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Einige Anmerkungen und Thesen zum Kolloquium

iiber

Kunst - Wissenschaft - Bildung

Unsere Zeit setzt auf Wissenschaft und respektiert Kunst.
Flir die Bildungéthematik‘bedeutet das: Bildung wird vor
allem in der Bahn von Wissenschaft gesehen - sie erscheint
als wissenschaftliche Bildung (Bildung durch Wissenschaft
und fiir Wissenschaft). |

In der Akzentuierung wissenschaftlicher Bildung liegt als
pragmatischer Kern die Hoffnung, man werde mit dem Instrument
der Wissenschaft und in ihrem Medium fiir das Leben und tUber-
leben im wissenschaftlichen Zeitalter addquat und zuverlissig
. vorbereitet.

Das wissenschaftliche Zeitalter, so hat es den Anschein,

ist jene historische Stufe in der Entwicklung des europdischen
Menschentuns, auf der die Selbstgestaltung und Selbstverfiigung
des Menschen die Chancen errungen hat, sich .objektiv und er-

folgreich nach MaBgabe eigener Vernunft und eigener Zwecke zu
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vollziehen: es wdre die Stufe optimaler Lebensrationalitit.

Faktisch aber hat diese Rationalitdt (gekennzeichnet durch
Prinzipien der Intersubjektivitdt und des Konsenses) dazu ge-
fihrt, daB sich eine hochabstrakte Zwischenwelt zwischen Men-
schen und Dingen aufgebaut hat, die nur noch in formalen Struk-
tur- und Systembegriffen darstellbar ist und vielfach als Welt-

verlust registriert wird.

Gegen diesen Weltverlust werden wiederum Wissenschaft und
wissenschaftliche Bildung éufgeboten. Wissenschaft soll sich
selbst vermitteln (iibersetzen) und zwar dadurch, daB8 sie

a) ihre metatheoretischen Grundlagen durchsichtig macht und
b) sich als schul- und gesellschaftsdidaktisches Problem be-
greift und 18st.

Es ist aber fraglich, ob durch eine metatheoretische und di-
daktische Wissenschaftswissenschaft der "empfundene" Weltver-
lust riickgdngig gemacht werden kann, wenn man davon ausgeht, daB
Wissenschaft, auf sich selbst angewendet, den Prinzipien treu

bleiben muB, die fiir Wissenschaft {iberhaupt konstitutiv sind.

Es ist ferner fraglich, ob eine Metatheorie, die sich entweder
als Erkenntnistheorie der Wissenschaften versteht oder die sich
als philosophische Wissenschaftskritik begreift, iiber den argu-
mentativen Bannkreis ihres Gegenstands hinausgelangt.
(Anmerkung: Es ist eine merkwiirdige Beobachtung, daB bei vielen
Bemiihungen, den menschlichen Stellenwert positiver Wissenschaf-
ten zu bestimmen,und zwar kritisch zu bestimmen, die Abstrakt-
heit des Denkens sich nur noch steigert und der reklamierte

"Realitdtsriickbezug" sich nicht einstellt.)
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- IIT -

In dieser Situation stellt sich die Frage: ist denn das

Welt- und Selbstverstdndnis der Wissenschaften (der Welt- und
Selbstbezug der Menschen in den Wissenschaften) {iberhaupt der
einzige originire Zugang des Menschen zu seiner Welt und sich
selbst? Gibt es nicht auch - nach wie vor - einen sinnbildhaften
Bezug zu Menschen und Dingen, der nicht iiber taktische Methodo-
logien und Strategien wissenschaftlichen Zuschnitts lduft und
der dennoch Welt "aufschlieBt"? Das fiihrt in den Bereich der

Kunst - und zu weiteren Fragen, die Thesen enthalten:

Ist Kunst mdglicherweise eine Welt- und Selbstanzeige, die im
Ur-Element des Bildes (und des Bildens) eine eigene Wahrheit

"entbirgt", die in Wissenschaft nicht auf-und umrechenbar ist?

Ist der Bildsinn die Einbildungskraft des Menschen, der sich
im kiinstlerischen Werk beispielhaft formt, ein anthropologisches
Elementarphahomen, das eine grundséleich andere Synthesis von
Mensch und Welt darstellt, als sie in wissenschaftlichen Exberi—
menten und Urteilen, aber auch in technischen Produkten prakti—

ziert wird?

Gibt es (in der Kunst) ein beispielhaftes "Wahrnehmen", das
nichts mit der Wahrnehmung in wissenschaftlicher Erkenntnis-

haltung zu tun hat und das dennoch nicht dumpf (irrational) ist?

Finden sich unterhalb der Ebene objektiv-abstrahierender Be-
zlige sinnbildliche "Weltbezogenheiten", die auch im Zeitalter
der Wissenschaften Menschen miteinander und mit den Dingen "vor-

wissenschaftlich" vermitteln?

Sind diese Weltbezogenheiten m&glicherweise ein vergessenes
Element der Bildung, obwohl in allen allgemeinen Erziehungs- -
zielkatalogen vom "musisch-dsthetischen Bereich" als notwendi-

gem Grundhorizont der Erziehung immer die Rede ist?
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Alle diese Fragen haben - direkt oder indirekt - mit Kunst und

unserem Verhdltnis zu ihr zu tun.
Wir miissen also nach der Kunst fragen.

Es gibt aber zwei Grundstellungen einer reflektierenden Be-
fragung von Kunst: Erstens, die Grundstellung der positiven
Kunstwissenschaften. Hier .ist Kunst Forschungsgegenstand wie
andere Forschungsgegenstdnde auch. Zweitens, die Grundstellung
der KEsthetik. Diese erscheint eher '(zumindest seit Kant) als
eine "philosophische Disziplin". Der Titel "Asthetik" fiir eine
eigenstdndige philosophische Frage nach der sinnlichen Wahr-
nehmung und nach dem Schénen wird auf Alexander Gottlieb Baum-
garten (1714-1762) =zurlickgefiilhrt (Aesthetica, 2 Binde, 1750-1758).
Als Aufgabe einer philosophischen Asthetik bezeichnete Baum-
garten den Bereich der "Gesetze der sinnlichen und lebhaften
Erkenntnis" (also der unteren Seelenkrdfte in Kantischer Ein-
teilung).

Gibt es der Sache nach Asthetik als Lehre vom Schénen und der
Kunst seit dem Altertum, (Platon verstand Kunst als Abbildung des
Schénen, Aristoteles fand das Gemeinsame der Kunst in der Form
der Kunstwerke; beide kannten nicht den Begriff eines "freien
Kunstschaffens”, da Kunst immer als Nachahmung galt, KunstgenuB
als Wohlgefallen an. der Ubereinstimmung von Urbild und Nachbild),
so kommt die neuzeitliche Asthetik in Kants "Kritik der Urteils-
kraft" auf den H6hepunkt. Kant nennt (in Anlehnung an K. Ph.
Moritz "Uber die bildende Nachahmung des Schénen") das Schone
als Gegenstand der philosophischen Asthetik, und zwar im Unter-
schied zum Niitzlichen,und er lieB das Schone durch die Urteils-
kraft als Verbindung der Gefiihle im inﬁeresselosen Wohlgefallen
zustandekommen. Das ist im Grunde eine Subjektivierung des
Schénen (der Kunst). Dagegen wandte sich der Deutsche Idealis-
mus (Schiller, H8lderlin, Schelling, Hegel),die das Schéne als
 Offenbarung des Geistes (Hegel),der Idee (Schiller),der gott-
lichen Natur (Schelling) , begriffen.
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Die neuere Entwicklung der philosophischen Asthetik (die sich
damit den Kunstwissenschaften anndhert) ist mehr empirisch
oder idealtypisch orientiert. Sie tendiert zum Verzicht auf
Normen und Ideale und will eine "Asthetik von unten" (Gustav
Theodor Fechner, 1801-1887).

Gegenwdrtig scheint sich das Nachdenken iiber Asthetik in

drei Grundrichtungen zu bewegen:

1.) in eine marxistisch-sozialdsthetische Richung

(Georg Lukacs, Herbert Marcuse, Theodor W. Adorno);

2.) in eine phdnomenologisch-hermeneutische Richtung

(u.a. Martin Heidegger, Hans-Georg Gadamer) und

3.) in eine empirisch-informationstheoretische Richtung
(Abraham A..Moles, Max Bense).

Nach A. Giannafas (Asthetik heute, Miinchen 1974, S. 10)’
zeigt sich das Gemeinsame aller drei Richtungen "in ihrer
Opposition gegen die traditionelle Asthetik, sofern diese
unter dem EinfluB der Metaphysik steht, die den Anspruch er-
hebt, zu wissen, was Schénes und was Kunst sei, indem sie
-die schdnen Dinge und Kunstwerke unter dem Aspekt einer kon-
- stanten Natur oder eines allgemeinen Wesens zusammenfaB8t, den
sie Idee oder Ideal nennt."

Folgerungen: Wenn wir nicht in wissenschaftlicher, sondern in
dsthetischer Grundstellung nach der Kunst als einem origindren
Weltzugang fragen, k&nnen wir uns nicht auf eine giiltige philo-

sophische Asthetik beziehen. Wir k®énnen unsere Fragen nur an
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"dsthetische Positionen” richten. Gehen wir vom allereinfachsten

Sachverhalt in der Exposition unseres Fragens aus, so haben wir:

- Kunst (als Inbegriff von Kunstwerken, die als als

solche anerkannt sind)

— Kinstler (als Inbegriff von Menschen, die solche Werke

"machen")

- Rezipienten (als Inbegriff jener, die als Kunstfreunde,

Kunsterlebende sich fiir Kunst "interessieren")

= und im "Uberbau" haben wir die Kunstwissenschaftler
(die sich mit dem Forschungsgegenstand Kunst befassen),
Kunstasthetiker (die nach konstitutiven, kunsteigenen
GesetzmdBigkeiten fragen);_Kunstkritiker (die kiinstle-
rische Produktionen bewerten), Kunstpidagogen (die an

Runstwerke "heranfiihren" wollen).

Unsere Frage nach dem eigentilimlichen Welt- und Selbstzugang durch
Kunst (selbst zundchst eine "Uberbau-Frage") gehdrt sicherlich
primdr in den Bereich der Asthetik. Hat diese grundsdtzlich drei
phdnomenale Ankniipfungspunkte (n&mlich Kunstwerke, Kiinstler,
Rezipienten), so ergibt sich die Schwierigkeit,::wo zu beginnen
sei. Der Ansatz beim Kiinstler impliziert die Gefahr, Kunst in
eine Psychologie des Kiinstlers aufzuldsen (Geniepsychologie) ;

der Ansatz beim Rezipienten l3uft Gefahr, das Eigentiimliche der
Kunst in einem allgemeinen Empfindungserleben untergehen zu
lassen (auch hier eine Gefahr ﬁbérwertiger Psychologisierung):;
der Ansatz beim Kunstwerk enthdlt die Gefahr einer wirklidhkeits—
fernen Uberstilisierung (Musealisierung des "groBen Kunstwerks").
— Dennoch steckt in unseren Fragen, die anfangs gestellt wurden,

éine Option fir den Ansatz beim Werk, und zwar weil wir
- nach dem Differenzpunkt von téechnischer (wissenschaftlich-
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- VII -
technischer) Werkwelt und kiinstlerischer Werkwelt fragen;

- weil wif'?bn diesem Differenzpunkt aus uns fiir den Wahrheits-
unterschied von "wissenschaftlicher Logik" und "Logik der

Kunst" interessieren.

Die Entscheidung fﬁr den Ansatz beim Werk schlieBt allerdings
nicht aus die Einbeziehung des Kiinstlers und des Rezipienten.

Sie ist nur eine vorl&dufige Prdferenz, die im Gang unseres Nach-
denkens durchaus relativiert, mdglicherweise sogar als falsch an-
gesehen werden kann. Der Ansatz beim Werk unterstellt also keine
selbstversténdliche Prioritdt - das Werk, das "vorliegt", ist
nur etwas, an das man sich besser "halten" kann: es liegt gleich-
sam uns allen vor und gibt uns damit eine gewisse Blicksicher;
heit. Wie es aber vorliegt und als was, dariiber wissen wir noch
gar nichts. Wir ahnen nur, daB einer der Grundziige des Kunstwerks

in seiner schwierig zu erlduternden Bildlichkeit besteht.

Wenn wir uns aber fiir den Ausgang von Werk entscheiden, so liegt

es nahe, eine philosophische Asthetik zu befragen, die ebenfalls
ihren Ausgang vom Werk nimmt. Das aber ist in der Hsthetik Heideggers
der Fall. ' '
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Heideggers Gedanken zum "Ursprung des Kunstwerks"

Wir fragen nicht ohne Hintergedanken nach der Kunst. Die Hinter-
gedanken haben den Charakter einer Vermutung. Unsere Vermutung
ist: erstens, in der kiinstlerischen Weltzuwendung (wobei "Welt™
die "Menschenwelt” einschlieBt) liegt eine Weltoffenheit eigener
Art, die nicht subsituierbar ist - weder durch die Religion, die
Philosophie, noch durch die Wissenschaften #lterer und neuerer
Provenienz; zweitens, in der kiinstlerischen Weltzuwendung er-
6ffnet sich eine eigene Bahn menschlicher Bildung, auf die man
sich vor allem dann besinnen muB, wenn ein universaler Stil der
dogmatischen Verwissenschaftlichung des Lebens sich zum BewuBt-
sein- und Wahrnehmungsmonopol ausbaut. Keineswegs erhoffen wir
von der Kunst "Heil" in einer heillosen Welt (das widre Romantik
im schlechten Sinne), sondern wir suchen - bescheidener - nach
einer anthropologisch tiefsitzenden Alternative zur wissenschaft-
lich-rationalen Weltinterpretation. Dies allerdings auch in der
(noch ungedeckten) Uberzeugung, daB Kunst Wahrheit zu verbiirgen
vermag - wahrscheinlich andere Wahrheit als die der Wissen-
schaft, aber doch Wahrheit. Das heiBt, Kunst ist uns eine durch-
aus ernste Angelegenheit, allerdings von anderem Ernst, als er

in .der methodischen Spr&digkeit wissenschaftlicher Wahrheits-
findung liegt. Kunst kann "heiter" sein. Aber ihre Heiterkeit
rechtfertigt sich letztlich durch jenes Moment der Klarheit, das
Pestalozzi hervorhebt, wenn er davon spricht, es sei ihm etwas
"heiter", also einsichtig geworden. - Wir beginnen unsere
"Nachforschungen" mit der Frage nach dem Kunst-W e r k. DaB wir
SO beginnen, hat sein Motiv in der Sorge, der Beginn beim Er-
leben des Kiinstlers oder des Rezipienten k&nne uns zu schnell

in (psychologisierende) Produktions- oder Rezeptionstheorien
fihren, die in gewisser Weise das Kunstwerk als Vorkommendes
vorauSset;en. Unsere Sorge galt also dem unfreiwilligen Uber-
springen dessen, wonach wir fragen wollen: des Werks, als das
Kunst ist. Selbstvers tﬁ%&égrkggﬁg \g’?ﬂ’% ?’\iucrh Z%?’nre‘%%raé%}}%%%']l{-ter
lichen Information Oberlassen. Jeds
Form dar Varvielfaliigung coder Ver-
wertung bedarf der ausdricklichen vor-
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der Kunst nicht zu massiv-dinglich vorstellen. Ein Musikwerk
etwa ist von hoher Flilichtigkeit, wie auch das Gedicht, das nicht
identisch ist mit der schriftlich fixierten Sprache, die es

uns liberliefert. Werke der bildenden Kunst und der Architektur
haben hingegen eine festere Konsistenz in anderer Materialbe-
schaffenheit. Wir miissen uns also, wenn auch beiliufig, vor
Augen halten, daB8 die Rede von "dem" Kunstwerk ganz eigentiim-
liche Werkbeschaffenheiten iiberspringt, die in je spezifischen

Asthetiken (und Asthesiologien) zu bedenken wiren.

Dieses Hinweises eingedenk, fragen wir dennoch zunidchst nach
"dem" Kunstwerk und lassen uns in diesem Fragen von Heidegger
leiten. Heidegger verdffentlichte in den "Holzwegen" (5. Aufl.
1972) unter dem Titel "Der Ursprung des Kunstwerks" die Zusammen-
stellung von drei Vortrdgen, die 1936 im Freien Deutschen Hoch-
stift zu Frankfurt/a.M. gehalten wurden. Die Entstehung dieser
Vortrdge hat selbst eine kurze Geschichte, die ins Jahr 1935
zuriickreicht. Diese Geschichte ist insofern von Bedeutung, als
sie auf den ersten Adressatenkreis der Vortridge verweist: es
waren kunstinteressierte Blirger und Studierende (der Universitit
Zirich), also kein im engeren Sinne des Wortes "akademisches Pu-
blikum". Es handelt sich also tats#dchlich um Vortrige und nicht
um (wissenschaftliche) Universitdtsvorlesungen. Dadurch gewann
Heidegger sicherlich Freiheit in der Darstellung und die M5g-
lichkeit eindriicklicher Konzentration. - Anordnung und Titel
der Vortrdge verraten ferner schon in den Uberschriften einen
Spannungsbogen: Es geht um "Das Ding und das Werk" (um die selt-
same Verschlingung von Ding und Werk im Kunstwerk), um "Das

Werk und die Wahrheit" (um die Merkwiirdigkeit, daB Wahrheit als
Kunst "geschehen" kann) und schlieBlich um die "Wahrheit und

die Kunst" (um die Frage, wie Wahrheit als Xunst geschieht) .
Schon an diesen Titeln ist abzulesen, fiir Heidegger entfaltet
sich die Frage nach der Kunst als zu durchdenkendes Verh#ltnis
von Ding, Werk und Wahrheit. Allerdings muB man darauf vorbe-
reitet sein, diese geliufigen Begriffe v5llig umzudenken, wenn
man sie in Heideggers Sinn verstehen will. Wie immer aber dieses

Umdenken aussehen mag, es ist eine Zumutung, der man sich aus-
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setzen muB, wenn man auf originires Denken trifft.

IT

Schauen wir zu und versuchen wir,in Heideggers Denkbewegung

zu gelangen, denn, das ist schon beim ersten Lesen auffdllig,
Heidegger referiert nicht etwa seine oder anderer Ansichten iiber
Kunstwerke, sondern er erdffnet im unmittelbaren Einsprung einen
Gedankenzug. "Ursprung bedeutet hier (im Titel "Der Ursprung

des Kunstwerkes") jenes, von woher und wodurch eine Sache ist,
was sie ist und wie sie ist." (a.a.0. S. 7) Man k&nnte auf die
Interpretation dieses Satzes viel Denkgelehrsamkeit verwenden,
konnte auf das DaBsein und das Wassein in der philosophischen
Begriffsgeschichte verweisen und auf die Art, wie Wesenheiten

im Zusammenkommen von Wassein und DaBsein (essentia und existen-
tia) gedacht wurden. Wir bediirfen aber dieser Gelehrsamkeit
nicht, um Heideggers "Einsprung" zu verstehen. Denn er setzt
(anscheinend) sehr naiv an, ndmlich mit einem Allerweltsverst&dnd-
nis von "Ursprung". Ursprung ist das, woher etwas kommt: das Kind
von den Eltern, das Werkzeug vom Schmied, der Regen vom Himmel
und so fort. Und entsprechend verstehen wir uns auf das "Wesen"
von Kindern, weil wir die Elternschaft kennen, auf das "Wesen"
des Hammers, weil wir den abgezweckten Produktionsvorgang kennen,
in dem er hergestellt wird, auf das "Wesen" des Regens, weil wir
um die Wolken wissen, aus denen er f&llt. In diesem Sinne haben
wir keine Schwierigkeiten mit dem "Ursprung" als "Wesensherkunft”.
Wesen ist in der Tat das, woraus etwas Bestimmtes entspringt und
das in ihm deutlich bleibt. Wir brauchen also die Urspriinglich-
keit, von der bei Heidegger die Rede ist, gar nicht beré&tseln,

so scheint es wenigstens, denn wir kennen sie und machen st&ndig
von dem Gedanken Gebrauch, daB wir das Wesen einer Sache dann
begriffen haben, wenn wir ihre Herkunft kennen. - Auch Heidegger
148t sich anfdnglich, wenn auch nicht ohne Hintersinn, auf unser
Alltagsverstdndnis von Wesen als Wissen um die Herkunft von etwas

ein. Er spielt mit der "gewdhnlichen Vorstellung”. Gem#8 die-

ser Vorstellung ist die Wesensherkunft des Kunstwerks offenbar
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_4._

der Kinstler. Denn woher sonst sollten die Kunstwerke herkommen?
Das leuchtet ein. Aber ebenso leuchtet ein, daB es keine Kinst-
ler gdbe, wdren keine Kunstwerke vorhanden. Heidegger 16st nun
diese Merkwiirdigkeit nicht auf, indem er etwa die Frage stellt:
ﬁag’war zuerst - der Kinstler oder das Kunstwerk? Diese Frage
wiirde die wechselseitige Vorausgesetztheit in der Perspektive

des Ursprungs nicht beseitigen.

