpfe, seine moralischen Konflikte.® Damit veriindern sich auch die

»Indem aber Aristophanes den absoluten Widerspruch des wahren Wesens der Gotter,
des politischen und sittlichen Daseins und der Subjektivitit der Biirger und Individu-
en, welche diesen Gehalt verwirklichen sollen, vorfiihrt, liegt selber in diesem Siege
der Subjektivitit, aller Einsicht zum Trotz, eines der groften Symptome vom Verder-
ben Griechenlands, und so sind diese Gebilde eines unbefangenen Grundwohlseins in
der Tat die letzten grofen Resultate, welche aus der Poesie des geistreichen, bildungs-
vollen, witzigen griechischen Volkes hervorgehen.« (XV, 555)

27 Klaus Diising: »Griechische Tragddie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 155.

28 Sicherlich konnen dabei allgemeine Zwecke auch die Handlungen der Helden moti-
vieren; Hegel nennt dies z.B. ausdriicklich fiir Wallenstein, der »die Einheit und den
Frieden Deutschlands« (XV, 557) verfolgt oder Major Ferdinand in Schillers Kabale
und Liebe, der »die Rechte der Natur gegen die Konvenienzien der Mode« (XV, 558)
zu verteidigen strebt. Solche allgemeinen Zwecke sind aber nicht der Hauptgegen-
stand der modernen Tragddie (vgl.: XV, 558).
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Konflikte selbst: durch die »Pluralitéit berechtigter Interessen«”, wie Weisser-
Lohmann beschreibt, kommen die Konflikte nicht notwendig sondern zufillig
auf. Die Aufgabe der modernen Tragodie besteht so darin, »die wesentliche Ver-
bundenheit, die leibhaftige Beziehung der streitenden Michte zu veranschau-
lichen.«”

Dabei dreht sich auch in der modernen Tragodie alles um die Versohnung.
Eine Versohnung aber, die nur als mangelhafte wahrgenommen werden kann.
Denn die wirkliche Versohnung hat schon stattgefunden: und zwar nicht in der
Kunst, sondern in der Religion. Das Christentum ist die gelebte Verséhnung, an
die die moderne Tragodie nicht heranreichen kann.”' Die Versohnung der mo-
dernen Tragodie kann keine antike Einheit mehr herstellen, sondern nur den
Zusammenhang der partikularen Interessen aufzeigen: im Mittelpunkt bleibt aber
das Individuum mit seinem besonderen Zweck und nicht, wie in der antiken Tra-
godie, die Substanz, die sich in zwei Individuen unterschiedlich verlebendig,gt.32
Weisser-Lohmann spricht deswegen auch von einem Scheitern der modernen
Tragodie: »scheitern heif3t hier eben nicht nur, da der Held zugrunde geht; das

29 Elisabeth Weisser-Lohmann: » Tragddie< und >Sittlichkeit< — Zur Identifikation &dsthe-
tischer und praktischer Formen bei Hegel«; in: Annemarie Gethmann-Siefert/Lu de
Vos/Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hg.): Die geschichtliche Bedeutung der Kunst
und die Bestimmung der Kiinste. — Miinchen: Fink 2005, 112.

30 Elisabeth Weisser-Lohmann: » Tragddie< und »>Sittlichkeit<«, 112.

31 So auch Klaus Diising: »Dabei mufl man nach Hegel beachten, daf3 die Verschnung
im Christentum an sich schon geschehen ist; in ihm gibt es keine Tragik, wohl aller-
dings Tragddien, die moderne Helden in solchen ihrer Bewuftseinslage eigentlich
unangemessenen Konflikten darstellen.« Klaus Diising: »Griechische Tragddie und
klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 157.

32 Interessant ist hier, was Brigitte Hilmer hinsichtlich der Darstellbarkeit von Schmerz
in der romantischen Kunst entdeckt: Er zeigt die Grenzen des Kunstwerks selbst auf:
»Die Grenze einer Verstandigung mittels bekannter Bedeutungen zeigt sich dem phi-
losophischen Denken in der Schmerzempfindung, denn diese gilt als unvertretbar und
schlechthin privat. Wihrend andere Empfindungen zwar auch unvertretbar sind, aber
dabei Zugang einer gemeinsamen Welt ermdglichen, die in der Verstdndigung vor-
ausgesetzt werden kann, hat Schmerz die Eigenheit, diesen Zugang eher zu
verschlieBen. Diese Schranke betrifft die normalsprachliche Verstindigung und kann
auch fiir Kunst bedeutsam sein, in soweit sie auf Darstellungskonventionen beruht.«
Hilmer: Scheinen des Begriffs, 198.
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Scheitern bezieht sich hier auf die ureigenste Aufgabe der Tragddie, die Ver-
sinnbildlichung einer neuen Einheit der sittlichen Welt zu leisten.«>

Den wohlwollenden Schlusspunkt setzt Hegel mit den shakespearschen Ko-
modien, in denen komische Helden im Mittelpunkt stehen, bei denen stets
»Ausgelassenheit bei allem Misslingen und Verfehlen« (XV, 572) mitschwingt.
Shakespeares Helden sind iibermiitig und keck, sie zeigen eine »Wohligkeit des
Gemiits« (ebd.), eine »grundselige[] Torheit« (ebd.), die virtuos und lebensfroh
die Subjektivitit sich in ihren Facetten zuspitzen und iibersprief3en ldsst.

»Doch auf diesem Gipfel fithrt die Komdodie zugleich zur Auflésung der
Kunst iiberhaupt.« (XV, 572) Denn in der Poesie und endgiiltig in der Komodie
wird das iiberschritten, was Hegel unter Kunst versteht: sie soll das »Ewige,
Gottliche, an und fiir sich Wahre in realer Erscheinung und Gestalt fiir unsere
dufere Anschauung, fiir Gemiit und Vorstellung« (XV, 573) darstellen.™ Diese
Darstellung zerstort sich in der Komdodie selbst, denn hier wird das Wirkliche
nicht mehr dem Absoluten als angemessen dargestellt, sondern seine Verwirkli-
chung ist auf das Zufillige und Subjektive gerichtet. Das Absolute erreicht so
keine »positive Einigung« (XV, 573) mit den handelnden Charakteren und ihren
Zwecken, sondern wird nur in seiner »negativen Form« (ebd.) sichtbar: alles was
dem Absoluten nicht entspricht, hebt sich auf und am Ende bleibt nur die Sub-
jektivitit, die sich in der Auflosung als »ihrer selbst gewifl und in sich gesichert
zeigt.« (ebd.)

33 Elisabeth Weisser-Lohmann: » Tragoddie< und >Sittlichkeit«, 120.

34 »Das Gottliche ist dabei zugleich in der hoheren Weise anwesend, daf} es sich in der
Kunst zu verstehen gibt; die Sphire der Kunst geht tiber die Sphire einfacher Sittlich-
keit und ihrer Tragik hinaus und gehort nach Hegel zum absoluten Geist, der in ihr
freilich nur ein unmittelbares, ndmlich konkret-anschauliches Wissen von sich ge-
winnt.« Klaus Diising: »Griechische Tragédie und klassische Kunst in Hegels
Asthetik«, 152.



https://doi.org/10.14361/transcript.9783839419014.161
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