Kann man aber das Werk nicht einfach aus dem Kiinstler hervor-
gehen lassen und diesen nicht schlicht aus dem Resultat seiner
Werke "deduzieren", kommt man also mit diesen beiden "Herkiinften"
nicht aus, dann bietet sich immer noch "die Kunst" als Ursprung
von beidem - von Kiinstler und Werk - an. Damit entkommt man
anscheinend dem Dilemma, in das die Versuche fiihren, entweder den
Kiinstler oder sein Werk als primd@re Herkunft anzusetzen. Aber
bedeutet das nicht, jetzt mehrere "Herkiinfte" annehmen zu miissen?
Bei Heidegger sieht es so aus. Er 1adB8t den Kiinstler als Ursprung
des Werkes ebenso gelten wie umgekehrt. Er konzediert einen
Wechselbezug je eigener Art (das Werk 148t einen Menschen als
Kinstler erkennen, ist insofern der (soziale) Ursprung seines
Klinstlertums; der Kiinstler bringt das Werk hervor und ist daher
dessen Herkunft als Hervorbringer).Jedoch, dieser Wechselbezug
reicht offenbar nicht aus, um die Wesensherkunft der Xunst zu
kldren. Man fragt erstaunt: warum reicht er nicht aus? Warum
kann man nicht sagen: der Kiinstler bringt die Kunstwerke hervor
und sofern ihm das gelingt, bestdtigt und "generiert” ihn das
soziale Ansehen seiner Werke a 1 s Kiinstler. Die Herkunft sei-
nes Ansehens und seiner Werke k&nnten doch gleichsam als doppel-
ter (wechselbeziiglicher) Ursprung von Kunst gelten - und damit
wdre das Problem der "Wesensherkunft" geldst. Dagegen muB man
allerdings im Sinne Heideggers zuriickfragen: Macht denn nicht
die L&sung der Ursprungsfrage in der Doppelherkunft von Kunst
und Kiinstlern Gebrauch von einem Vorverstindnis dessen, was
"Kunst tiberhaupt" ist? Sowohl die Vorstellung des Kiinstlers a 1
Kinstler (die soziale Anerkennung seines Schépfertums) wie auch
die Identifikatién seines Werkes a 1 s ZKunstwerk beziehe sich
auf eine, wenn auch noch so vage "Idee", "Leitvorstellung",

"Konzeption" von dem, was Kunst sei. Der dritte Ursprung wird
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also von Heidegger keineswegs "idealistisch" in seine Uber-
legungen‘hineingezéubert, sondern er erweist sich durchaus als
eine Denknotwendigkeit oder - zunidchst einfacher - als ein Be-
fund. Es gibt so etwas wie "die Kunst", und sei es auch nur im
blinden Gebrauch ihres Namens zur Identifikation von Kilinstlern
und Kunstwérken.

11T

Schon die ersten {iberlegungen Heideggers zum Kunstwerk sind,
obgleich fast banal, zugleich verwirrend. In der Zusammenfassung:
nichts scheint selbstverstdndlicher zu sein, als "Ursprung” im
Sinne von "Wesensherkunft" zu begreifen. Nichts ist offenbar
versténdlicher,'als dieses Begreifen auch auf das Kunstwerk an-
zuwenden. Aber schon die erste Anwendung macht unsicher. Denn es
ist gar nicht eindeutig auszumachen, was worin seinen Ursprung
{seine Herkunft) hat. Hier mit einem Wechselverh&ltnis, mit dem
Doppelverhdltnis von Kunst und Kinstlern zu operieren, ist an-
scheinend ein Ausweg, der sich des Beifalls versichern kann.
Kunstwerke verdanken sich dem Kiinstler und der Kiinstler (sein
Renommée) den Kunstwerken. Das kann jeder nachvollziehen. Aber
nur wenige bemerken, wie bei dieser Selbstverstdndlichkeit etwas
im Schatten bleibt: die vorauslaufende Bestimmung von Kunst selbst
Wird sie aus ihrem Denkschatten herausgezogen, dann mu8 man in
der Tat von einem dreifachen Ursprung sprechen: vom Ursprung des
Werks im Kiinstler, des Kiinstlers im Werk und von beider Ursprung

in "der Kunst".

Indes - drei Urspriinge? Ist die Kunst dreierlei "Wesens"?

Man z®6gert, das zu bejahen. Schon deshalb, weil wir mit "Wesen"
die Vorstellung verbinden, diese kdnne nur "eines" sein. In
diesem Sinne sprechen wir von "Wesenseinheit", weil das Einheit-
“liche gerade das Zuverldssige des Wesens gegeniliber der Mannig-

faltigkeit von Erscheinungen ausmacht. Insofern kdnnte eine
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"dreifache" Herkunft keine Wesensherkunft, sondern hdchstens
ein Zusammenlaufen von Einzelmotiven sein, die ihrerseits noch
éinmal die Frage nach dem hervdrrufen, was iﬁnen als "gemein-
sames" Wesen zugrunde liegt. Hdtte Heidegger im iibrigen die
Mbglichkeit eines "mehrfachen" Weséns der Kunst ernsthaft er-
wogen, so hdtte ef den Titel seiner'Vortrége anders widhlen:
miissen: nicht "Der Ursprung", sondern "Die Urspriinge des Kunst-
werkeé".vDaB er aber den Singular setzt, kann nur bedeuten:

Der Gedanke an ein mehrfaches Wesen der Kunst wird von ihm
nicht ernsthaft erwogen. Daher bleiben auch die Uberlegungen
offen, das heiBt die Frage, ob es Kunst gebe, weil es Werke und
Kiinstler gibt,'oder ob es sich umgekehrt verhalte, bleibt gegen-
liber der Annahme eines dreifachen Wesens bestehen. Das erste
Umspielen der Begriffe "Kunst", "Kﬁnstler", "Kunstwerk" fiihrt
also zu keiner Eindeutigkeit hinsichtlich;der Herkunft, des
Wesens von Kunst. Im Gegenteii, die Wesensherkunft bleibt offen

= offener als zuvor.

Dennoch waren die Anfangéﬁberlegungén nicht ﬁberflﬁésig und
nutzlos, weil sie den Gang des Nachdenkens in eine bestimmte
Bewegung brachten, auf die Heidegger - gewissermaBeh im zweiten
Schritt - seine Aufmerksamkeit richtet. Der zweite Schritt
beginnt mit der Feststellung: "Was Kunst sei, soll sich aus

dem Werk entnehmen lassen. Was das Werk sei, k&nnen wif nur
aus_dem Wesen der Kunst erfahren." (a.a.O0. S. 8) Das ist nichts
andefes als eine knappe Formel fiir die ersten Versuche, Kunst-
wérk,'Kﬁnstler und Kunst so in eine Beziehung zu bringen, daS8
sich daraus der Blick in den Ursprung eféffnet. Das anfdngliche
MiBlingen des Versuchs lenkt jetzt die Aufmerksamkeit auf die
Denkbewegung, den Denkgang selbst, auf die "Methodologie" und
148t den Verdacht aufkommen, sie sei letztlich unzureichend.
_Das Un?Ureichende ldge in einem offenkundigen Zirkel: Wer nach
dem Wesen des Runstwerks fragtvund es an Werken ermitteln will,
muB offenbar schon zuvor diese Werke als Kunstwerke identifiziert
haben. Er weiB im Grunde schon, was Kunst ist, und stellt, so

die herkdmmliche Logik, keine echte, sondern nur eine tautolo-
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gische Frage, die sich schon beantwortet hat, bevor sie sich
stellt. Verhilt es sich aber so, dann kann diese Frage nicht

als echte "Forschungsfrage" akzeptiert werden, denn sie schlieBt
keine neuén Sachverhalte auf. (Der formale Zirkel besteht darin,
daB in der Primisse schon unterstellt wird, was Ergebnis der
Konklusio sein soll. Die logische Deduktion wdre also nur schein-
haft und selbstbestdtigend.) War daher die Denkbewegung falsch?
Dieser naheliegenden Aﬁffassung schlieBt_sich Heidegger nicht an.
Denn die Priifung methodologischer Alternativen fiihrt zu keinem
besseren, zirkelfreien Ergebnis. Eine Alternative wére das ver-
gleichende Verfahren, die andere eine Ableitung aus obersten
Begriffen.vBeide Verfahren aber, das Vergleichs- wie das Ab-
leitungsverfahren, unterliegen selbst, wie Heidegger nachweist,
der Zirkelhaftigkeit. Denn der Vergleich bedarf des tertium
compafationis (im vorliegenden Fall eines Vorwissens von der
"Kunsthaftigkeit des Kunstwerks") und die Ableitung braucht die
vorauslaufende Setzung dessen, was apriori als Kunst gelten

soll (etwa das "interesselose Wohlgefallen am Schénen"). Das
Ergebnis dieser methodologischen Zwischeniiberlegung wdre: der
Zirkel ist unvermeidbar, insofern war auch die anfdngliche Denk-
bewegung nicht falsch, auch wenn sie nicht zu bereits befriedi-
genden "Ergebnissen" fiihrte. Heideggers Konsequenz aus der
methodologischen Zwischenﬁberiegung lautet: "So miissen wir den
Kreisgang vollziehen." (a.a.0. S. 8) Hier wird man an den
Paragraphen 23 von "Sein und Zeit" erinnert (sein Thema: Ver-
stehen und Auslegung), in dem Heidegger die Denkforderung stellt:
"Das Entscheidende ist nicht, aus dem Zirkel heraus-, sondern

in ihn nach der rechten Weise hineinzukommen." (a.a.O0. S. 153)
Der Akzent liegt auf "in ihn nach der rechten Weise hinein-
zukommen". Auf das Problem des Kunstursprungs bezogen heiBt

das: man darf sich von der Zirkelhaftigkeit der ersten Denkbe-
wegung hicht logisch kopfscheu machen lassen und auch nicht re-
sighieren vor dem Ungedanken eines "dreifachen" Wesensursprungs
von Kunst, sondern man muB noch viel dringlicher nach dem Werk-
charakter von Kunstwerken fragen, und zwar mit der Besessen-

heit handwerklicher Genauigkeit. Vor allem daran hat es im
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ersten Angang gefehlt. Anstatt hartndckig nach "Ursprung"

und "Kunstwerk" zu fragen, wurden beide in der Abschdtzung von
Beziehungen zwischen Kunst, Kiinstler und Kunstwerk iibersprungen,
und zwar in der Anwendung bestimmter Denkschemata der Verur-
sachung und in der Meinung, man wisse, was ein Kunstwerk "in
seinem Wesen" sei, wenn man herausbekomme, wie es vordergriindig

verursacht werde.

Der Neueinsatz

Der Neueinsatz des Gedankengangs zum Ursprung des Kunstwerks,
jetzt allerdings unter Aufdeckung und Anerkennung der Zirkel-
haftigkeit, die mit diesem Denk-Gang verbunden ist, nimmt sich
im Vergleich zum ersten Einsatz bescheiden aus. Er beginnt nicht
mit einem expliziten Wissen, schon gar nicht mit einem "Wesens-
wissen" von Kunst und ihrem Ursprung, sondern mit der schlichten
Jedermannsvertrautheit:"Kunstwerke sind jedermann bekannt."
(2a.a.0. S. 8) Jedermann kennt Bilder und Bauwerke und nimmt sie
als "gegeben" hin. Noch schlichter gesagt, Kunstwerke kommen
vor wie anderes auch, sie sind zundchst einmal vorhanden wie
andere beliebige Dinge der Natur oder der menschlichen Werktdtig-
keit. Mit entschiedenem Trotz wehrt sich Heidegger gegen eine
voreilige Wertaufladung von XKunstdingen, gegen ihre Aura und
ihren Nimbus, die sie etwa als"hohe Kulturleistungen" in unse-
rer verkldrenden Schdtzung besitzen. Kunstwerke sind zuné&chst
und vor allem anderen "Dinge", dinglich Vorkommendes,und selbst
das Elitdre &dsthetischen Erlebenwoliens, der hohe Kunstgenus,
miissen etwas haben, das sie erleben und genieBen kOnnen - eben
das Kunst"ding". Das ist - anscheinend - eine so banale Fest-
stellung, daB sich der Kenner (im Unterschied zum Banausen)

mit dieser Selbstverstidndlichkeit nicht zufrieden gibt. Kunst-
werke mdgen "vorkommende" Dinge sein, aber "wesentlich" und
"eigentlich" sind sie doch etwas ganz anderes: etwa Allegorien,
die einen Gedanken 6ffentlich darstellen (von AGOREUO, in der

Versammlung offen reden) oder Symbole, in denen etwas Unan-
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schauliches anschaulich wird (von SYNBALLEIN, zusammenfallen).
Gem#B dieser Vorstellung ist das Dingliche der Kunst nichts
anderes als ein notwendiges Trdgersubstrat von Bedeutungen, an
ihm selbst aber weitgehend bedeutungslos. Fiir Heidegger je-

doch ist das viel zu eilig geschlossen oder interpretiert. Er
verweigert sich dieser Blickbahn, die Kunstwerke als ein Kompo-
situm von Substrat und Bedeutung begreift und in der "sich seit
langem die Kennzeichnung des Kunstwerkes bewegt." (a.a.O0. S. 1o)
Denn hier bleibt unbedacht, was das Dinghafte selbst sei, dem
man i{iblicherweise nur einen sekundidren "unbedeutenden" Rang ein-
rdumt. Flir ihn gilt, ehe man entscheiden kann, ob das Wesent-
liche eines Kunstwerks in seiner allegorischen oder symbolischen
Bedeutung und oberhalb seines dinglichen Vorkommens liegt, muB
man erst einmal wissen, was denn dieses unscheinbare Dingliche
sei, das Kenner wie Nicht-Kenner immer schon voraussetzen, wenn
sie sich auf Kunst in der einen oder anderen Weise beziehen.

In bester philosophischer Tradition wird also fﬁr Heidegger das
Selbstverstindlichste am Kunstwerk zum Problem. Er verhdlt sich

nicht wie "Jedermann".

Sichtung der Dinge

Man kann Heidegger zuschauen, wie er das "Handwerk des Den-
kens" anldB8lich der Frage nach dem Werkcharakter des Kunst-
werks betreibt. Die Frage nach dem Kunst w e r k hat ihn

auf die Frage nach dem "Ding"'gefﬁhrt, da man, im Sinne einer
allgemeinsten Ubereinkunft und Bestimmung, Kunstwerke als irgend-
wie vorkommende Dinge bezeichnen kann. Nun ist aber fiir Hei-
degger diese allgemeinste Bestimmung nichts, das man durch
eilige Hinzufiligung von Attributen der Unterscheidung hinter
sich lassen kann, um zum eigentlichen Kunstwerk zu gelangen.
Im Gegenteil, dieses Allgemeinste wird ihm als solches zum
Problem. Er fragt also zundchst nach der Dingheit der Dinge
und eilt nicht fort zu der Werkheit der Kunstwerke, wie man
es durchaus aus Unzufriedenheit mit der Allgemeinheit des
Dinglichen zu tun geneigt ist. Allerdings wird dabei nicht

das Ziel aufgegeben, den Ursprung des Kunstwerks zu bedenken -
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auch wenn voribergehend dieser Eindruck entstehen ké&énnte.
Wie'éber_kommt man zur Dingheit (zum Wesén) der Dinge?

Was 'ist Heidéggers "Methode"? Sie ist zuniichst recht unschein-
bar. Denn Heldegger beglnnt mit einer beinahe ermiidenden Auf-
zahlung dessen, was alles mit dem Namen "Dlng“ belegt wird:
Stein, Krug, Brunnen, Milch, Wasser, Wolke, Distel, Blatt,
Habicht - aber auch Flugzeuge und Rundfuhkgeréte. Man sieht
leicht, daB sich diese Auflistﬁng von Dingen beliebig erweitern
laSsen wiirde. Es gibt eine Unzahl von Dingen, von Naturdin-

gen und menschlichen Werkdingen; und in der Tat, wenn Kant
‘selbst das als "Ding"_bezeichnet, was gar nicht den Charakter
eines gegensténdligh Vorkommenden hat (z.B. die Welt als
omnitudo realitatis), dann gibt es letztlich nichts, was nicht
ein Ding wdre, sofern es iiberhaupt ist. Sein und Dingsein
fielen zusammen. Es gibt also, das wdre eine erste Feststellung
des Uberblicks, einen Maximalgebrauch des Dingbegriffs, und
zwar offensichtlich philosophisch legitimiert. Im Horizont
dieses Maximalgebrauchs rechnen auch Tod und Gericht, G&tter
und Menschen zu "Dingen". Zwei Uberlegungen hindern nun Hei-
degger, sich diesem Maximalgebrauch anzuschlieBen. Die erste
Uberlegung realisiert, daB der Maximalgebrauch keine Unterschei-
dung von Ding und Werk mehr zulassen wiirde (das widre eine denk-
strategische Uberlegung); die zweite bringt eine "Scheu" ins
Spiel: die Scheu, G&tter, Menschen und Tiere als "Dinge" zu
bezeichnen. Das wdre eine qualitative iUberlegung, die an einer
verbreiteten Grundhaltung ankniipft. Darin zeigt sich eine Er-
weiterung des methodischen Vorgehens. Es wird nicht mehr nur
aufgezdhlt, sondern es werden auch Gewichtungen aufgenommen,
und zwar offensichtlich als ph&nomenologisch niitzliche "Hin-
weise". Die Beriicksichtigung der Gewichtungen aber fiihrt, im
Unterschied zum anfd@nglich "maximalen" Dingbegriff zu einer
"Minimalversion'. Heidegger bezeichnet diese Minimalversion

als "bloBSes Ding" (a.a.0. S. 11). BloBe Dinge sind nichts als
Dinge, Vorkommendes ohne Sinn, Zweck und Bewandtnis. Daher
zdhlen nicht einmal die Gebrauchsdinge zu ihnen. An diesen
"bloBen Dingen" setzt der Fortgang der Analyse Heideggers an.

(Dabei ist - zUnéchst-— nicht ersichtlich, warum er als Aus-
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gangspunkt den Minimalbegriff w&hlt. Vielleicht deshalb, weil

er am meisten einklammert?)

Grundinterpretationen der Dingheit

Die Freilegung der "bloBen Dinge" als "eigentlichegﬁ Dinge

soll die sachgerechte Frage nach der Dingheit der Dinge er-
lauben. ("Die bloBen Dinge, mit AusschluB sogar der Gebrauchs-
dinge, gelten als die eigentlichen Dinge. Worin besteht nun

das Dinghafte dieser Dinge?" a.a.O. S. 11) Hier kann es jetzt
nicht mehr darum gehen, Dinge aufzulisten, den Begriffsgebrauch
zZu registriereh und mitlaufende Taxierungen zu vergegenwdrtigen.
Das alles gehdrt zur Vorbereitung des Gegenstandsfeldes - eben
zur "Sichtung". Jetzt kommt es Heidegger darauf an, das Gegen-
standsfeld interpretierend auf die Frage nach der Dingheit des
"bloBen Dinges” hin zu bearbeiten. Methodisch geht er nun so
vor, daB er nicht etwa selbst (mit origindrem Anspruch) diese
Bearbeitung vornimmt, sondern sich auf vorhandene Bearbeitungen
(Auslegungen) bezieht. Eine (scheinbare) Begriindung dafiir ist
die abkiirzende Nutzung vorhandener Auslegungsleiétungen in der
Denkgeschichte.” In Wirklichkeit geht es Heidegger allerdings
darum, das Gegensténdsfeld auch von diesen Auslegungen zu be-
freien. Denn der Hinweis in dem Satz ist deutlich: "Die Antwor-
ten auf die Frage, was das Ding sei, sind in einer Weise gel&u-
fig, daB man dahinter nichts Fragwiirdiges mehr verspiirt." (a.a.
0. S. 12) Es geht also nicht um Wegabklirzung, sondern um eigene
Wegbahnungen durch traditionelle Auslegungen hindurch. Sie ge-
hdren letztlich - auf reflektierter Stufe - genau so zu ph&no-
menalen Befunden wie der exzessive oder restriktive Begriffs-
gebrauch von "Ding". Oder anders gesagt, liegt in den Begriffs-
verwendungen ein ungehobenes Vorverstindnis ihres Gebrauchs,

so in den Auslegungen ein ungehobenes Vorverstdndnis der Re-
flexion. ’

Es sind nun drei Grundinterpretationen, die Heidegger als denk-
geschichtliche "Modellauslegungen" der Dingheit des (bloBen)

Dinges in den Blick faBt: Das "Trdgermodell" (Dinge gelten als
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Triger von Merkmalen), das "Empfindungsmodell™ (Dinge gelten als
Einheiten einer Empfindungsmannigfaltigkeit) und das Form-Mo-
dell (Dinge gelten als formgebende Gestaltung an sich formloser
Stoffe). Alle diese Modellauslegungen aber gehenlvon einer meta-
physischen Grundannahme aus, daB ndmlich das Wesen des Seienden
in seiner Dinghaftigkeit besteht, daB man an Dingen studieren
kdnne, was das viel zitierte "Sein des Seienden" sei - eine An-

nahme, die Heidegger bekanntlich nicht teilte.

a) Das Trédgermodell

Was bedeutet die Interpretation der Dingheit des Dinges im
Sinne dieses Modells? Sie bedeutet die Auslegung der Dingheit
im Sinne eines "Kerns", an dem sich Eigenschaften (Attribute)
anheften. Der Modellursprung liegt im griechischen Denken (zum
Beispiel bei Aristoteles), das die Dinge als einen Zusammenhang
von Merkmalen (SYMBEBEKTA) an einem Zugrundeliegenden (HYPO-
KEIMENON) ansah. Fiir Heidegger war das eine sehr folgenreiche
Auslegung, die sich iilber das r&misch-lateinische Denken, (HYPO-
KEIMENON wurde als subjectum, HYPOSTASIS als substantia und
SYMBEBEKOS als accidens iibersetzt) bis in die Gegenwart durch-
hielt. Folgenreich war diese Auslegung aber nicht nur in ihrer
urspriinglichen Form, sondern auch in ihrer Ubersetzungsgeschich-
te, die eine Geschichte der Umdeutung ist. Man kann sich ohne
groBe Denkanstrengung vergegenwdrtigen, was es bedeutet, wenn
HYPOKEIMENON,urspriinglich das "Zugrundeliegende", mit "Subjekt"
iibersetzt wird: nimlich nichts Geringeres als die Substitution
des Substantiellen (wesentlichen) durch den Menschen selbst.
Hier wird nicht nur iibersetzt, sondern es werden die Weichen

zu einem Bedeutungswandel gestellt, der sich in der Heraufkunft
des neuzeitlichen Subjektivismus - iiber die Vermittlung von
Descartes - vollendete. Das Zugrundeliegende ist nicht mehr
etwas auBer- oder unterhalb des Menschen, sondern er ist es

selbst, das heiBt, er wird zum Herrn der Dinge.

Diese "substantielle” Herrschaft des Menschen iiber das Ding-

liche spiegelt sich, worauf Heidegger aufmerksam macht, auch
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in der Sprache. Die Verbindung von Subjekt und Pridikat im
einfachen Aussagesatz ist nichts anderes als die sprachliche
Entsprechung zum Tr&dgermodell des Dinges. Wie dort Trdger und
Eigenschaften zusammentreffen, so verbinden sich im Satz Sub-
jekt (als Tr&ger) und Pr&dikat (als Eigenschaften) zur Ganz-
heit einer Aussage. Satzbau und Dingbau sind also in Uberein-
stimmung, womit sich jedoch noch nicht die Frage erledigt, wie
eigentlich diese Ubereinstimmung zustandekommt. Dadurch etwa,
daB sich die S&tze dem Dingbau anmessen, oder dadurch, daB sie
‘die Dinge gem#B8 ihrer Eigenstruktur vorab "erzeugen"? Dazu
stellt Heidegger fest: "Die Frage, was das Erste sei und das
MaBgebende, der Satzbau oder der Dingbau, ist bis zur Stunde
nicht entschieden." (a.a.0. S. 13) Das heiBtf, bis heute ist nicht
ausgemacht, ob wir die Dinge anthropomorph gem&8 unseren Sprach-
bedingungen "konstruieren" oder ob sich die Eigenstdndigkeit

des Dingbaus "irgendwie" in unserer Sprache niederschligt -

oder ob nicht vielleicht das eine und das andere der Fall ist.
Heideggers These zu dieser Vexierfrage lautet, dag - vielleicht -
der Wechselbezug von Satz~ und Dingbau gar nicht nach einer
Seite hin entschieden werden kann, sondern den Riickgang auf

eine "urspriinglichere Quelle" erforderlich macht.

Wir halten jedenfalls fest: Die'Bestimmung des Zugrundeliegen-
den als Subjekt, der die Sprache folgt, signalisiert den Auf-
bruch des Menschen zu einer anthropomorphen Beherrschung der
Welt, die es am Ende nicht mehr erlaubt, zwischen "bloBen Din-

gen" und Dingen "fiir uns" zu unterscheiden. Und sie wiirde
schlieBlich auch die Differenz von bloBen Dingen und Kunstwerken
einebnen. - Nun trifft die Universalisierung des Trdger-Eigen-
schaft-Modells als durchgdngige Auslegung der Dingheit durch

den Menschen und am MaBstab seiner Sprache in ihm selbst auf
Unbehagen und Widerstand. Der Widerstand liegt (&hnlich wie

beim Maximalgebrauch des Begriffs) wiederum in einem "Gefiihl",
in einer "Stimmung". Man hat das Gefiihl, den Dingen Gewalt an-
zutun, wenn sie nichts anderes sein sollen als die "Produkte"

unserer Hinsichten und Aussagen. Allerdings sind "Gefiihle"
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und "Stimmungen" keine guten Argumente. Das rdumt Heidegger
ein. Er insistiert allerdings darauf, daB ihnen eine eigene
Vernunft zukommen k&nne, die sich mit der Alternative des
Rationalen oder Irrationalen nicht einfangen 1&8t. Gem&8
dieser Vernunft erscheint die Universalisierung der Trdger-
Auslegung zur Bestimmung der Dingheit gleichsam als eine Ge-
walttat, als ein "Uberfall". So gelangt man, im Gegenzﬁg gegen
diesen Uberfall und im Wunsch, ihn zu vermeiden, zu einem
zweiten Modell, das dem "bloBen Ding" in seiner Dinghaftigkeit
mehr Gerechtigkeit zuteil werden 1&8t, so jedenfalls hat es

den Anschein.

b) Das Empfindungsmodell

Hier hidlt sich der Mensch offenbar gegeniiber dem "bloB8en

Ding" zuriick. Er 148t es auf sich einwirken, auf seine Sinne.
Das Ding ist ihm das AISTHETON, das mit den Sinnen Vernommene,
beziehungsweise die "Einheit", "Ganzheit", "Gestalt" eines
sinnlich Vernommenen. Ohne Zweifel ist dieses Empfindungsmo-
dell der Dinghaftigkeit genau so verbreitet wie das Trdger-
Modell - fiir Heidegger ein dringender AnlaB, es zu priifen.

Das Gegenargument gegen die nur vermeintlich gr&B8ere Ndhe

des Empfindungsmodells zum bloBen Ding liegt fiir Heidegger

in der Aufdeckung der T&uschung iiber seine Passivitdt. Denn
in Wirklichkeit, so 148t Heidegger erkennen, empfinden wir
gar nicht erst sinnlich-passiv und arrangieren dann die Sinnes-
eindriicke zu irgendeiner Einheitsform. Vielmehr empfinden wir
immer schon etwas Bestimmtes (den Sturm oder das Flugzeug).
Versuchen wir aber, von diesen bestimmenden Akten des Empfin-
dens abzusehen, so schweben wir nur in einem diffusen Empfin-
dungskonglomerat, in dem nichts mehr von einem"bloBen Ding"
auszumachen ist. Das Bestreben also, den "Uberfall" auf die
Dinge (gemdB dem Tridger- M>dell) zu vermeiden, bringt den Men-
schen nicht in die erwiinschte Nihe der Dinge, sondern 1l&Bt sie
in einer unbestimmten Empfindungsseligkeit verschwinden. Der
gewalthaften Distanzierung im Trdger-Modell entspricht die
gewaltlose Gewalt der Anndherung im Empfindungsmodell, es

sei denn, man rdumt ein, auch die Wahrnehmung des Dinges als
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AISTHETON der Sinne habe einen konsfituven (und keineswegs

einen hinnehmenden) Charakter. Das wiirde allerdings auf eine
Strukturgleichheit von Trdger und Empfindungsmodell hinaus-
laufen. - Nun gibt es aber offenbar eine Modellauslegung der
Dingheit, die die Distanzierungstendenzen der Dingauslegung als
Trdger von Eigenschaften mit den Anndherungstendenzen des Empfin-

dungsmodells sinnvoll verbindet:

c) Das Stoff-Form-Modell

Das Stoff-Form~-Modell.ist die dritte Grundauslegung der Ding-
haftigkeit des Dinges, die Heidegger traditionskritisch priift.
Die Frage ist auch hier, ob dieses Modell den Charakter eines
gewalthaften oder gewaltlosen "Uberfalls" hat. Um es vorweg zu
nehmen, auch dieses Denkmodell entgeht nicht der Kritik Hei-
deggers, aber es fiihrt am weitesten in die Problematik der Ding-
haftigkeit des Dinges hinein und erweist sich schlieBlich als
geeignet zur Fortfilhrung des Gedanken-Gangs. Zundchst aber die
Modellexposition und Kritik. Das Stoff-Form-Modell denkt Dinge
grundsdtzlich als Synthesis von Stoff (HYLE) und Form (MORPHE),
"Das Ding ist ein geformter Stoff." (a.a.0. S. 16) Auch diese
Vorstellung findet den Applaus alltdglichen Meinens, und zwar
nicht zuletzt deshalb, weil sie ebenso auf die Naturdinge wie
auf die Gebrauchsdinge paBt. Aus diesem Grunde gilt dieses Mo-
dell auch als bevorzugtes Begriffsschema fiir Kunsttheorie und
Asthetik, erscheinen doch gerade Kunstwerke als intentionale
Zusammenfiligungen von Inhalten und Formen, und zwar als solche,
die zu einem "sch&nen Anblick" (EIDOS) fiihren. Anders gesagt,
sowohl Naturdinge wie Gebrauchsdinge wie auch Kunstdinge (Kunst-
werke) lassen sich vorziiglich nach dem Stoff-Form-Modell auf-
fassen - so vorziiglich allerdings, da8 man (mit Heidegger) miB-
trauisch wird. Und dieses MiBtrauen steigert sich noch, wenn
offenkundig wird, daB der interessierende Unterschied zwischen
Dingen und "bloBen Dingen" (in dem sich der Ursprung des Kunst-
werks erldutern soll) in der "Begriffsmechanik" des Stoff-Form-
Modells hinf&llig wird.
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Das fordert dazu auf, dem Stoff-Form-Modell genauer nachzu-
fragen. Dabei stellt sich in Heideggers Ahalyse heraus: Dinge,
die nach diesem Modell hinsichtlich ihres Ursprungs gedacht
werden, haben vor allem einen "Zeug"-Charakter, d.h. es sind
Dinge'mit einer bestimmten "Dienlichkeit", also Zweckm&Bigkeit
(z.B. die Axt, das Schuhzeug). Die Synthesis von Stoff und Form
verweist auf praktische Herstellung. Daraus folgert Heidegger
erst einmal:"Stoff und Form sind keinesfalls urspriingliche Be-
stimmungen der Dingheit des bloBen Dinges." (a.a.0. S. 18)

Damit aber bricht er nicht ab,‘sondern er setzt, vom Zeug (dem
dienlichen Ding) ausgehend, die phi#nomenale Umschau fort. Dabei
wird offenbar:Zeugdinge zeigen eine doppelte Verwandtschaft mit
-bloB vorkommenden und mit Kunstdingen. Sie nehmen so etwas wie
eine "Zwischenstellung" ein - ndmlich zwischen "Ding" und "Werk”.
Aufgrund dieser Zwischenstellung erscheint ihre Struktur auch
geeignet, alles unter sich zu befassen und die Welt selbst, zum
Beispiel im Sinne des Christentums,als ein von Gott geschaffenes
Ding zu interpretieren. So aber steigert sich die Zeugstruktur
ins Kosmologische. Alles Seiende ist von Gott geschaffene Ein-
heit aus materia und forma. Damit ist aber der Bogen wieder iiber-
spannt. Auch das Stoff-Form-Modell erscheint als universalisti-
scher "Uberfall auf das Dingsein des Dinges". Die Vertiefung der
Analyse des Stoff-Form-Modells durch Exposition seines Zeug-
charakters reduziert die Dinghaftigkeit des "bloBen" Dinges auf
den Aspekt der Herstellung und der Dienlichkeit, bzw. auf den

der Undienlichkeit, sofern es sich um ein "bloB8es" Ding handelt.

Zwischenbilanz und methodische Zwischenbemerkung

Drei Grundauslegungen der Dingheit des Dinges werden von Hei-
degger gepriift: die Auslegung als "Trdger von Merkmalen", als
"Einheit einer Empfindungsmannigfaltigkeit", als "geformter
Stoff". In keiner dieser Auslegungen wird das "bloBe Ding" er-
reichf, sondern in der einen oder anderen Weise "i{iberfallen".
Alle umlaufenden Dingbegriffe erweisen sich als "Denkmechaniken",

die ebenso selbstverstindlich wie - bei gehauer Hinsicht -
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zweifelhaft sind. Daraus kénnte man die Konsequenz ziehen:

eslgibt iiberhaupt keine auslegungsfreie Dingheit.

Fiir Heidegger gibt es,éie in der Tat nicht. Dazu hat er sich
im Grunde schon bekannt, als er sich auf den "Kreisgang" machte
und ausdriicklich akzeptierte, daB Denken in seinem Verstdndnis
von "Methode" vor der Zirkularitdt nicht zurilickschrecken diirfe.
Allerdings stellt sich dann die hier nur am Rande aufzuwerfen-
de Frage, wie ein "Relativismus" der Auslegungen zu vermeiden
sei. Anders gewendet: Welchem Vorverstdndnis folgt Heideggers
eigene Auslegung? DaB es auch bei ihm ein solches Vorverstédndnis
gibt, ist zumindest zu vermuten. Ex negativo kiindigt es sich
auch bereits an, und zwar in der Abweisung des Grundzugs, der
alle Auslegungsmodelle als "Uberf&dlle" miteinander verbindet.
Man kann also zumindest sagen, daB alle diejenigen Modellausle-
gungen von Dingheit, die im aktiven, passiven oder konstruktiven
Sinne das bloBe Ding universalistisch zu denken versuchen, die
es gleichsam iiberspringen, um aus seinem Riicken sein Wesen zu
bestimmen, in Heideggers Blickbahn unangemessen sind. Aber die
Frage stellt sich dennoch: Was steckt "positiv" hinter der Ver-
meidungsabsicht von (metaphysischen) "Uberf&dllen"? Was ist das
Kriterium der "rechten Weise", den Zirkelgang aufzunehmen?
Handelt es sich um ein neues Modell - oder vielleicht um den
Versuch, jede Art von Modellbildung zu vermeiden? Indes, ist das
iilberhaupt zu erreichen? Gibt es eine Erfahrung der Dingheit, an
der der Erfahrende nicht beteiligt ist und die gleichwohl eine
Erfahrung, also etwas, das nur den Menschen betrifft, ist?
Man kann diese Problematik zu der Frage zuspitzen, ob es eine
auslegungsfreie Auslegung gebe und wie diese vorzustellen sei.
MiiBte jedoch auf solche "auslegungsfreie Auslegung" nicht die
Kritik anwendbar sein, die Heidegger selbst auf das "Empfin-
dungsmodell" bezieht, daB ndmlich das Empfinden, wenn es sich
von allem menschlichen Beiwerk freihalten will, damit sich
selbst und das Empfundene untergehen 1&8t? Alle diese Fragen
als Zwischenfragen vorausgesetzt, ist man zuh&chst gespannt,
der D;ngheit des bloBen
Dinges, der sich ayfDiebes Kopis Whekhle BirawiplpaiBdrielr
stiitzen kann, fiihrt.ligheRNigyamadiontibmiassan Naledsllzugs
' Form der Vervielfaitigung oder Ver-
wertung bedarf der ausdricklichen vor- |
herigan Genehmigung des Urhebers. |
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der Dingphilosophie Heideggers gewinnt man jedenfalls den Ein-
druck, daB ein in unserer Sicht methodologisches Problem, nam-
lich das Problem des rechten Vollzugs des Kreisgangs, das heiBt
der "richtigen" philosophischen Hermeneutik stark im Schatten
bleibt. GewiB kOnnte Heidegger darauf verweisen, das uns inter-
essierende Problem gewinne seine Antwort und L&sung im Vollzug
des zur Dingheit geBffneten Kreisgangs zwischen Kilinstler, Werk
und Kunst. Aber ein solcher aufschiebender Hinweis, vorausge-
setzt, er erfilillt die Erwartung, bringt den Frageimpuls nicht
zur Ruhe, wie denn die Auslegung selbst auszulegen sei. Denn die
Auslegung der Auslegung muB ja auch in bestimmter Weise "vor-
verstanden" sein. Auf welche Weise aber? Sicherlich k&nnte man
mit Heidegger auch hier auf das Grundphdnomen der Zirkularitdt
Bezug nehmen und sagen, daB8 Auslegung und Ausgelegtes sich
wechselseitig bedingen, es also keine M&6glichkeit gibt, aus der
Ausgelegtheit der Auslegung herauszukommen, infolgedessen auch
hier der Grundsatz gelten miisse, in den Zirkel der Auslegung
von Auslegung (einer Hermeneutik der Hermeneutik) in der "rech-
ten Weise" hineinzugelangen. Dennoch bleibt, jedenfalls fiir unser
"Empfinden”, das Unbehagen, sich auch dort auf nicht ganz durch-
sichtige Wechselbeziige verwiesen zu sehen, wo wir am ehesten
dem Verlangen nach systematischer Klarheit Legitimit&t einr&umen.
Mag uns der Einsprung in die Frage nach der Dingheit zur Er-
mittlung der Werkheit des Kunstwerks auch mit einer gewissen
Augenscheinlichkeit zu iiberzeugen - den (denkbaren) Hinweis auf
die methodische Zirkularitdt von Auslegungen nimmt man nicht
mit gleichem VertrauensvorschuB auf, vor allem nicht unter dem
Eindruck einer zeitspezifisch hochgetriebenen Exposition metho-
dologischer Fragen, die ja - tiefer gefaBt - selbst nicht nur
"Ausdruck akademischer Theoriebesessenheit sind, sondern (was
vielfach libersehen wird) Unsicherheit gerade im Hinblick auf
die rechte Weise des Welt- und Selbstzugangs bedeuten. Die Ge-
schichte der Hermeneutik, in der auch Heideggers Denken mit

. verwurzelt ist, spitzt sich, allgemein betrachtet, gerade in der
Frage nach der rechten (angemessenen) Auslegung der Auslegung
zu. Das 1dBt sich bei Eugen Fink (dem Heidegger-Schiiler) in

voller Dramatik erfahren, wenn Fink, die Anthropologie nicht
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scheuend und nicht von der Seinsfrage abkoppelnd, den Menschen
als dasjenige Wesen exponiert, dem es in j e d e r Auslegung
um s e i n e Auslegung geht. Niemand steht hier mehr dem Men-
schen bei und zeigt ihm den rechten Weg oder die richtige Metho-
dologie. Bei Fink ist die Folge, daB8 der Mensch sich seiner Mo-
delle letztlich nicht entledigen kann und allein flir deren Rich-
tigkeit einsteht. Wie sich aber diese Thematik in Heideggers
Kunst-Auslegqung entwickelt, wird zu beobachten sein. Wir werden
darauf achten miissen, ob sich Heidegger selbst von allen Denk-
modellen - durch seine Modellkritik hindurch - entbinden kann

und wie er die Auslegung auslegt.

Das zwanglose Erscheinen der Wahrheit (Dingheit)

am Zeug in der Kunst

XHeideggers Modellreihungund-kritik war nicht zuf#llig. Sie
endete beim Vertrautesten: beim Stoff-Form-Modell und seinem
Inbegriff, dem dinglichen Zeug. Auch die dahinterliegende Denk-
weise ist zundchst ein "Uberfall", aber ein solcher, der deut-
licher als die anderen den Gedanken seiner Vermeidung provo-
ziert. Wie jedoch kann man einen zwanglosen (gewaltlosen) Weg
zur Dingheit der Dinge finden? Wiirde man erwarten, Heidegger
entwickle nun ein neues, "sein" Modell, so wiirde man enttduscht.
Denn in einer iberrachenden Wendung nimmt er nicht Abstand von
der leitenden Dingvorstellung als Zeug, sondern er wendet sich
ihr ausdriicklich zu, um gleichsam durch die "Gewalt" hindurch
einen.gewaltlosen Blick zu erreichen. Was aber veranlaB8t ihn
zur Zuversicht dieses Unternehmens?'Es ist das, was er einen
"Wink" nennt in der Geschichte der Dingauslegungen, also einen
Hinweis, und zwar auf die besondere Vorrangigkeit des Stoff-
Form-Modells. Diese Vorrangigkeit fiir den Menschen ergibt sich
daraus, daB er als Hersteller und Erzeuger von (technischen)
Dingen sich in dieser Auslegung am besten wiedererkennt.

Das Stoff-Form-Schema ist ihm also das vertrauteste. Zugleich,
und das wédre das zweite Motiv, sich mit diesem Modell genauer
auseinanderzusetzen, liegen die technischen Werke (Zeuge) gleich-

sam in der Mitte zwischen den "bloBen" Dingen und den "kiinst-
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lerischen" Werken.

Im Grunde ist es erstaunlich, daB Heidegger sich analytisch

in das Ding-Modell des Zeugs (in die herstellende Zusammenfii-
gung von Stoff und Form) vertieft, um zur bloBen Dingheit und
von daher zum Kunstwerk zu gelangen. Denn wo wdre die gewalt-
hafte Einmischung des Menschen (die doch vermieden werden sollte)
stdrker als bei den Dingen, die sich seiner Herstellung verdan-
ken? Dennoch nimmt die Analyse diesen Weg, offenbar in der Uber-
zeugung, daB hier am wahrscheinlichsten der Durchbruch zur zwang-
losen Ansicht von Ding, Zeug und Werk in ihrer Differenz zu er-
reichen sei. Dabei fiihrt der "Wink der Geschichte" hintergriindig
Regie. - Jedoch,der Neueinsatz der Zeug-Analyse, und das muB

man genau registrieren, beginnt jetzt zwar auch mit einem be-
stimmten Zeug, mit Schuhen (von denen auch vorher schon im Zu-
sammenhang mit "Krug" und "Axt" die Rede war), aber mit Schuhen,
sofern sie bildlich (von van Gogh) dargestellt werden. Gegenstanc
der Analyse ist also nicht ein Paar Schuhe, sondern die kiinstle-
rische Darstellung eines Schuhpaares. Das bedeutet, es kommt von
vornherein eine thematische Doppelperspektive zum Zuge. Die be-
absichtigte Beschreibung eines Zeuges bezieht sich auf ein sol-
ches, das zugleich Stoff und Inhalt eines Bildes ist. Das Bei-
spiel ist also keineswegs, wie es scheinen m&chte, zufdllig und
nur zum Zwecke besserer Veranschaulichung ausgewdhlt. (Und man
kann sich fragen, ob {liberhaupt noch eine "unmittelbare Beschrei-
bung" eines Schuhzeugs m&glich ist, wenn sie sich auf eine bild-
liche Darstellung bezieht, in der das Sehtemperament eines Ma-
lers eigene Akzente setzt.) - Die Beschreibung, die Heidegger
nun vornimmt, stellt zundchst wieder Bekanntes fest: zur Charak-
teristik des Zeugs gehdrt seine "Dienlichkeit". Jedoch reduziert
sich jetzt diese vertraute Bestimmung der Gebrauchskategorie

zu einer phdnomenalen Vorl&dufigkeit. Der Bildausschnitt kon-
zentriert den Blick allein auf die Schuhe, indem er das Bedeu-
tungsumfeld nicht mitzeigt. Gerade dadurch zeigt sich indes

fiir Heidegger etwas anderes als die pure Dienlichkeit der FuB-
bekleidung, nd@mlich die existentiale Verfassung desjenigen, der
sie trdgt, und der Weltbezug, in dem er steht. Es zeigen sich

"Miihsal", "Einsamkeit", "Sicherheit des Brotes” und der "ver-

Das PDF-Faksimile des Manuskripts/der Nachschrift wird nur zur persdnlichen Information iiberlassen.
Die Zitation ist unter Hinweis auf die URL des Egon-Schiitz-Archivs zuldssig. Jede Form der Vervielfdltigung
oder Verwertung bedarf der ausdriicklichen vorherigen Genehmigung des Urhebers der Schriften.



-21-

schwiegene Zuruf der Erde" - weniger poetisch: es zeigt sich

der afbeitshafte und nothafte Mensch—Welt—Zusammenhang, den
Heidegger in das Grundwort "VerldBlichkeit" faBt. Damit ge-
langt, unterhalb der "Dienlichkeit", eine neue Elementarbedeu-
tung des Zeugseins zum Vorschein. Zeug ist etwas Wesentliches
deshalb, weil es nicht nur in dem einen oder anderen Sinne brauct
bar ist, sondern weil es etwas gibt, das Zeug brauchbar sein
1ldBt: die Erde, die Welt. VerliBlichkeit meint etwas anderes als
Zuverldssigkeit. Die Zuverldssigkeit hdngt allein vom Geschick
des Herstellers ab und von der Verniinftigkeit des Gebrauchs. Ver-
13Blichkeit greift tiefer, da sie der "Sache", worauf Dienlich-
keit abzweckend bezogen ist, gleichsam einen eigenen Rang ein-
rdumt. So heiBt es: "... die VerldBlichkeit des Zeuges gibt erst
der einfachen Welt ihre Geborgenheit und sichert der Erde die
Freiheit ihres stdndigen Andrangs." (a.a.0. S. 23) VerldBlichkeit
wdre eine Art sichernder Beistand, in dem Menschen und Erde sich
wechselseitig aufeinander beziehen, der im Zeug vermittelt ist
und der immer dann aufgeldst wdre, wenn der Doppelcharakter des

Zeugs nur nach der Seite seiner Dienlichkeit monopolisiert wird.

Das Ergebnis einer vertieften "Beschreibung" der Dinglichkeit

im Modus des Zeugs ist also dessen Doppelsinn als Dienlichkeit
und VerldBlichkeit, wobei die erstere in der letzteren gtiindet.
Was aber ist damit gewonnen? Flir Heidegger viel, denn die Ver-
1dBlichkeit ist nichts Geringeres als die Wahrheit des Zeugs.
Noch entscheidender jedoch ist der Weg, auf dem diese Wahrheit
gefunden wurde: nach Heidegger n3mlich nicht durch die Beschrei-
bung eines Herstellungsvorgangs (in dem eine Form t&dtig auf einen
Stoff bezogen wurde), sondern durch den AufschluB eines Kunst-
werks. Erst die Kunst, so wdre festzuhalten, gibt den Blick frei
auf die Wahrheit der Gebrauchsdinge. In ihr kommt das Zeugsein
des Zeuges eigens zum Vorschein, und zwar nicht, das gilt es
jetzt zu beachten, indem Kunst einen Gegenstand abbildet, son-
dern indem sie ihn sprechen, "aufscheinen" 1&Bt. Das "Machen"
der Kunst wire also ein "Lassen" und insofern offenbar ein bei-

spielhafter Weg zum Erscheinen des bloBen Dings.
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Heidegger hat tatsdchlich einen merkwilirdigen Kreisgang voll-
zogen. Erst fragte er auf das Allgemeinste aller Werke zuriick,
auf ihr Vorkommen als Dinge (von denen man, sofern sie Kunst-
Dinge sind, sagt, sie seien Dingé, die noch etwas Anderes -
allegorisch oder symbolisch - bedeuten). Diese Riickfrage ver-
schirfend exponierte er das Problem der Dingheit der Dinge, und
zwar an traditionellen (metaphysischen) Grundauslegungen der
Dingheit. Diese erwiesen sich, mit ihrer Tendenz zum "{iberfall",
als unzuldnglich, die Dingheit zu begreifen - mehr noch: sie
lieBen Zweifel daran aufkommen, ob es iiberhaupt richtig sei,
sich von der Analyse der bloBen Dingheit den gesuchten AufschluB
iber das Wesen des Kunstwerks (seines Ursprungs) zu versprechen.
Die Frage nach der bloBen Dingheit lief gleichsam leer, weil sie
immer auf den Menschen als Produzenten der Ding-Schemata zu-
riickwies. Die Dingheit selbst ist schlieBlich nichts anderes

als ein metaphysisches Produkt und verschatteter Ausdruck des
Willens, sich des Seins des Seienden zu bemdchtigen. Die Aufld-
sung der Dingheit in hartndckigem Fragen nach ihr ist der selbst-
zerstdrerische erste Akt der Ursprungsfrage. Er hat nur den
Zweck zu entdecken,daB in allen reinen Konzeptionen (Modellen)
sich jene Umgangsstruktur verbirgt, die den menschlich verur-
sachten Werkdingen eignet. Der zweite Akt beginnt mit eben die-
ser Einsicht als "Wink" (der ontologischen Erfahrung). Damit
kehrt sich die Fragerichtung im Kreisgang um: Heidegger fragt
nicht mehr vom Kunstwerk auf das bloB8e Ding zuriick, das immer
nur ein Modus des Zeugs ist, sondern er fragt jetzt von einem
Kunstwerk (das ein Zeug darstellt) auf das reine Wesen des Zeugs
hin. Dabei wird nach vorausgehender Erfahrung angenommen, daB8
die Weise kiinstlerischer Darstellung von Zeug-Dingepzu leisten
vermag, was dem modellierenden Denkblick nicht m&glich ist,
nidmlich das gewaltlose Erscheinenlassen dessen, was es mit dem
"Zeug" auf sich hat. Das ist, wie dargestellt, die "Verl&Blich-
keit" (des Seins, der Welt) unterhalb der Dinglichkeit. Der
kiinstlerisch darstellende Blick auf das Zeug (und nicht der
denkerisch schematisierende Blick auf das bloBe Ding, das er

gar nicht zul&Bt) bietet also den gesuchten Zugang zur gewalt-

losen Erfahrung im Sinne unverstellter Offenheit fir das, was
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erscheint: fiir das Ereignis der Wahrheit.

Damit ist der Kreisgahg in einem ersten Durchlauf vollzogen:
vom Dlng zum Zeug im Werk der Kunst und vom Kunstwerk zurlick
zum Dlng. In diesem Krelsgang 18st sich ebenso die Prioritdt der
Dlnghelt auf (sie erweist sich als metaphy51sche Konstruktlon)
wie auch die Vorstellung, Kunstwerke seien Dinge mit allegori-
scher und symbollscher Bedeutung. Anders gesagt, Kunst bildet
nicht Dlnge ab, so wenig w1e sie selbst aus Dlngen plus Bedeu-
tungen bestehf; sondern in 1hr_ersche1nt in bevorzugter Weise,
was Dingen und Werken vorausliegt. Kunst ist beispielhafter Auf-
| gang von Wahrheit jenselts menschlicher Verfiigung und durch die-
se hindurch. Die zirkulire Dynamlslerung von Dlng und Werk er-
schlieBt ein Drlttes: das Geschehen der Wahrheit als Offenkun-
digwerden dessen, was der Ursprung von Kunst und Kiinstler ist.
Diese Wahrheit kanh in keiner Weise "gemacht" werden. Sie ist
im Grunde ein Geschenk an denjenigen, der es sich versagt, die
Welt nach seinen Intentionen zu befragen und zu "richten”. In
solchen Gedanken vom Ursprung der Kunst als Erscheinen der Wahr-
heit werden alle Wahrheitsbegriffe problematisch, die sich auf
die Relation der Ubereinstimmung beziehen (Homoiosis,adaeguatio).
Denn diese setzen eine Differenz zwischen Menschen und Dingen
voraus, die durch den Menschen bewirkt ist und sich grundsdtzlicl
im Horizont der "Dienlichkeit" (ohne Kenntnis der "VerlaB8lich-
keit") h#lt. Auf der Seite der Wissenschaft hat sie den Charak-
ter des Unterschieds vom Subjekt und Objekt, die nach Ma8gabe
von Richtigkeitskriterien aufeinander bezogen werden miissen; auf
der Seite der Kunst operiert sie in Modalitdten der Abbildung
und Nachahmung nach MaBgabe von Kriterien der Vor- und Nachbild-
lichkeit. Heidegger will hinter diese Differenz zurilickdenken
und ist bemiiht, Wahrheit als bestimmte Weise geschichtlichen Er-
scheinens zu begreifen, die gerade in der Statik der wissen-
schaftlich-methodologischen und kiinstlerischen Anmessungen von
_Vor- und Nachbild, Gegenstand lund Vorstellungen anthropomorph
zum Stillstand gebracht wird. Die Freigabe der Wahrheit zum
"éigenwilligen" Erscheinen dessen, was ist, bedeutet eine onto-
logische Relativierung des Menschen als Subjekt (also als Zugrun

deliegendes) der Wahrheit. Im Falle des Kiinstlers meint das
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eine Verglelchgultlgung seiner Existenz: "Gerade in der grofBen
Kunst oo bleibt der Kunstler gegeniiber dem Werk etwas Gleich-
gultlges, fast wie ein im Schaffen sich selbst vernichtender

Durchgang fiir den Hervorgang des ‘Werkes." (a.a.0. S. 29)

ZWEITER TEIL

Das Kunstwerk als erscheinendes Geschehen der Wahrheit

Die gesamte Expositidn der Ursprungsfrageides Kunstwerks und
am Leitfaden des Verhiltnisses von Ding und Werk erfdhrt eine
abschlieBende zuspitzung in der Wahrheitsfrage. zZusammenfassend
gesagt: die Frage nach dem "Ursprung des Kunstwerkes" kann,
nach den anfinglichen phénomenoloéiSchen Erwdgungen, von der
Frage nach dem eigentiichen Seinsbezug der Wahrheit, der in

den Ding-Modellen mehr verstelit als aufgekldrt wird, nicht ab-
getrennt werden. Der entscheidende Hinweis auf den elementaren
zusammenhang von Kunst und Wahrheit erfolgt in der Interpre-
tation eines Zeugbildes, das liber die Dienlichkeit hinaus auf
die VerliBlichkeit (der Erde) verweist. Schon darin wird deut-
lich, daB das Wahrheitsproblem der Kunst nicht formallogisch
(wie in wissenschaftlichen Aussagen), sondern nur als ein Er-
eignis unterhalb der Wissenschaftlichkeit fiir Heidégger zu-
reichend begriffen werden kann. Der zweite Teil des Gedanken-
gangs ist nun bemiiht, die Geschehensweise der Wahrheit, die

fiir Heidegger beispielhaft an der Kunst ablesbar ist, weiter

zu verfolgeh. Die entscheidende Frage lautet: Wie und als was
setzt sich Wahrheit in der Kunst ins Werk? Oder: Was zeigt sich
und wie zeigt sich Wahrheit in der Kunst? Als (noch darzu-
stellende) Antwort kann hier vorweggenommen werden: Wahrheit
stellt sich ins Werk erstens als "Aufstellung einer Welt”,
zweitens als "Herstellung der Erde" und drittens als "Streit"

zwischen beidem.
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a) Kunst als "Aufstellung einer Welt"

'Das hiermit Vermeinte’ist zunichst nichts Uberraschendes.

4 Heldegger verweist auf den bekannten anthropologlschen Befund,
daB das Tier in einer Umgebung (Umwelt) lebe, ohne daB sie ihm
als Umgebung vertraut sei. Anders der Mensch. Er muB sich seine
Welt'einrichteh, das heiBt, auf sich ausrichten und das ge-
Schieht zumeist mit Hilfe von Werkzeugen, die ihm "seine" Welt
bezeugen und. zwar in mannlgfachen Arten konstruktiven Umgangs.
Der Mensch bewahrt selne Welt, 1ndem er sich darin behaust.
Eine der Weisen seines td@tigen Bewohnens ist die Errichtﬁng und
Einrichtung von Sakralbauten, die, wie im Falle des griechischen
Tempéls, die Erde als Wohnstatt der Menschen aus dem-Bezug zu
den G5ttern interpretieren. - Wichtig ist nun, daB der Mensch,
indem er "seine" Welt - auch in der Kunst, aber nicht nur in
ihr - errichtet, "die" Welt als Weltoffenheit zur Erscheinung
bringt. Genau betrachtet, muB man also zundchst unterscheiden
zwischen der Menschenwelt und jener Welt, die niemals eine

kfmenschliéh,ﬁ%richtete sein kann, weil sie alles menschliche Exr-
richten iibersteigt und zugleich zul&Bt. Das heiBt aber, die an-
scheinend nur durch den Menschen eingerichtete Welt ist nur mdg-
lich, sofern ihr "die" Welt iliberhaupt zugrundeliegt. Allerdings,
man darf sich das Zugrundeliegen der die menschlichen Welten
Ubersteigenden einen Welt nicht zu massiv oder gar dinghaft

Xdenken. Um solches, in seinen Augen falsches Denken zu vermei-

-den, scheut Heidegger nicht vor der Zumutung einer Sprachhérte
zurick. Er verbalisiert den Weltbegriff zum "Welten der Welt",
womit angezeigt sein soll, daB Welt in seinem Sinne alle gegen-
stdndlichen Charaktere abstreift und dynamisch wird. "Die" Welt
i s t nicht, sondern sie g e s c hieh t. Derart geschehend
ist sie im Menschen immer schon erdffnet, bevor er "seine"
Welten - auch in der Kunst - errichtet. Der sprachlichen Zumu-
tung entspricht also eine gedankliche. So0ll ndmlich das Ein-
richten (Errichten) einer Welt "recht" verstanden sein, dann
nur, wenn sich das Verstehen gegen die ihm eigene Gewohnheit
wendet, "die" Welt (wie librigens auch die Dinge) im Ausgang

von Subjekt zu konstruieren. Gegeniiber dem alltdglichen Ver-
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stindnis. von Welt - als materiellem oder gedanklichém«Produkt
des . Menschen —’ist Heideggérs Welt eine verkehrte Welt. Und die
Verkéhrung lieét, um es noch einmal zu betonen, in der Aufforde-
ruﬁg, "die" Welt nicht von der Menschenwelt her zu denken, son-
dern "umgekehrt" (vgl. a.a.O0. S. 32) zu verfahren. Die Aufgabe
der Kunét jedoch wire es, "die" Welt als grunds&tzliche Welt-
offenheit (Seihsoffenheit?) der Menschenwelten und an ihnen Zu
"zeigen". "Das Werk h&lt das Offene der Welt offen." (a.a.oO.

S. 34) - So die Sdulen des Tempels und die Umgebungslosigkeit
des Schuzeugs. ‘

b) Die "Herstellung der Erde"

Ist nun die Bewahrung der Weltoffenheit als schicksalhafter
Ermdglichungsgrund der Errichtung "einer" menschlichen Welt

ein Grundzug der Weise, wie Kunsthahrheit (hier als "die" Welt)
ins Werk setzt, so kommt als zweiter korrespondierender Grund-
zug die "Herstellung der Erde" hinzu. "Herstellen", hier ein
leicht miBverstindliches Wort, meint: das Hervorkommenlassen,
das Bekunden der Erde. Inwiefern aber bekundet Kunst "die Erde"?
Fiir Heidegger insofern, als sie deren Grundcharaktere erschei-
nen ldBt: so die Schwere im Lasten des Steins, das Leuchten im
Schimmern der Farben, das Biegsame in der Gestaltung des Holzes
und so fort. Das Herstellen der Erde hat also nichts zu tun mit
dem "Machen" und es ist auch nicht nur die Wahrnehmung materiale:
Stofflichkeit zu Zwecken kiinstlerischer Gestaltung. Vielmehr ist
Herstellen ein bezeugendes Gewdhrenlassen des Irdischen im Werk.
Irdisches jedoch hat bei Heidegger den Grundzug elementarer Ver-
schlossenheit - im Gegensatz zur Offenheit der Welt. Verschlosseg;
heit bedeutet indes keineswegs Unerfahrbérkeit. So wird die Ver-
schlossenheit des Irdischen erfahrbar in jedem Fundament, das
den Boden als das Tragende bezeugt, ohne ihn gleichsam durch-
dringen zu k&nnen. Das Verschlossene ist nichts, was fir den
Menschen nicht "einsichtig" widre - es ist nur nicht "durch-
sichtig". Es ist da als Stahd und Widerstand und stellt sich

'in der Kunst als solches heraus.
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So aber kdnnte man den Eindruck gewinnen, als sei die Ver-
schlossenheit der Erde fiir Heidegger etwas, das den Menschen ab-
weist, etwas Fremdes. Indes, Verschlossenheit ist nicht nur
grundsédtzliche Fremde, sondern auch Geborgenheit, "Bergung". So
wéfe‘die Erde letztlich ambivalent. Sie ist das, was sich dem
drdngenden Hinsehen und Bearbeiten verschlieBt und es doch zu-
gleich zul&dB8t. Die Verschrdnkung aber von SichverschlieBen und
Zulassen, von Aufgang und Entzug, ist fiir Heidegger beispielhaft
ablesbar an der Kunst, am kiinstlerischen Schaffen. Denn in die-
sem geschieht ein Umgang mit der .Vorausgesetztheit der Erde, der
sie gerade in der Verschrdnkung von Bergung, Zulassen und Sich-
verschlieBen "vorstellt". Der kiinstlerische "Gebrauch" der Exrde
in ihrer Materialhaftigkeit ist keine Materialisierung im Hori-
zont der Dienlichkeit, sondern Hervorbringung dessen, was im
"Material" gleichsam selbst vorhanden ist. Kiinstlerische Gestal-
tung bezeugt beides: die Herausstellung des "Irdischen" in seiner
letztlich undurchdringlichen Vorausgesetztheit und die Frei-
setzung eben dieser Undurchdringlichkeit als Gestalt im Licht der
Welt. Ganz anders verhdlt sich die (rechnende) Wissenschaft.

In ihr wird das Irdische der Erde nicht elementar in seiner Un-
durchdringlichkeit erfahren und gestaltet. Vielmehr erscheint das
Irdische in der Perspektive der Gegenstdndlichkeit und unter dem
duBeren Zwang der Berechenbarkeit. So wird das Lastend-Tragende
der Erde zu einer Frage des Gewichts und der Belastbarkeit, das
aufscheinend Farbige zu einem Problem der Wellenldnge. Aber gerade
im Zuge ihrer Vergegenstdndlichung und in der Absicht logischer
Durchdringung der Erde geraten Wissenschaft und Technik im Den-
ken Heideggers an Grenzen, die die "Ohnmacht ihres Willens" gegen-
Uber der logifizierenden UnerschlieBbarkeit der Erde offenkundig.
werden lassen. {Vg1. a.a.0. S. 36) Wissenschaft und Technik iiber-
springen die elementarische Pridsenz der Erde und stiirzen dadurch

in einen eigens geschaffenen Abgrund.

c) Der Streit zwischen Welt und Erde

Wenn das Kunstwerk als Wahrheitsgeschehen sowohl eine Welt "auf-

stellt" wie auch die Erde in ihrer Verschlossenheit (und Bergung)
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"her-stellt", so fragt sich, wie diese beiden Elementarereig-
nisse im Runstwerk zueinander stehen. DaB sie nicht sich har-
monisch ergédnzen, 148t sich schon an dem Titel der "Offenheit”
und "Verschlossenheit" ablesen. Wie also finden sich Of fenheit
und Verschlossenheit als Wahrheitsereignis in der Kunst. (im Kunst-
Werk) zusammen? Heidegger weist den Gedanken einer "leeren Ein-
heit"(oder Entgegensetzung) ab. (Vgl. a.a.0. S. 37) Er sagt:

"Das Gegeneinander von Welt und Erde ist ein Streit." (a.a.oO.

~S. 37) Das ist ein erster Hinweis auf das Verhdltnis von Welt

- und Erde (Offenheit und Bergung) ‘als elementarische Gewalten.
Diese Gewalten liegen miteinander im Streit. Das Wort "Streit"
ist allerdings mehrdeutig und wird zumeist negativ gehdrt, ndm-
lich als Bestreitung mit der Intention der Vernichtung und Zer-
stérung. Nicht so bei Heidegger. Fiir ihn ist der Streit der Ele-
mentargewalten von Welt und Erde - als Grundziige der Wahrheit der
Kunst - eine Art "liebender", in jedem Fall die Eigentiimlichkeit
der Kontrahenten exponierender Streit. Der Streit zerstdrt also
nicht, sonderxn er bringt in Deutlichkeit hervor, was sich in ihm
bestreitet. In dieser Weise bestreiten aber kann sich nur, was
sich im Grunde wechselseitig bedingt oder wechselseitig aufein-
ander angewiesen ist. Und solche Angewiesenheit besteht in der
Tat zwischen der Offenheit der Welt und der Verschlossenheit der
Erde. Erde kann sich in ihrer Verschlossenheit nur zeigen, sofern
diese am Gegensatz der Offenheit aufgeht und umgekehrt. Die Welt
kann in ihrer eigentiimlichen Offenheit nur erscheinen, wenn es
etwas Verschlossenes gibt, das gegen ihr Licht standhdlt. Oder:
Der Kiinstler vermag die Gestalt seines Werks nur im Licht zu
zeigen, aber auch wiederum nur dann, wenn die Verschlossenheit des
Gestaltmaterials sich nicht in Licht auflést, sondern fiir dieses
undurchdringlich bleibt. Der Kiinstler ist in Heideggers Sicht der
"Anstifter" dieses Streits zwischen Offenheit und Verborgenheit.
Genauer miiBte man sagen: er wird durch den Ur-Streit zwischen
Erde und Welt zu diesem Streit angestiftet. Entscheidend ist dabei,
daB der Streit im Werk nicht geschlichtet, sondern ausgetragen
wi;d. Sein Ziel aber ist, den Wahrheitsvorgang als Wechselbezug
vom Aufgang der Welt und Herstellung der Erde verstdndlich im

Sinne von "erfahrbar" werden zu lassen. Im Hinblick auf den Ur-
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Streit wire der Kiinstler letztlich ein Erfahrener - und Uberlege-
ner. Ubeflegen widre er vor allem denjenigen, die den Streit nur
als kontrastiven oder - kontrdren Widerspruch im Horizont formaler
Logikbégreifen,Denn die bloB8 logische Interpretation des Streits
als Widerépruch von Welt und Erde ist, in Heideggers vorsokrati-
scher Sicht, nur eine abstraktive, daher erfahrungslose Verdiinnung
der elementaren Bestreitung von Offenheit und Verborgenheit als
den Grundcharakteren von Welt und Erde. Damit aber 1&Bt sich auch
schon abschitzen, daB Kunst und iiber Kunst vermittelte Welt- und
Erderfahrung erheblich mehr vom Vorgang der Wahrheit wissen

lassen, als es deren Abglanz in formalen Logiken vermag.

Das Werk und die Wahrheit als Lichtung.

Heideggers spekulative Interpretation des Wesens des Kunstwerks
als "Bestreitung des Streites zwischen Welt und Erde" (a.a.O.

S. 38) gipfelt am Ende in der Wahrheitsfrage. Allerdings ist man
auf diese Frage jetzt so vorbereitet, daB alle gédngigen Interpreta-
tionen von Wahrheit zweifelhaft werden miissen, wenn man Heidegger
folgt. Wahrheit muB etwas mit Verborgenheit und Unverborgenheit
zu tun haben. - Heideggers "Theorie" der Wahrheit gehOrt zum
Schwierigsten und Dunkelsten seines Denkens. Auch die hier vorge-
legte Interpretation kann nicht beanspruchen, ihr voll gerecht-
zuwerden. Sie bleibt ein Annidherungsversuch, der sich seines
eingeschridnkten Anspruchs bewuBt ist.(Allerdings hat der Durch-
gang durch die das Kunstwerk bestimmenden M&dchte der Welt, der
Erde und ihres Streits auch eine gewisse propddeutische Wirkung
im Hinblick auf die Wahrheitsthematik, wie sich noch zeigen wird.)
Heideggers AnstoB und AbstoB8 in der Hinwendung zur Wahrheit sind
wiederum die geldufigen Vorstellungen von dem, was Wahrheit sei.
Gem#B diesen gelidufigen Vorstellungen sind Wahrheiten (Plural)
Erkenntnisse, die aus der Ubereinstimmung von Gedanken und Sachen
resultieren und in S&tzen ausgesagt werden. Orientiert man sich
an diesem Wahrheitsmodell und bedenkt man es genauer, so fdllt
auf, daB es mit einer unausgedachten Vorstellung der Sache
(Sachen) operiert. Die Sachen gelten offenbar als etwas "Gegebe-

nes" (als die Wirklichkeit des Seienden und die seiende Wirklich-
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keit), denen man nicht genauer nachfragen muB, da sie nun einmal
"gegeben" sind. Die gegebenen Sachen werden geordnet, unter All-
gemeinbegriffe (Oberbegriffe) gefaBt,und die Oberbegriffe gelten
als Wesenheiten der Sachen, als das, was sie in Wahrheit sing,
ndmlich Hduser, Stiihle, Biume, Felsen und so fort. Die Oberbe-
griffe enthalten demnach das Wesentliche, das Eigentliche der je-
vereinzelten Dinge und sind insofern (da sie mit ihnen iiberein-
stimmen) wahr. Heidegger nimmt nun an diesem vertrauten Wahrheits-
theorem AnstoB, weil es zwar mit Wesenswahrheiten operiere, jedoch
nicht nach dem Wesen der Wahrheit frage. Es fragt, mit anderen Wor-
ten, weder nach der Herkunft der Wahrheit noch nach der Herkunft

der Sachen.

Im Sinne dieser vergessenen Fragen (des tibereinstimmungstheorems
von Wahrheit und Wirklichkeit, Erkenntnis und Gegenstand, Satz
und Sachverhalt) trifft Heidegger zunichst eine lapidare Fest-
stellung: Wenn Ubereinstimmung iiberhaupt m&glich sein soll, der
Satz sich an Sachen soll anmessen k&nnen, "dann muB doch die Sache
selbst sich als solche zeigen." (a.a.0. S. 40) Das Sich-Zeigen der
Sache wdre das jeweils schon in den gelidufigen Wahrheitstheoremen
Ubersprungene (weil als selbstverstindlich Vorausgesetzte).

Nun hat Heidegger fiir das Sich-Zeigen ein eigenes Wort. Er nennt
es die "Unverborgenheit". Das ist allerdings ein Problemwort und
nicht bloB der nachgereichte Aufweis einer ungedachten Voraus-
setzung lblichen Umgangs mit Wahrheiten, die eigentlich nur Rich-
tigkeiten sind. Was aber ist dieses "Unverborgene" (ALETHEIA),
wenn es nicht nur eine nachgeholte Voraussetzung darstellt, die
nur besagt, daB, wenn man sich schon auf Sachen richtet, diese
auch - selbstverstidndlich - irgendwie gegeben sein und eine Her-
kunft haben miissen? In schwierig zu entschliisselten Worten ver-
sucht Heidegger die Unverborgenheit als Wesen der Wahrheit des
Sich-Zeigenden zu beschreiben. Eine zentrale Bedeutung kommt dabei
dem Wort "Lichtung" zu. Lichtung, normalerweise ein freier'Platz,
etwa inmitten eines Waldes, hat das Doppelte, daB sie nicht wald
ist, aber gerade durch ihre Umschlossenheit die Dichte des Waldes
wie diesen selbst "zeigt". Die Lichtung 1Bt also das Waldhafte

(Undurchdringliche) des Waldes erkennen, sofern und indem sie
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nicht Wald und doch durch ihn Lichtung ist. Verborgenheit und
Offenheit treten also gerade in ihrem Streit als Lichtung her-
vor. Dieses "Bild" zur Erlduterung der Unverborgenheit hat eine
gewisse Evidenz. Andererseits ist es aber auch schief. Denn Hei-
degger spricht auch von der Lichtung als einer "offenen Mitte",
die nicht von der Ganzheit des Seienden "umschlossen” sei, son-
dern es (wie die Sonne die Ganzheit der Erde?) umkreise. Wie dem
auch sei - "Lichtung" soll jedenfalls jenes Erscheinen bedeuten,
das nicht durch den Menschen oder die Sachen bewirkt ist, son-
dern ein urspriinglicheres Medium ‘ihres Zusammenhangs darstellt.
Das heiBt, es werden bestimmte Bildmomente aufgehommen, aber in
ontologische. Verweisungen umgedeutet, die das Wahrheitsgeschehen

der Unverboxgenheit gewissermaBen sichtbar machen sollen.

Lichtung ist das Grundwort fiir Unverborgenheit, Unverborgenheit
das Grundwort fiir Wahrheit, Wahrheit aber das aller Richtigkeit
vorgdngige Erscheinen von Menschen und Dingen und ihres Zusammen-—
hangs. Die Schwierigkeit, das zu denken (nachzuvollziehen), liegt
vor allem darin, daB hier alle jene Stiitzen wegbrechen, die Wahr-
heit und Welt als menschliche BewuBtseinsleistungen einsichtig
machen wollen. Es ist in der Tat die Zumutung eines vergleichs-
weise "verkehrten" Wahrheitsbegriffs, die Heidegger mit der Lich-
tung heraufbeschwdrt. Und die Zumutung verstdrkt sich noch, wenn
von der Lichtung gesagt wird, sie sei zugleich eine "Verbergung”,
und zwar in einem doppelten Sinne: als "Versagen" und "Ver-
stellen”. Was meint "Versagen"? Offenbar die Erfahrung, daB, wo
man das Ganze des Seienden zu denken versucht, man nur zu einer
leeren, "nichtssagenden" Bestimmung gelangt, zum "Sein", das sich
nicht preisgibt, nie vollendet auflichtet. Das "Verstellen" hin-
gegen ist schon leichter verstdndlich. Es meint n&mlich die Er-
fahrung der T&duschung, des Scheinhaften an den Dingen. Wenn aber
Versagen und Verstellung als (nicht einmal scharf trennbare) Modi
zur Lichtung gehSren, dann ist die Lichtung durchaus zwielichtig.
Sie 1ldB8t nicht nur erscheinen, sondern tduscht auch im Schein.
Das heiBt aber fiir die Wahrheit: sie ist gar nicht mehr wahr

oder unwahr und entweder das eine oder das andere. Sie ist viel-
mehr beides zugleich. Das faBt Heidegger in dem provokativen

Satz: "Die Wahrheit ist in ihrem Wesen Un-~Wahrheit." (a.a.0.5.43)
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Wahrheit stimmt mit sich selbst demnach nicht iiberein - und kann
es, gemdB Heideggers Interpretation, auch gar nicht, denn sie ist

Vorgang.

Die Schwierigkeit, Heideggers Verstdndnis von Wahrheit als
"Lichtung"” angemessen zu fassen, liegt darin begriindet, da8
Lichtung nicht einfach eine Metapher ist, die man ihrer Bildlich-
keit entkleiden und in sachliche Aussagen zurilickiibersetzen kann.
So bleibt nur der Versuch, sich auf dieses Wahrheitsdenken ein-
zulassen - oder sich der Einlassung, in der Uberzeugung ihrer
Sinnlosigkeit, zu verweigern. Wahrheit soll Vorgang sein, ge-
nauer Hervor-gang, in diesem Sinne "Lichtung", aber zugleich so,
daB sich im Vorgang der Wahrheit etwas verbirgt. Man k&nnte hier
an einen (christlichen) Offenbarungsbegriff der Wahrheit denken:
Wahrheit als die Offenbarung Gottes im heiligen Wort. Aber diese
Erlduterung trdgt nicht weit. Denn diese Offenbarung soll zu-
gleich eine VerschlieBung sein (als Versagung und Verstellung).
Vielleicht kann zum Verst#ndnis dieses Wahrheitsgedankens eine
Beobachtung weiterhelfen, die am Werkmodell abzulesen ist. Die
Herstellung einer Sache, zum Beispiel eineS-Tisches_aus einem
Baumstamm, hat dieses Doppelte, daB sie einerseits das Holzerne
unter Materialaspekten hervortreibt und andererseits in der zweck-
haften Materialisierung den Baum als Baum zum Verschwinden bringt.
Aber reicht die Ahnlichkeit dieses Beispiels,Heideggers Geschehens-
begriff der Wahrheit auszuloten? Wohl kaum. Sie kann nur ein Hin-
weils sein. Weiter fihren die Offenheit der Welt und die Ver-
schlossenheit der Erde, wenn man sie nicht einfach als Verklamme-
rung von Dimensionen denkt, sondern als "Weisungen, - in die sich
alles Entscheiden fiigt." (a.a.0. S. 44) Wahrheit h&tte also

mit Entscheidung zu tun. Wie ist das gemeint? Entscheidungen, so
sagt man, werden getroffen. Wann aber treffen wir Entscheidun-
gen? Offenbar dann, wenn eine Situation irgendwie bedr&ngend und
mehrdeutig ist. Wir brauchen uns nicht entscheiden, wenn klar ist,
was zu tun sei. Deshalb nennen wir Entscheidungssituationen auch
"offen". In dieser Offenheit fassen wir den EntschluB, das eine

zu tun und das andere zu lassen. Dabel ist zumeist nicht gleich

auszumachen, ob eine Entscheidung richtig oder falsch ist.
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Das stellt sich erst in der Zukunft heraus, wenn wir unsere Ent-
scheidungen nicht mehr revidieren konnen. Das bedeutet, unseren
Entscheidungen kommt an ihrem Ursprung und in ihren Folgen ein
Moment der Unsicherheit zu. Anders gesagt, die Notwendigkeit von-
Entscheidungen zeigt uns unsere Unsicherheit, sie zeigt uns, wie
Heidegger sagt, ein "Nichtbewdltigtes, Verborgenes, Beirrendes."
(a.a.0. S. 44). Nicht bewéltigt ist etwas, das uns in seiner Ge-
walt hat; verborgen ist etwas, um das wir wissen (das wir ahnen),
das wir aber nicht genau kennen; beirrend ist etwas, das uns in
die Moglichkeit des Irrtums stellt. Zum Wesen der Entscheidung
gehdrt es aber, daB sie weder das Unbewdltigte definitiv bewdltigt
noch das Verborgene ans Licht zieht und darin aufl&st, noch das
Beirrende irrtumsfrei in den Griff bekommt. Wenn nun die Wahrheit
ihr Wesen in der Entscheidung ' freigeben soll, zur Entscheidung
aber das Unbewdltigte, Verborgene und Beirrende gehdrt (und zwar
unabwendbar), dann tritt in aller Wahrheit (als Daseinsvollzug

der Entscheidung) eben das hervor, was durch keine Entscheidung
abgewahlt werden kann: die Unwahrheit. Wahrheit und Unwahrheit
bestreiten sich, jedoch nicht als Richtigkeit und Falschheit,
sondern als Gegenwendigkeit von Situation und EntschluB, von Be-
irrung und Tat, so aber, daB unser Experiment der Wahrheit nie hin-
ter -das gelangt, was uns zu diesem Experiment herausfordert.
Gleichwohl ist das fiir Heidegger kein AnlaB zum (erkenntnistheore-
tischen) Agnostizismus, sondern die Wahrheit iiber die Wahrheit.
Wahrheit ist also nichts, das wir machen, vielmehr etwas,das uns
geschieht und das wir in der Entscheidung und als Entscheidung

vollbringen, das uns ins Zwielicht hineinnimmt.

Dabei darf man allerdings nicht in einen existentialistischen Kult
des Heroismus verfallen (Sartre, Camus), ebensowenig wie in

einen Subjektivismus des Trotzes. (Beides sind fiir Heidegger nur
moderne Formen der Seinsvergessenheit). Entscheidungen sind nie-
mals nur je-meine Entscheidungen, sondern sie sind vorab verfiigt
durch den "Urstreit von Lichtung und Verbergung”. (a.a.0. S. 44)
Jeder EntschluBl zeigt also auch, was ihm nicht zur Disposition
steht, jeder Wille zur Klarheit, was sich ihm nicht beugt. Und

wie der EntschluB immer durch das erndtigt wird, was sich ihm
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nicht fligt und ihn doch herbeifiihrt, so ist der Wunsch nach
Klarheit immer durch das beirrt, was ihn provoziert und was sich
in ihm nicht endgiiltig aufl®ést. So wenig es in solcher Blickbahn
zutrifft, daB das Licht der Wahrheit (lumen naturale) das B
vollends durchdringt, worauf es sich richtet, so wenig trifft

es zu, daB die tathafte Gewalt jemals das Nichtbewdltigte der
Situation, der sie entspringt, in ihren Griff bringt. Flir Hei-
degger ist das jedoch kein Grund zur Resignation und zum Verzicht
auf alle "Wahrheitsanspriiche". Vielmehr ist das der Aufgang dessen.
was Wahrheit iberhaupt ist, n&mlich die ontologische Erfahrung
des Urstreits von Lichtung und Verbergung, den das Dasein in sei-
nen Entscheidungen, tief genug gefaBt, bezeugt. -~ Es ist nicht

zu iibersehen: Wahrheit hat hier nichts mehr mit Richtigkeit zu
tun und auch nicht mit Wissenschaft und ihrer Suche nach Uberein-
stimmung von Gegenstdnden, Methoden und Aussagen. Diesem voraus
liegt Wahrheit als jenes streithafte Weltgeschehen, das sich
zwischen Himmel und Erde als Lichtung und Verbergung zugleich ab-
spielt. Wahrheit widre in der Tat nicht etwas, das wir betreiben,
aufsuchen, erzwingen. Sie wdre etwas, das dem Menschen zust&8t,
das er in der Zwielichtigkeit von Entscheidungssituationen er-
fihrt - und sie ist doch nicht etwas Zufdlliges ("Kontingentes"
im Sinne Sartres), sondern etwas Schicksaihaftes, dem gleichsam
kein Mensch entkommt,: sofern sich in ihm, in seinem Dasein, dié
Frage nach dem Seiendén im Ganzen, nach der Beschaffenheit der
Wahrheit selbst stellt. \

So ist es auch diese zwielichtige Beschaffenheit der Wahrheits-
erfahrung, die sich in der Kunst nach Heidegger ins Werk setzt.
Wo Kunst nur abbilden will (seien es Dinge oder Erlebnisse), ver-
hdlt sie sich nicht anders als positive Wissenschaft, die nach
gesetzmdBiger Ubereinstimmung von Seiendem und BewuBtsein fragt,
ohne sich darum zu kiimmern, was solche Ubereinstimmungen er-
mdglicht. Der abbildend darstellenden Kunst (wie dem abbildend
darstellenden Denken) eignet ein Positivismus, der nichts von der
eigentlichen Beschaffenheit der Wahrheit weiB, von ihrem Anwesen
als Widerstreit zwischen Himmel und Erde. In einer v&llig irrtim-

lichen, wenn auch metaphysikgeschichtlich erkl&rbaren Grund-
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stellung sind abbildende Kunst und vorstellende Wissenschaft
nicht in der Wahrheit, sondern in einem Gedankengetto, das sie
als ihr eigenes Gemdchte nicht durchschauen. Sie glauben, Wahres
formulieren und darstellen zu k&nnen, und dabei entgeht ihnen B
der hintergriindige Charakter der "entschiedenen Entscheidung",
den das "Seiende im Ganzen" in Kunst und Denken nach Heidegger

hineinbringt.

Zwischenbemerkung

Heideggers Gedanke der Wahrheit als Lichtung (des Seins im
Seienden) ist die Zumutung eines Umsturzes lang gehegter Uber-
zeugungen. Gegen den tiefsitzenden Trend, Wahrheit als Leistung
des BewuBtseins, des Intellekts, des methodisch organisierten
Fragens und Experimentierens zu begreifen, fordert er dazu auf,
Wahrheit iiberhaupt nicht als irgendeine menschliche Veranstal-
tung zu fassen, sondern als schicksalhaftes Ereignis. Fir
Heidegger ist der Mensch offensichtlich der freie Gefangene der
Wahrheit, und zwar so, daB ihm Wahrheit nicht aufgeht und ent-
gliltig in seinen Besitz gelangt, vielmehr gilt das Umgekehrte:
der Mensch wird von der Wahrheit besessen. Sie stellt sich durch
ihn als Urstreit von Michten heraus, die in der Lichtung gegen=
wendig zusammentreffen. Der Mensch ist in diesem Wahrheitsstreit .
befangen. Er ist durch ihn weisungsgebunden,und alle bewuBten
oder unbewuBten Bemiihungen, der Weisungsgebundenheit zu ent-
rinnen, sind letztlich fruchtlos. Schon im einfachen Gebrauchs-
zeug, von dem wir meinen, es verdanke sich allein unserer Ab-
zweckung und Herstellung, treffen die Grundziige des Wahrheits-
geschehens - als Aufstellung der Welt und Herstellung der Erde -
streitbar zusammen. Sicherlich muB der Mensch sich durch seine
Werke in seiner nothaften Existenz sichern. Schaut er indes nur
auf diese Sicherung und miBt er daran Wahrheit, so hat er von
ihr nichts begriffen. Vor allem hat er nicht begriffen, daB das,
was er als sein Wahrheitswerk beansprucht, nur m&glich ist aus

einem Wahrheitsgrund, iber den er nichts vermag und den er doch
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immer darstellt. Es mag viele Weisen menschlicher Setzung von
Wahrheiten als Richtigkeiten geben. Keine dieser Setzungen er-
schdpft die Lichtung und bringt die darin sich bestréitenden
Michte zur Ruhe. Immer schon hat das Wahrheitsgeschehen die durch
uns konstatierten Richtigkeiten {iberholt. - Heideggers ontolo-
gische Dynamisierung der Wahrheit zum Wahrheitsgeschehen (mit

der merkwlirdigen Beschaffenheit, die Unwahrheit zu sein), kann
man als Umkehrung der transzendentalen Einstellung betrachten.
Dabei wﬁrde.Heidegger diese Interpretation ablehnen mit dem Hin-
weis, die Umkehrung einei transzendentalen Einstellung sei immer
noch transzendental und zeige gerade nicht den Urstreit der Wahr-
heit als Kampf von Himmel und Erde in der Lichtung. Der Versuch
aber, Heideggers Denken als Umkehrung transzendentaler Konsti-
tution sich zu erldutern, hat zumindest ein verst&ndliches Motiv
in der Schwierigkeit und Dunkelheit seiner Gedanken zum Seins-
ereignis der Wahrheit. Man sucht, wenn man sich auf dieses Denken
einliBt, geradezu verzweifelt nach Verstdndnisanhalten. Man

fragt sich in der Tat, ob diese Gedanken nicht (nur) eine s&kula-
risierte Theologie darstellen, in der der Schopfergott die spe-
kulative Denkgestalt des Seinsereignisses der Zeit angenommen
hat. Man fragt sich weiter, ob die Bestimmung des Daseins zum
Kampfschauplatz der Wahrheit (auch wenn es darum nicht weiB)
nicht eine irrationale Entmichtigung des Menschen darstelle, die
ihn zwar in den Rang eines Statthalters des Wahrheitsgeschehens
erhebt, ihn aber zugleich seine Machtlosigkeit - bei rechtem
Bedenken - vorfiihrt. Einmal von solchen Zweifeln (und Demiitigun-
gen?) geplagt, fragt es sich ferner, ob Heidegger nicht doch ein
- verhi3ngnisvoll suggestives Spiel mit der Sprache treibe, das eben-
so verfiihrerisch wie verfdnglich ist. Denn diese Sprache ist
merkwﬁrdig offen, trotz aller Unbedingtheit ihres Grundtenors.
Man kann gleichsam bei keiner Bedeutung festmachen und hat doch
nicht den Eindruck, hier werde Bedeutungsloses gesagt. Heideggers
Denken ist offensichtlich ein Denken in der Sprache und gegen
sie. Er nutzt Vertrautes und bringt den Nachvollziehenden um

sein Vertrauen in eben dieses Vertraute. Der Rickgriff auf

Bilder und Symbole, h&ufig ein Mittel, gedanklich unbetretene

Wege anzuzeigen, flihrt immer nur zu einer vorl&dufigen Evidenz.
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Weder das Bildsymbol von der Lichtung oder vom Kampf zwischen
Himmel und Erde stimmt letztlich. So verstdrkt sich der Eindruck,
Heidegger denke permanent gegen die Sprache an, um etwas sagen

zu kbnnen, das die Sprache deutlich zu sagen nicht zul&Bt. Das
hat man zum AnlaB genommen, ihn einer mystischen Sprachbeschwdrung
zu bezichtigen. Das ist sicherlich ein ziemlich plumper Verdacht.
Weniger plump aber stellt sich die Frage, ob denn iliberhaupt ein
Denken mdglich sei, das sich in einer Sprache so von ihr befreien
kénne, daB sie ihm nicht mehr hinderlich ist. Kann man uberhaupt
hinter die Sprache zuriickdenken? Heidegger wiirde das verneinen.
Und dennoch hat man den Einaruck, daB er gerade dieses versucht.
Es gibt verschiedene Bemiihungen, mit der "Unschdrferelation" der
Sprache fertig zu werden. Eine besteht darin, Bedeutungen fest-
zulegen, operational zu definieren. Das ist nicht Heideggers
Verfahren. Er ist bemiiht, immer tiefer in die Bedeutungsoszilla-
tionen der Sprache (oder der Sprachen) einzudringen und gelangt
dabei doch zu eigentiimlichen "H&rten”, die bestimmte Worte als
Grundworte festlegen. Er bringt die Sprache zum Sprechen, aber
nicht nur in einer empfindlichen Hermeneutik, sondern unter dem
(didaktorischen?) Vorgriff auf das, was sie zur Seinsfrage bei-
zutragen habe. Die Sprache ist zwar das "Haus des Seins", aber

es scheint, daB Heidegger ihm die Baupldne vorzeichnet. Und wenn
dieses Haus schlecht bestellt ist, so liegt es offenbar daran,
daB Menschen die Sprache sprechen. Es ist allem Anschein nach

das grdBte Sprachproblem bei Heidegger, daB Sprache immer nur
menschliche Sprache und insofern weitgehend korrumpiert oder zu-
mindest korrumpierbar ist. Seine Hinwendung zur Dichtung, zur
Kunst Uberhaupt muB als das Bestreben erscheinen, eine reinere
Ausdruckswelt zu gewinnen. Und doch gilt auch hier, daB Aus-
druck immer nur menschlicher Ausdruck ist. Das eigentliche Problem

ist die in der Sprache liegende "Anthropozentrik”.

DRITTER TEIL

Kunstschaffen als Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit

Hatte der erste Teil der Gedanken zum "Ursprung des Kunstwerkes"

("Das Ding und das Werk") im Aufweis der Unzuldnglichkeit der
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Ding-Modelle zum anfdnglichen Vorbegriff der Wahrheit als Ge-
schehen gefiihrt und Kunst als ein "gich-ins-Werk—-Setzen" der
Wahrheit gleichsam als These vorgefiihrt, so wurde diese These -
im zweiten Teil ("Das Werk und die Wahrheit") "spekulativ" aus-
gearbeitet. Wahrheit ist - grundsdtzlich - ein vermittelndes
Geschehen mit dem Charakter eines Urstreits zwischen Welt
("Aufstellung der Welt") und Erde ("Herstellung der Erde"). Diese
Vefmittlung ereignet sich als Lichtung, dem eigentlichen Titel'
fiir die Beschaffenheit der Wahrheit jenseits ihrer menschlichen
Bestimmung in Verfahren und Aussagen, die immer nur Richtigkei-
ten betreffen. Insofern hat Lichtung nichts gemein mit dem auf-
klirerischen Vernunftlicht des Menschen, wohl aber mit der Ver-
fassung desjenigen Seienden, das als Dasein in diese Lichtung
hineinsteht und sie an sich - in seinen Entschliissen - "ratifi-
ziert". Wenn der Mensch sich dennoch nicht als Statthalter des
Seins begreift und sein Dasein nicht im Urstreit der Lichtung
faBt, so ist das einer Seinsblindheit zuzurechnen, der das Den-
ken, auch i{iber den Ursprung des Kunstwerks, die Aﬁgen zu 6ffnen
hat. - Eine entscheidende Verdeutlichung dessen, was mit der
Beschaffenheit einer Wahrheit gemeint sein kann, die nicht mensch-
lichen Ursprungs ist und doch durch den Menschen ins Werk ge-
setzt wird, die ferner zugleich etwas er5ffnet und verschlie8t
(insofern Wahrheit immer auch ihr Gegenteil und beides zuéleich
ist), 1l&Bt sich aus Heidéggers Hinweis auf den Charakter von
Entscheidungen gewinnen: sie sind existentielle Paradigmen, in
denen Verborgenes und Unverborgenes zusammentreffen, also das-~
jenige,.das in den groBen Chiffren "Welt" und "Erde" angezeigt

und in Kunstwerken vor Augen gestellt wird.

Der dritte Teil des Gedankengangs ("Die Wahrheit und die Kunst")
entwickelt wiederum nicht eine v6llig neue Thematik, sondern
dient - wie der vorausgehende zweite Teil - der Vertiefung der
These, Kunst sei ein Sich-ins-Werk-Setzen von Wahrheit, also
ein bevorzugter Ort, an dem sich das gegenwendige‘Wahrheitsge—
schehen der Lichtung ereignet. Der dritte Teil ist gleichsam’
die dritte Phase des Zirkelgangs, in der Heidegger direkt auf

den Ursprung des Kunstwerks im Ereignis der Wahrheit zugeht.
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Thematisch wird jetzt vor allem das Kunstschaffen im Horizont
des Wahrheitsgeschehens (und weniger, wie im zweiten Teil, das
Kunstwerk als Demonstrationsbeispiel fiir den Wahrheitsstreit von

Himmel und Exrde). -

Kunstschaffen und Werk

Es ist iiblich, Kunstschaffen als Hervorbringung und dieses

am Leitfaden handwerklichen Tuns zu verstehen. Die Herstellung
von Kunstdingen erscheint als eine besondere Weise handwerklicher
Tdtigkeit und dieser subsumierbar. Als Zeugen fiir die Richtigkeit
und Berechtigung der handwerklichen Interpretation des Kunst-
schaffens werden die Griechen genannt, die handwerkliches und
kiinstlerisches Tun mit demselben Wort belegten: TECHNE. Dagegen
wendet Heidegger ein,das griechische TECHNE meine keine "prak-
tische Leistung" (a.a.0. S. 47), sondern vorziiglich ein Wissen,
und zwar ein Wissen um das Aussehen (EIDOS), das den Dingen im
Status der Unverborgenheit eigne. Nicht also die Art des Her-
stellens verband bei den Griechen Kunst und Handwerk miteinander,
vielmehr eine bestimmte Weise des Wissens um die Gestaltherkunft
des Herzustellenden. Daraus gewinnt Heidegger den Hinweis, daB
man offenbar nicht das Hérgestellte vom Herstellen her begreifen,
sondern umgekehrt verfahren miisse. (Damit ist auch das denkeri-
sche Motiv angegeben, das Heidegger in der Entwicklung seines
Gedankengangs veranlaBte, den Blick zuerst auf das Werk und dann

auf das Schaffen zu richten).

Wenn aber kiinstlerisches Schaffen nicht am handwerklichen Tun
(als"Leitfaden") zureichend begriffen werden kann, sondern beide
von einem Gestaltvorblick geleitet sind,- wie ist dann das kiinst-
lerische Werkschaffen zu verstehen? Heideggers Grundaussage dazu
lautet: "... Wir k&nnen das Schaffen als das Hervorgehenlassen

in ein Hervorgebrachtes kennzeichnen." (a.a.0. S. 49) Das wlrde
bedeuten: das Schaffen ist eigentlich kein "Machen",sondern ein
"Iassen", aber wiederum nicht in einfacher Passivitdt und Hin-

nahme, sondern in einem entsprechenden, gleichsam machend-
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lassendem Tun. Es ist offensichtlich, daB in dieser Doppelbe-
stimmung kilinstlerischen. Werkschaffens wieder die Gegenwendigkeit
des Wahrheitsstreites gedacht wird. Aber diese Gegenwendigkeit
erfdhrt jetzt eine gewisse "praktische” Bestimmtheit. Heidegger
nennt sie nd&mlich die "Einrichtung”". Wiederum mit der bei Hei-
degger immer gebotenen Irrtumsvorsicht kann man sagen: "Einrich-
tung"” ist so etwas wie eine Bestdndigung (bestidndigende Manifesta-
tion?) der Offenheit des Wahrheitsgeschehens. Zur Verdeutlichung
dieser Bestdndigung (im Falle des Kunstwerks als Ins-Werk-Setzen
von Wahrheit) kann man sich bestimmte Einrichtungsbahnen vor Augen
fithren, in denen Wahrheit manifest wird. Heidegger nennt die Kunst
(das "Sich—-ins-Werk-Setzen der Wahrheit"), die Staatsgriindung
("die staatsgriindende Tat"), den Glauben an die Gottheit ("was
schlechthin nicht ein Seiendes ist, sondern das Seiendste des
Seienden"), den Opferdienst ("das wesentliche Opfer"), das Denken
("das als Denken des Seins dieses in seiner Frag-wiirdigkeit nennt"i
(a.a.0. S. 50) Kunst, Staatsgriindung, Glaube, Opferdienst und
Denken wdren also "Einrichtungen", Manifestationen des elementa-
ren Wahrheitsgeschehens in Lichtung und Verbergung. Dabei ist
deutlich, daB sie nicht einfach als "Produkte" des Menschen zu
verstehen sind, sondern als Entsprechungen zum Wahrheitsgeschehen,
das der Mensch in seinem Dasein, sofern er es auf seinen Grund
hin durchschaut, auf sich nimmt. Kunst aber ist eine unter diesen
entsprechenden Einrichtungen. In ihren Werken "gestaltet"sich

der Streit zwischen Welt und Erde, und zwar in doppelter Veryei- -

sung auf Lichtung und Verbergung und auf beide zugleich.

Das Werkschaffen des Kiinstlers "symbolisiert" den Urstreit von
Welt und Erde, indem es ihn machend-lassend gestaltet. Kiinstle-
risches Schaffen ist in diesem Sinne Gestaltung. Das ist nichts
Neues, wird aber bei Heidegger aus dem Horizont des Wahrheits-
streits gedacht. Und in diesem Horizont wird auch der Unterschied
zwischen kiinstlerischem Werk und technischem Produkt deutlich.
Wenn Kunst den Wahrheitsstreit jﬁ‘Gestalten feststellt, so sind
diese Gestalten keine "dienlichen" Fertigprodukte, sondern Ver-
gegenwdrtigung des Streits, insofern dessen Bezeugungen. Das

technische Produkt, so wird dargelegt, geht in seiner Dienlichkeit
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auf. Das bedeutet, es wird "vergessen", was diese Dienlichkeit
ermdglicht (das Stoffliche der Erde und die Gestaltoffenheit der
Welt). Anders verhdlt es sich beim kiinstlerischen Werk. In desseP
Gestalt filigen sich die gegenwendigen Michte des Verborgenen und
Of fenen zusammen, so daf sie in der Fuge des Werks gleichsam deut-
lich prisent sind. Das Brauchen des Irdisch-Stofflichen hat hier
einen ganz eigentiimlichen Charakter: es ist kein Gebrauchen oder
Verbrauchen, vielmehr ein Hervorkommenlassen in eine Wahrheits-
gestalt. Man k&nnte es so verdeutlichen: Der Kiinstler verbraucht
nicht die Farbe in seinem Bild (wie der Anstreicher, wenn er
eine Wohnung weiBelt), sondern er 148t, indem er Farben braucht,
das Farbige der Erde unter dem Himmel aufleuchten. Seine Gestal-
ten sind in Wahrheit gar nicht "seine", so wenig ihm seine Mate-
ralien subjektiv geh&ren. Vielmehr sind seine Gestaltungen Me-
dien, Selbst-Reprisentationen dessen, was als Macht von Welt und
Erde allem konkreten kiinstlerischen Schaffen vorausliegt.

Um den entscheidenden Unterschied zwischen dem Kunstwerk und dem
technischen Werk klar herauszustellén, spricht Heidegger vom
"Fertigsein des Zeugs"und vom "Geschaffensein des Werks". Das
Kunstwerk ist deshalb nicht "fertig", weil sein Geschaffensein
die manifeste Teilhabe am Urstreit bedeutet. Das technische Werk
hingegen ist nur deshalb fertig, weil in seiner Dienlichkeit ver-
schwindet, was diese erlaubt. In der Dienlichkeit erlischt zur
Unaufféliigkeit, was in der Geschaffenheit des Werks allererst
herausgestellt wird: der ErméglichungSgrund des Werkhaften Uber-
haupt. Ist das kiinstlerische Werk eine Fuge, so ist das techni-
sche Werk eine Verfiigung. Deshalb sind beide letztlich unvergleich-
bar.

Das Kunstwerk als Bewahrung

Nach der kritischen Aufldsung des vermeintlichen Zusammenhangs
von kiinstlerischem und technischem Werkschaffen verwundert es
nicht mehr, zu beobachten, wie Heidegger einerseits das Werk
aus seiner subjektivistischen Verklammerung mit der Person des
Kinstlers herausl&st und ihm andererseits einen bewahrenden

Charakter zuschreibt. Je weniger im Geschaffensein des Werks sich
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die Person des Kiinstlers (oder des Rezipienten) vordrdngt, desto
mehr "i s t" das Werk. Je mehr es aber "ist", desto mehr erfillt
es seinen Wahrheitsauftrag auch im Wissen und Wollen der "Be-
wahrenden". "Bewahrende" ist Heideggers Titel fiir diejenigen, die
friher einmal als "Kunstfreunde", heute als "Rezipienten" ange-
sprochen werden. Seine Theorie der Bewahrung und Bewahrenden be-
zieht sich also auf die Rolle des kunstsinnigen Publikums, das

im Umgang mit der Kunst an dieser teilhat. Sofern dieses Publikum
aber als "Bewahrende" angesprochen wird, ist schon darin ange-
zeigt: Der Titel "Kunstsinniges Publikum" oder "Kunstfreunde"
bezeichnet fir Heidegger nur unzuldnglich den wesenhaften (aus

der Wahrheit gedachten) Umgang mit Kunst. Warum? Deshalb, weil
Heidegger sowohl im GenuB des Kunstfreundes wie auch in der ge-~
nieBenden Teilnahme der Offentlichkeit (wie auch im sogenannten
kenntnisreichen Kunstbe'trieb ein uneigentliches Verh#dltnis zum
Wahrheitsgeschehen der Kunst sieht. Diese Uneigentlichkeit aber
besteht darin, daB sie im Kern die Kunstwerke subjektivistisch
deutet, das heiBt allein auf das Erleben oder Wissen des Sub-
jekts bezieht, des individuell génieBenden Subjekts ebenso wie

des O6ffentlich taxierenden. Sind jedoch weder erlebnishafter Ge-
nuB noch gegenstdndliches Wissen noch &ffentliche Meinung des Ge-
schmacks die Wahrheit der Xunst bewahrende Instanzen, so ist zu
fragen, worin denn origindr die Bewahrung (die nichts mit Tra-.
dierung zu tun hat) besteht. Fiir Heidegger besteht sie in einem
"instdndigen Wissen" (vgl. a.a.0. S. 55), das sich gleichsam unter
den Anspruch des einsamen Werks (das bloB ist, was es ist) stellt.
Da dieser Anspruch aber nicht irgendeine ins Werk gefaBte kiinstle-
rische Meinung, sondern das manifeste Wahrheitsereignis von Lich-
tung und Verbergung ist, so ist das instdndige Wissen ein Sich-
Aussetzen in den Streit von Welt und Erde. Der Bewahrende bewahrt
in der Inst&ndigkeit seines Wissens (vom Werk) nicht sich, son-
dern die Unverborgenheit, die ihn als das Nicht-mehr-Gel&dufige
inmitten des Banalen und Gewdhnlichen anspringt. So betrachtet
hat die Instd&ndigkeit des bewahrenden Kunstumgangs nichts ge-
mein mit Verh&ltnissen dexr Innerlichkeit und AuBerlichkeit, son-
dern sie erf&hrt durch di@mg@q&@%_ﬁeiﬁﬁmmglgxﬂhmﬁﬁﬁ%_ ‘
in Heideggers Worten, ndi dichers inferaatiomdibedesscdes)edstie-
Form der Vervielfaitigung oder Ver- |

wertung bedarf der ausdricklichen vor-
herigen CGenehmigung des Urhebers.
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renden Menschen in die Unverborgenheit des Seins" (a.a. 0. S.55),
insofern ein Durchbruch und eine Verwandlung des selbstverschlosse-

nen Existierens.

Die Wesensbestimmung der Kunst als "Dichtung".

Ist so die Wirklichkeit des Kunstwerks von den Schaffenden und
Bewahrenden her und aus dem Vollzug des Urstreits der Wahrheit

im Sinne Heideggers deutlicher geworden (Schaffen als machend-
lassende Gestaltung, Bewahren als instdndige Offenheit fiir den

im Werk manifesten Streit), so bleibt - im Hinblick auf die BAus-
gangsfrage - zu bedenken, was in dieser Auslegung noch das Ding-
hafte des Werks sein k&nne. Es ilberrascht nicht, ausgefiihrt zu
finden, daB in der Tat alle jene Ding-Modelle versagen, die, vom
Menschen ausgehend (das Trdger-Modell, das Empfindungs-Modell,
das technische Werk-Modell), die Bestimmung der Dingheit gegen-
stdndlich betreiben. Sie sind, das Wort taucht wieder auf, "Uber-
fdlle", die das Irdische des Werks in seinem Spannungsbezug zur
Welt verdecken und vergessen. Das Dinghafte des Dinges ist liber-
haupt nicht vorab zu wissen, sondern nur im Zusammenhang von
Werkschaffen und Bewahrung zu erfahren, und zwar als Aufgang des
Verschlossenen in seiner gelichteten Verschlossenheit im. Werk.
Das flihrt wieder zu der Frage nach dem Wesen der Kunst zuriick,
nach dem - neben Schaffen und Bewahren - dritten und entscheiden-
dem Moment. Kunst ist "die schaffende Bewahrung der Wahrheit im
Werk." (a.a.O0. S. 59) Das ist jetzt durch mannigfaches Hin- und
Herwenden der Gedanken (immer auf dem Grunde der Lichtungsthese
von der Wahrheit) einleuchtender geworden. Einleuchtend ist auch,
daB Kunstschaffen kein technisches Produzieren, Kunstrezeption
kein erlebnishaftes GenieBen oder gegenstdndliches Wissen dar-
stellt. Auf solchem Wege der AusschlieBungen wird aber immer noch
nicht hinreichend klar, wie und als was jenes Ins-Werk—-Setzen

von Wahrheit im Falle der Kunst geschieht, was setzendes Schaffen
(und Bewahrung im Sich-Aussetzen) ausmacht. Dazu sagt Heidegger:
"Alle Kunst ist als Geschehenlassen der Ankunft der Wahrheit

des Seienden als eines solchen im Wesen Dichtung." (a.a.O0. S. 59)

Der erste Teil des Satzes (Kunst als "Geschehenlassen der Ankunft
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der Wahrheit") ist erldutert; der zweite Teil (der"Ankunft der
Wahrheit des Seienden als eines solchen") ist als Manifestation
der "Gestalt" bekannt; der dritte Satzteil ("alle Kunst ... ist

im Wesen Dichtung") bedarf aber der Auslegung. Man kbnnte meinen;,
Heidegger entwickele jetzt seine Poetik oder eine Vermdgenstheorie
der kiinstlerischen Schaffenskraft. Nichts indes liegt ihm ferner.
Es geht ihm vielmehr um die Explikatiognqbichtung" als Kennzeich-
nung der Grundweise kilinstlerischen Schaffens iberhaupt. Das ist
zunidchst ein merkwilirdiger Anspruch. Inwiefern ist "Dichtung" nicht
nur eine bestimmte Form kiinstlerischen Tuns neben anderen wie
"Bauen" und "Bilden" (Architektur und bildende Kiinste)? Sind nicht
alle Kiinste "lichtendes Entwerfen der Wahrheit"? (a.a.0. S. 60)
Dennoch reklamiert Heidegger eine "ausgezeichnete Stellung"” der
Dichtung unter den verschiedenen Klinsten. Ein entscheidendes Ar-

gument filir diese Stellung ist die Sprache.

Allerdings, man muB8 die Sprache jetzt richtig bedenken und sie
anders verstehen, als es gemeinhin der Fall ist. Denn {iblicher-
weise wird Sprache als Instrument der Mitteilung, der Rede gefaBt.
Sprache gilt als Transportmittel der Kommunikation, mit der ein
Sinn von einem Sprecher zum Horer und umgekehrt transferiert
wird. Derart verwendet dient Sprache zur Bezeichnung und Selbst-
kundgabe. Sie ist in ihrer Erscheinung abh&ngig von der Intention,
die in sie hineingelegt wird. Im Unterschied zu solchem instru-
mentellen, technischen Gebrauch von Sprache zu Zwecken der Aus-
sage kennt Heidegger eine urspriinglichere Leistung der Sprache:
das "Nennen". Nennen jedoch ist kein Bezeichnen, sondern das_He:—
‘vorrufen eines Seienden in sein Erscheinen. So erldutert ist das
Nennen der Sprache ein Stiftungsakt, die Taufe eines Seienden

im Horizont des Seins und nicht im Horizont eines Sprachspiels

der Ubereinkunft. Indem die Dinge genannt werden, treten sie
gleichsam in ihre Namensgestalt und werden “sdglich". So geht man
nicht fehlt, wenn man bei Heidegger Sprache als Urakt des Schaffen:
Uberhaupt begreift. Die Mannigfaltigkeit der Dinge gerdt als ge-
nannte in das Licht ihres bestimmten Erscheinens. Sie werden im
Nennen in die Offenheit gebracht, aber nicht als Bezeichnete, ana
sondern als Gezeichnete - gezeichnet ndmlich vom Streit der Welt

Erde. Wiederum und grundlegend ist es dieser Streit, der im ur-
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sprachlichen Wort "festgestellt" wird. Indem das Wort die Dinge
anfdnglich nennt, stellt es sie in die Unverborgenheit, so aber,
daB darin zugleich das Unsagbare deutlich wird. Damit gewinnt
Heidegger einen sehr umfassenden "Begriff" von Dichtung. Dichtung
ist im Grunde identisch mit nennender Sprachlichkeit iiberhaupt.
Sprache in ihrem vor-instrumentellen Wesen ist Dichtung als Auf-
gang und Gestaltung der Wahrheit im Wort. Das meint aber nicht,
Dichtung im wesentlichen Sinne sei Poesie, sondern das, was flr
Heidegger "Dichtung" heiBt, liegt eigentlich noch vor jeder Poesie
wie vor jeder anderen Kunstform. Die Poesie steht dem Wesen der
Sprache allerdings als offenbarende Nennung am n3chsten. Vor je-
der Poesie dichtet die Sprache gleichsam selbst, indem sie Ver-
borgenes in die Unverborgenheit gelangen 1&B8t, also das Seiende
im Erscheinen zeigt. Heideggers Unterscheidung zwischen dem ur-
springlich dichterischen Wesen der Sprache {iberhaupt und allen
"nachgeordneten" kiinstlerischen Weisen des Sagens wird auch deut-
lich, wenn er die "jeweilige Sprache" (a.a.0. S. 61) als einen
geschichtlich~volkhaften Weltaufgang (bei gleichzeitigem Aufgang
der Verborgenheit der Erde) auslegt. So ist die "jeweilige Sprache”
nichts anderes als eine geschichtlich-schicksalhafte Manifesta-
tion des urspriinglichen Wesens der Sprache {iberhaupt, das als

Dichtung sich vor allem bestimmten Sprachumgang ereignet.

Wenn aber das Wesen aller Kunst jene Ur-Dichtung der Sprache

ist, in der Seiendes Uberhaupt als Bestimmtes erscheint - was
kann dann iiber diese allem vorgdngige Sprachdichtung, am Kunst-
werk abgelesen, gesagt werden? Welches sind'die Grundziige, in de-
nen sie Wahrheit stiftet? Heidegger stellt drei Grundzlige heraus:
das "Schenken", das "Grilinden", das "Anfangen". (a.a.0. S. 62)
Zundchst, was heifit in diesem Zusammenhang "Schenken"? Inwiefern
und was "schenkt" ein Kunstwerk im Wesenszeichen der Dichtung?

Es schenkt insofern, als es liberrascht. Die Uberraschung liegt im
Aufbrechen der eingeiibten und fir schlechthin wirklich gehaltenen
Normalitdt. Das Geschenk ist ein verdnderter Blick auf die Wahr-
heit und ihre eigentliche Beschaffenheit, insofern eine Wider-
legung dessen, was bislang fiir wahr gehalten wurde: des Vor-
handenen und Verfiigbaren, der naiven Wirklichkeit. Solches

Schenken kann allerdings durchaus als Verunsicherung erfahren
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werden. Diese Verunsicherung wird aber in gewissem Sinne durch
den zweiten Grundzug kiinstlerischer Wahrheitsstiftung aufge-
hoben durch das, was Heidegger die "Griindung" nennt. Griindung
bedeutet die "Erdffnung von Jenem, worein das Dasein als Ge-
schichtliches schon geworfen ist." (a.a.0. S. 62) Das heiBt, hier
geht es offenbar um den Gedanken einer geschichtlichen Rick-Grin-
dung. Griindung kann demnach nicht heiBen, neue Fundamente aus dem
Nichts zu schaffen, sondern die vorhandenen in der Besinnung auf
die wahrheitsgeschichtliche Herkunft tiefer zu legen. Im Kontext
der Griindung denkt Heidegger an den Zusammenhang von Volkstum

und Erde, aber nicht im vordergriindigem Sinne eines politischen
Herrschaftsanspruchs, sondern im Sinne einer grﬁndénden Vermitt-
lung des Volks mit der irdischen Verborgenheit, die es trdgt und
die ihm in der Kunst bezeugt werden soll. (Ohne Zweifel ist die-
ser Grﬁndﬁngsgedanke, wenn man ihn aus Heideggers Denkbezug zur
Wahfheit 18st, in Gefahr, zu einer gefdhrlichen politischen Ideo-
logie zu werden, da er zur ideologischen Okkupation der "vor-
enthaltenen Bestimmung des geschichtlichen Daseins” durch selbst-

ernannte "Fihrer" geradezu verlockt. )

Der Ursprung der Kunst als "Anfang".

Ist die Ur-Dichtung der Sprache, aus der alle faktische Kunst
kommt, einerseits eine Schenkung (in der das Selbstverstindliche
sich vor dem Ungeheueren aufiést), sodann eine Griindung (in der
sich ein geschichtliches Leben in seine wahre Herkunft riickgrin-
det, "insténdig“ in sein Selbstwissen gelangt), so verbinden
sich beide Weisen urspriinglicher Stiftung fiir Heidegger in der
Unmittelbarkeit eines "Anfangs", der wesentlich vom einfachen
Beginnen unterschieden ist. Dieser Unterschied wird deutlich,
wenn man sich vor Augen fiihrt, daB wir das Beginnen zumeist

uns selbst zurechnen. Entschieden also beziehen wir Beginnen

auf unsere Handlungen, Absichten, Vorhaben. Wir beginnen erst
mit diesem, tun dann jenes und danach etwas anderes. In jedem
Falle reklamieren wir die Autorschaft des Beginnens fiir uns.
Beginnen ist ein Zeitpunkt im Rahmen unseres Titigseins, ein

historischer Einsatz, den wir prospektiv oder retrospektiv fest-
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legen. Man kann daher sagen, Beginnen sei die Weise menschlichen,
und zwar rein-menschlichen Anfangens. In dieser Weise indes hat
fiir Heidegger Kunst keinen Anfang. Ursprung der Kunst meint
nicht das bestimmte historische und menschlich verursachte Be-
ginnen einer kiinstlerischen Produktivitdt, nicht den datierbaren
Arbeitsbeginn, der etwa in den wissenschaftlichen Rekonstruktio-
nen der Kunstwissenschaften festgestellt wird. Vielmehr meint
Anfang im Zusammenhang mit Schenkung und Griindung das sich in
der Kunst zeitigende Ereignis der Wahrheit selbst. Anfangen ist
demnach ein Hervorkommen in die Bestimmung und erst in zweiter,
dienender Hinsicht ein intentionales Hervorbringen. Wenn der
Mensch in der Kunst etwas beginnt, so steht sein Beginnen immer
schon im Zeichen eines Anfangs, dem er nur entsprechen, den er
auch verfehlen kann, den er aber als eigentlichen Anfang nicht
selbst setzt. Damit der Mensch mit dem Kunstschaffen beginnen
kann, muB Kunst gewissermaBen schon angefangen haben, ndmlich
als Erdffnung des Streits von Erde und Welt. Das hier Gemeinte
wird noch klarer, wenn man das unterschiedliche Zeitverhdltnis
bedenkt, das einerseits im Anfangen als menschliches Beginnen
und andererseits im Anfangen als seinsmdBige Erdffnung dieses
Beginnens liegt. Rein menschlich verursachtes Beginnen will am
Ende ein Ziel verwirklichen. Der Beginn versteht sich von die-
sem zukiinftigen Ziel her, das, wenn es erreicht wird, den An-
fang in sich aufl®st. Insofern ist anfangendes Beginnen immer
futuristisch (zukunftsbezogen) und wird in solchem Zukunftsbe-
zug medial taxiert. Der Anféng ist so viel Wert wie er zum posi—_
tiven Ende des Beginnens beitrdgt. Anders verhdlt es sich, wenn
die Sinnprioritdt beim Anfang liegt. Das Ende ist dann nicht der
erfolgreich (oder erfolglos) aufgehobene Anfang (in einer zu-
kunftsbezogenen Mittel?Zweck-Relation), vielmehr ist das Ende
die vollendete Darstellung des Anfangs, die teleologische Aus-

" faltung seines Gehalts. In zeitlicher Dimensionierung ist jetzt
nicht der Zukunftsbezug, sondern der Herkunftsbezug entscheidend.
Die Perspektivik kehrt sich um. Die Herkunft liegt nicht im
Schatten der Zukunft, sondern diese im Schatten der Herkunft.
Oder anders, der Anfang bestimmt sich nicht vom Ende her, son-
dern das Ende vom Anfang. Einen "Fortschritt"” kann es dann kaum

mehr geben, sondern bestenfalls ein Fortschreiten innerhalb einer
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Herkunft, das diese nie iberholt. Hier legt sich wiederum der
Gedanke an das "Offenbarungsmodell"” nahe. Das Ende offenbart
den Gehalt des Anfangs und bestdtigt oder revidiert nicht etwa

das Ziel eines Beginnens.

Anfang also nicht als ein ontisches Beginnen, sondern als Auf-
bruch des "Seienden im Ganzen" in eine bestimmte geschichtliche
Gestalt ist stiftender Anfang der Kunst. Sie ist vom Seienden

im Ganzen (also ontologisch) gelichtete Stiftung und insofern
Anfang aus der Herkunft des Urstreits, den Heidegger jetzt durch
die Gegensitze des Geheueren (Welt) und des Ungeheueren (Erde)
kennzeichnet. Und wenn Anfang Ursprung (im Sinne von Herkunft)
ist, dann ist der Ursprung des Kunstwerks in der Tat nicht ldnger
beim Kiinstler zu suchen und auch nicht beim einzelnen Kunstwerk
(oder bei der Mannigfaltigkeit der Kunstwerke), sondern in der
Urgeschichte des Seins (des Seinsganzen), das "selbst die Griindung
in die Offenheit verlangt". (a.a.0. S. 63) Wieder legt sich ein A
christlich-theologischer Gedanke nahe, der Gedanke n&mlich, da8
sich das Seiende im ganzen in den einzelnen seinsgeschichtlichen
Entwiirfen, die sich in der Kunst ins Werk setzen, zu erldsen trach-
tet, allerdings ohne daB die Erldsung, den Streit endgliltig bei-
legend, gelingen k&nnte. Abgesehen aber von dieser sich nahe-
lIegenden, aber nicht zwingenden theologischen Deutung,'operiert
Heidegger offensichtlich mit zwei Geschichtsbegriffen: mit der
ontischen Historie und der ontologischen Geschichte. Zur onto-
"logischen Geschichte (Geschichte als Seinsgeschehen) gehdren die
Seinsentwiirfe, in die der Mensch, in Heideggers eigenen Worten,
immer schon "geworfen" ist; die ontische Historie kann dieser
Geworfenheit in die Sinnentwilirfe (im Sinne einer Besinnung auf
die Herkunft) nur entsprechen - sei es im Staatsentwurf, in der
Opferhandlung oder im kilinstlerischen Gestalten. Sofern ihm aber
das Entsprechen gelingt, hat dieses den Charakter einer dreifach
gestifteten Stiftung: den Charakter der Schenkung, der Griindung,
des Anfangens. Und Seinsgeschichte stellt sich in Heideggers
Blickbahn bislang in drei Grundstiftungen dar: in der Stiftung
des Seinsgedankens in der griechischen Philosophie, in der Stif-

tung des Schépfungsgedankens im christlichen Mittelalter und in
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der Stiftung der Cegensténdlichkeit in der Neuzeit. Allerdings

ist diese Stiftungsgeschichte eine Art negativer Seinshistorik,
weil sie schon an ihrem Ursprung die "Seinsvergessenheit" initiiert
die sich in der rechnend-gegenstdndlichen Haltung des Menschen
(negativ) vollendet und - vielleicht - auf ein anf@nglicheres

Denken der Seinsgeschichte fihrt.

Im Zuge dieser anfénglicheren Riickgriindung in den Anfang kommt
der Kunst offenbar eine hervorragende Stellung zu. Wenn Heidegger
(was immer zweifelhaft ist) zureichend verstanden wurde, dann
kommt das gerade am Ende des dritten Teils vom "Ursprung des
Kunstwerkes" zum Ausdruck. Dort ist (andeutend) von der wissen-
schaftlichen Perspektive auf die Wahrheit die Rede. GemdB die-
ser Perspektive kdnnte das Sich-ins-Werk-setzen der Wahrheit in
der Kunst so verstanden werden, als sei Wahrheit sowohl das Sub-
jekt wie das Objekt des Kunstwerks - also als vereinigten sich
Objektivitdt und Subjektivitdt im Kunstwerk. In Heideggers Sicht
widre das eine irrefiihrende Interpretation, die nicht realisiert,
daB die wissenschaftlichen Titel "Objekt" und "Subjekt" dem tiefe-
ren Wahrheitsgeschehen des Streits (der Lichtung) gar nicht an-
gemessen sind. Wissenschaft steht grundsdtzlich auBerhalb des
Wahrheitsgeschehens, und ihre Weise des Feststellens (Vorstellens)
und Setzens ist ungeeignet, die Zwielichtigkeit der Wahrheits-
lichtung in den Blick zu bringen. Anders hingegen die Kunst. Sie
befindet sich auf dem Boden, den die Wissenschaften verlassen ha-.
ben. Ihr Anfang ist wirklicher Anfang und kein Beginnen. Wissen-
schaften haben einen historischen Anfang, aber sie sind nicht
"wesenhaft geschichtlich". Sie sind gleichsam von der Herkunft
abgeschnitten, die in der gestifteten Stiftung der Kunst hervor-
tritt und thematisch wird.

In den Uberlegungen zur dreifachen Griindung der Kunst als ge-—
stiftete Stiftung beschliefBt Heidegger den eingangs angezeigten
Kreisgang zwischen XKiinstler, Kunst und Kunstwerk. Einfach ge-
sagt: Kunst ist weder allein ein Produkt des Kiinstlers, noch ist
der Kiinstler die sich in der Kunst einholende Bestimmung eines

bestimmten Menschen. Kunst entspringt nicht dem Kiinstler und
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Kiinstlertum nicht den Werken, in denen es sich &duBert. Der Weg
vom Kiinstler zum Werk und zuriick erschlieB8t nicht den Ursprung
des Kunstwerks. Das eine fiihrt zum &sthetischen Subjektivismus,
das andere zum #sthetischen Objektivismus. Beides verharrt in der
Dichotomie von Subjekt und Gegenstand und reicht nicht hinter
diese auf den wahren, eigentlichen Ursprung der Kunst zurilick. Der
wahre Ursprung von Kunstwerk und Kiinstler leuchtet erst auf, wenn
auf beider Herkunft zuriickgedacht wird: auf "die" Kunst. Die
Kunst ist das Woraufhin und Vonwoher, aus dem Kunstwerke und
Kiinstler allererst verstdndlich werden k&nnen. Die Schwierigkeit,
an die wahre Kunst (das Wesen der Kunst) heranzukommen, ohne mit
empirischen Reduktionen (die nur t#duschende Hypostasierungen wd-
ren) oder mit idealistischen Vorstellungen (die nur undurchschau-
te Abstrakta darstellen) zu arbeiten, filhrt vor das Problem, den
Zusammenhang von Kunst und Wahrheit neu und eigens zu bedenken.
DaB aber {iberhaupt nach dem Wahrheitsbezug des Kunstphdnomens im
Kontext der Ursprungsfrage gefragt wird, enthd@lt implizit mehrere
Ablehnungen:.die Ablehnung der Meinung, Kunst habe es - unabhdn-
gig Voﬁ der Wahrheit - mit dem Schein des Sch®nen zu tun; die
Ablehnung der Uberzeugung, Kunst sei Ausdruck und Gegenstand sub-
jektiven Erlebens; die Ablehnung des Anspruchs, wissenschaftliche
Verfahren kénnte Kunst wesentlich aufschlieBen; die Ablehnung des
philosophischen Glaubens, der Werkcharakter der Kunstwerke sei
gleichsam vorbestimmt durch metaphysische oder transzendentale
Grundrisse der Dingheit. Weder Kunstwissenschaft noch Kunstpsycho-
logie, Kunstsoziologie oder philosophische Asthetik (mit ihren '
Poetiken, Vermdgenslehren und Gattungsbestimmungen) bringen fiir
Heidegger den "urspriinglichen” Zusammenhang von Kunst und Wahr-
heit in den Blick. Keiner der vertrauten Wahrheitsbegriffe (wie
der vertrauten Dingbegriffe) ist fiir Héidegger geeignet, das Wahr-
heitsproblem der Kunst, mithin das wahre Wesen der Kunst, zu er-
reichen, das den Zusammenhang des Kiinstlerischen (Schaffende,
Bewahrende und Werke) durchstimmt. So wird zum eigentlichen Pro-
blem der Ursprungsfrage die Frage nach der Wahrheit, nach deren
vor-methodologischer Beschaffenheit.

Die Beschaffenheit der Wahrheit aber ist nichts, was irgendwie

vom Menschen abhinge, von seinen Sinnen, seinem Erkenntnisver-
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mdgen, seiner Sprache, seiner experimentierenden Erfahrung.

Der Mensch ist gleichsam nur der Ort, an dem das streithafte
Wahrheitsgeschehen auf sich selbst kommt. Deshalb ist fiir Hei-
degger jede Anthropologie,die nur nach dem Menschen fragt, von
Ubel. Anthropologie ist nichts anderes als menschliche Wahrheits-
vergessenheit und WahrheitsanmaBung, die nicht den Menschen vom
Sein her denkt, sondern das Sein vom Menschen her bestimmt - und
damit verfehlt. Wie wenig Heideggers Denken der Wahrheit "anthro-
pologisch” argumentiert, wird deutlich in seiner Auslegung der
Freiheit. Diese ist, als ek-sistente Freiheit und vor allen po-
sitiven und negativen Freiheiten "Eingelassenheit in die Entber-
gung des Seienden als solchen". Insofern ist sie nicht "eine
Eigenschaft des Menschen", sondern der Mensch ist "Eigentum die-
ser Freiheit". (Vom Wesen der Wahrheit, dritte Auflage 1954,

S. 17 £f.) In diesem Seitenblick auf die Freiheitsthematik, auf
den urspriinglichen Zusammenhang von Wahrheit und Freiheit, tritt
einmal mehr hervor, daB kiinstlerisches Werkschaffen kein reifer
Sonderfall bloB8 menschlicher F;eiheitspraxis ist. Auch die kilinst-
lerische Freiheit ist, jenseié@ aller positiven und negativen
Freiheiten des Kiinstlers als Pérson,‘nichts anderes als ein Ent-
sprechenk&nnen der Wahrheit des seinsgeschidhtlichen Vorgangs.
Das kiinstlerische Werk hat seinen Ursprung eben nicht in der
Freiheit des Kiinstlers, sondern im freien Hervorgang der Wahr-
heit, die sich im Werk und durch den Kiinstler hindurch gleichsam
ihrer selbst bemidchtigt. Das heiBt aber auch: Der Mensch kann
durch Kunst nicht Freiheit "filir sich" gewinnen. Er kann nur reali-
sieren, daB er "Eigentum" einer Freiheit iét, iiber die er nicht

. verfligt. Menschliche Freiheit ist, auf der H&he ontologischer Er-
fahrung, immer nur durch den Wahrheitsstreit verfiigte Freiheit

- insofern aber nicht menschliche Freiheit im anthropologischen
Sinne des Begriffs. Auch das muB man sich vor Augen halten, wenn
man Heideggers These zur Stiftung des Anfangs in der Kunst recht'
verstehen will.

Bildungstheoretische Implikationen in Heideggers Philosophie

der Kunst?(a) "Schenken", b) "Griinden", c) "Anfangen")

Fragt man im Horizont des kunstphilosophischen Denkens von
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Heidegger nach der bildenden Bedeutung von Kunst, so ist dazu
mehreres vorab festzustellen: Erstens, eine ausdriickliche Re-
flexion auf Kunst als elementares Medium der Bildung ist im )
Rahmen der Darlegungen zum "Ursprung des Kunstwerkes" nicht ge- B
geben. Zweitens, Heideggers Grundeinstellung zu bildungsm&Bigen
"Funktionen" der Kunst muB als skeptisch bis ablehnerd eingeschétzt
werden. Unterstiitzt wird diese Annahme (denn um eine solche kann
es sich nur handeln) durch AuBerungen Heideggers im "Humanismus-
brief"” (Uber den Humanismus, Bern 1947, S. 11 f.) die, in Distan-
zierung zum Humanismus,'diesem vorhaltenﬁ er operiere mit meta-
physischen Auslegungen und verfehle gerade dadurch die eigentliche
Wiirde des Menschen. Humanismus aber steht bei Heidegger fiir Bil-
dung und diese infolgedessen fiir Metaphysik und Seinsvergessenheit.
Der Mensch, der sich in der Bildung ein Bild von sich vorhdlt,

hat das Seinsproblem gleichsam anthropomorphisiert und seine Her-
kunft verschiittet. (Einzig in der PAIDEIA des Hohlengleichnisses
Platons findet Heidegger einen positiven Sinn von Bildung, der
aber schon durch das Ubersetzungswort "Bildung" gefdhrdet ist,

vor allem, wenn dieses aus dem Humanismus des 18. Jahrhunderts
gedacht wird. Vgl. "Platons Lehre von der Wahrheit", Bern 3. Aufl.
1975, 8. 24 f.) - Drittens, wenn hier dennoch nach der bildenden
Bedeutung von Kunst im Sinne Heideggers gefragt wird, so geschieht
das von einer Position her, die nicht "immanent" lokalisierbar:
ist (sofern sie an der Fragbarkeit der Bildungsfrage positiv |
festhdlt), die aber auch nicht besserwisserisch Heidegger auf
Vergessenes hin examiniert, die vielmehr einige seiner Gedanken

"bildungstheoretisch" nachzudenken versucht.

Gehen wir zundchst von der eigenen Grundthese aus, daB Kunst

- darin bildend - ein origindres Selbst- und Weltverh#iltnis er-
schlieBt, daB sie insofern weder Dekor noch ein unverbindliches
Spiel ist, so wird diese These in Heideggers Denken Zustimmung
finden k&6nnen. Kunst ist als Sich-ins-Werk-setzen der Wahrheit
eine elementare Weise der ErschlieBung des Streites von Welt und
Erde. Sie ist, wie erinnerlich, werkhafte Lichtung des Verborge—
nen, in der das Dasein fiir sich selbst aufgeht. Das aber sind
nicht nur sehr allgemeine (allerdings in den voraufgehenden In-

terpretationen differenzierte) Feststellungen.Niher an die Bil-
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dungsthematik heran geht die Frage, wie man sich - im Verst&nd-
nis Heideggers - die "Wirkung" des im Kunstwerk festgestellten
geschichtlichen Streits zwischen dem Verborgenen und dem Unver- -
borgenen vorzustellen habe. Denn Bildung, selbst wenn sie keine
pddagogisch veranstaltete ist, muBf ja in irgendeiner Weise als
"Wirkungszusammenhang" gedacht werden, als ein Vorgang, der er-
wirkten und wirkenden Konzentration, durch die der Mensch naher
auf sich und die Welt und beides zugleich in Wahrheit kommt.
Grunds&dtzlich schweigt sich Heidegger im Hinblick auf dieses Wir-
kungsgeschehen auch nicht aus. Insbesondere am Ende des dritten
Teils seines Gedankengangs, der vom engeren Zusammenhang von Wahr-
heit und Kunst handelt, wird auf das verwiesen, was ohne Zwang
als "bildende Wirkung" der Kunst verstanden werden kann: auf die
Dichtung als dreifache Weise des Stiftens in den Grundformen des

"Schenkens", des "Griindens" und des "Anfangens".

In der Tat: Schenken, Griinden, Anfangen sind die spezifischen
Weisen, in denen Kunst geschichtlich Wirklichkeit fiir Heidegger
stiftet. Bildungstheoretisch kann man sie als immanente Didaktik
der Kunst in Schaffenden und Bewahrenden interpretieren. "Imma-
nent" wdre die Didaktik des Schenkens, Griindens und Anfangens
insofern, als sie nicht in der Hand eines vermittelnden, lehren-
den und belehrenden Subjekts lige, sondern urtiimliches Ereignis
des Streitgeschehens selbst wdre, das im Werk festgestellt wird.
Fragen wir zundchst aber (teilweise wiederholend, teilweise er-
weiternd) ,in welchen Wirkungen die dreifache Didaktik der Stiftung
l&ge. Was geschieht (sehen wir einmal von den "Schaffenden"” ab)
mit den"Bewahrenden" in der Erfahrung des Schenkens? Offenbar
dieses: eine "Widerlegung" ihrer gingigen Erfahrungen. Eine
Widerlegung ist abér nicht eine Erg&nzung, sondern ein grund-
stliirzender Wandel. So bestiinde eine erste, den Menschen "treffen-
de" Wirkung der Konfrontation mit Kunstwerken in einer Erschiitte-
rung derart, daB GewiBheiten und Sicherheiten schwinden, Ver-
trautes sich in Unvertrautes aufléste, der selbstverstdndliche
Boden umgédnglicher Lebenswelten briichig wiirde. Das kann man durch-
aus in den Terminus "existentialer Begegnung" (Bollnow) fassen,

als fasziniertes Erschrecken deuten.
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Dieses ist nicht ohne literarisches Beispiel und Vorbild.

Man erinnert sich an R. M. Rilkes "Der Neuen Gedichte anderer
Teil" (1908), der erdffnet wird mit einem Gedicht zum "Archaischen
Torso Apollos". Das Gedicht endet mit der beriihmten Feststellung{-
"Jenn da ist keine Stelle, / die dich nicht sieht. Du muBt dein
Leben #ndern." Das ist fasziniertes Erschrecken vor der Intensi-
tit eines Angesprochenseins durch das verstimmelte Kdrperbild
einer antiken Statue, das als neuer Stern in ein altes Leben f&llt
und ZAnderung des Lebenskurses verlangt. Gerade das Unvertraute des
Torsos, der nicht im schlichten Wiedererkennen "geortet" wird,
verschirft sich irritierend zum RiB in einer gewShnlichen Welt

und 148t durch diesen das Ungeheuere fordernd schimmern. So ist

an diesem Beispiel durchaus zu zeigen, wie das Schenken als itber-
raschende Konfrontation des dahinlebenden Menschen mit der ver-
dringten Verborgenheit, die sich im Kunstwerk lichtet, sich voll-
zieht. Das Schenken ist ein Wecken, durch das ein Mensch zum Be-
wahrenden erwacht - verunsichert zwar, aber doch in die Zuver-
sicht der Forderung genommen, er miisse (und k&énne) sein Leben un-
ter dem Anspruch einer neuen Erfahrung &ndern. Und "Anderung”,
gleichsam ein Intensivum voh Verdnderung, wenn auch weniger plan-
bar, ist sicherlich eine Weise existentialen "Lernens", in dem
nicht eine Qualifikation, wohl aber eine neue Qualitdt der Wahr-
heit gelernt wird. Und so l&ge das Schenken in einem Lernen, das,
obgleich oder weil es nicht intendiert ist, tiefer reicht als alle

Lernvorhaben, die sich auf antizipierte Ziele planmdBig abstimmen.

Schenken als Grundwort immanenter Didaktik der Kunstbegegnung

ist aber, bildungstheoretisch gelesen, nur eine erste Phase des
Lern- und Bildungsvorgangs, die sich in der zweiten Phase, der
"Griindung"”, vertieft. Das Schenken initiiert gleichsam die Ver-
dnderung in faszinierendem Erschrecken und {iberraschender Konfron-
tation. Es leitet eine Verdnderung {(immerhin auch ein Wort posi-
tiver Lerntheorien) ein, aber nicht irgendeine Verdnderung, son-
dern eine solche, die den Bewahrenden reifer werden l&B8t. Dehn
Schenken ist ja nicht eine beliebige Besitzilibertragung, keine an
sich neutrale Weitergabe von gleichgiiltigen Dingen. Vielmehr liegt

in jedem Schenken (zumindest als Hoffnung) die Erwartung, den
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Beschenkten im Wesenskern seines Wilinschens, in seiner "Identit&t"
zu treffen, das heiBt ihn "perstnlich" anzuerkennen. Ver&dnderung
als Schenkung und durch sie kann daher nicht meinen, einen be- -
liebigen Neuanfang in der Zeit, sondern ein tieferes Auf-sich-
selbst~kommen. Die Momente der Anerkennung und der Selbstaner-
kennung, die im wahrhaften Schenken enthalten sind, bestimmen

also den Stil und die Richtung der Verdnderung als "innefe“ Ver-
dnderung, so wie sie etwa in Platons Hohlengleichnis vorgedacht
wurde. In dieser Sichtweise 1#Bt sich auch Heideggers "Griindung"
auslegen. Denn Griindung im Zuge und in der Er&ffnung des Schen-
kens bedeutet keine bedingungslose und willkilirliche Neugriindung
(so wie man ein Haus aufgibt und an anderer Stelle neu und anders
erbaut). Vielmehr ist die im kunsthaften Schenken er&ffnete Griin-
dungsverdnderung offenbar zu verstehen als Einweisung in dés, was
Heidegger die "vorenthaltene Bestimmung des geschichtlichen Da-
seins” nennt. (a.a.0. S. 63) Was daher die verinderte Bereicherung
in der Schenkung ausmacht, ist der Aufgang der Bestimmung des ge-
schichtlichen Daseins. Gerade aber der Begriff der "Bestimmung"
gehdrt unmittelbar in die Begriffs- und Problemsystematik des
Bildungsphdnomens. Bildung gilt als eine (nur dem Menschen m&gliche)
Weise der Selbst- oder Fremdbestimmung und ist insofern prakti-
scher Ausdruck einer wie auch immer vorausgesetzten "Freiheit".
Wenn Heidegger daher im Ph&nomen der Griindung durch Kunsterfahrung
das Wesensmoment der Bestimmung hervorhebt, so ist auch hier ohne
Gewaltsamkeit eine Verbindung zur bildungstheoretischer Perspek-
tive herzustellen. Allerdings ist zu beachten, wie "Bestimmung"
hier gedacht wird. Nidmlich nicht als aufkl3drerisch-subjektive
Selbstbestimmung, sondern wesentlich als Bestimmt s e i n. Denn
Griindung, eingeleitet durch die Verdnderung des anfdnglichen Schen-
kungsaktes, bringt die "vorenthaltene" Bestimmung des Daseins ans
Licht, nicht aber das ungenutzteQVefmégen einer Selbstbestimmung.
Die Erfahrung der Bestimmung in der Griindung ist im Grunde die
Erfahrung der Bestimmung des Verfiligtseins, in dem Dasein "je schon"
griindet, ohne darum zu wissen im Sinne des inst&ndigen (und nicht
nur des diskursiven) Wissens. Die eigentliche Lehre (Didaktik) der
Kunst bestiinde also im Moment der Griindung in der urspriinglichen

ErschlieBung des Bestimmtseins des Daseins in seiner geschicht-

Das PDF-Faksimile des Manuskripts/der Nachschrift wird nur zur persdnlichen Information iiberlassen.
Die Zitation ist unter Hinweis auf die URL des Egon-Schiitz-Archivs zuldssig. Jede Form der Vervielfiltigung
oder Verwertung bedarf der ausdriicklichen vorherigen Genehmigung des Urhebers der Schriften.



-56~

lichen (und nicht bloB historischen) Herkunft. Und damit dieses
Bestimmtseins offenkundig werden kann, miissen in der kiinstleri-
schen Sinnerfahrung alle jene Vorstellungen umgestoBen werden,

die den Menschen als positive Gewohnheiten umstehen: die Gewohn-
heiten des iiblichen Fiihlens, Denkens und Handelns, die sich am
"Man" ausrichten und in deren Spiegel die Wirklichkeit nichts ande-
res als die Summe der eingespielten Konventionen ist - die Wissen-
schaft, ihre Gegenstinde und Methoden, eingeschlossen. Sofern

daher die Kunsterfahrung in der Erdffnung vorenthaltener Bestimmung
an konventionellen MaBstdben gemessen wird, ist sie in der Tat
vernichtend (auf nichts gebaut); sofern sie allerdings ein tiefer-
liegendes Bestimmtsein vorstellt, ist sie urspriinglich griindend.
Wie schon gesagt, Griindung des Daseins als Innewerden seiner vor-
enthaltenen Bestimmung ist bei Heidegger grundsdtzlich Riick-Grilin-
dung in den elementaren Vorgang der Seinsgeschichte. In bildungs-
theoretischer Umschrift ist das kein unbekanntes Motiv, wenn man
sich an die Forderung des "Werde der du bist" erinnert, das sich
unschwer mit dem Gedanken des Bestimmtseins durch die Herkunft ‘
verbindet und das das Bestimmtsein ebenfalls nicht als natur- %
wlichsiges Fatﬁm vorstellt, sondern als Aufgegebenheit formuliert. |

(Bei Goethe heiBt es: "So muBt du sein, du kannst dir nicht ent-

fliehen, / So sagten schon Sibyllen und Propheten; / Und keine
Zeit und keine Macht zerstiickelt / Gepridgte Form, die lebend

sich entwickelt." —- Aus: Urworte. OrphiSch)

Die "Leistung" der Dichtung (im allgemeinen und im engeren Sinne
eines sprachlichen Kunstwerks), wie sie bei Heidegger gedacht
wird, ist also - sowohl als Schenkung wie auch als Grilindung -
bildungstheoretisch durchaus einholbar. "Schenkung" als Bereiche-
rung des Weltbezugs durch Erschiitterung erinnert zumindest an
"bildende Begegnungen", wie auch "Griindung"” als Riick-Griindung

in die wesenhafte Herkunft bekannten bildungstheoretischen Kate-
gorien durchaus kommensurabel ist. Auch die dritte Stiftungs-—
leistung der Kunst, das "Anfangen", das kein Beginnen ist, son-
dern Er3ffnung einer Wahrheit, die bislang schuldlos-schuldig

vorenthalten blieb (erinnert sei an den Terminus der gestifteten
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Stiftung), hat nicht nur bildungstheoretische Implikationen und
Konsequenzen, sondern auch Vorzeichnungen. Gemeint ist doch mit
der Stiftung als "Anfang" der Zusammenhang von Kunst und Ge-
ghichte, das, was man herk&mmlicherweise den "Traditionsbezug"
eines Phd@nomens nennt. Die Frage lautet also: Wie steht Kunst

als jenes besondere Ereignis der Wahrheit, das Schaffende und Be-
wahrende vereint und vereinigt, zur Geschichte als Uberlieferung
und nicht zur Historie als positive Sukzession von Ereignissen

in objektiver Zeit? Mit einem ersten Satz beantwortet: Kunst gibt
es nicht nur in der Geschichte, sondern Xunst "macht" Geschichte,
‘und zwar in dem Sinne, daf sie durch das bloB Historische hindurch
aufscheinen 1&8t, was sich dahinter und darunter wesentlich er-
eignet. Indem sie aber das leistet, fiihrt sie die Vielfdltigkeit
empirischen Beginnens {(das, was alle Tage zweckvoll und pragma-
tisch geschieht) auf seine wahren Ursprilinge zuriick. Kunst wird

zu einer Art geschichtlichen Gewissens, aas in sich die Herkunft
bewahrt, die das rechnende Bewuftsein nur als (womdglich abge-
legte, iberwundene, obsolete, jedenfalls vergegenstdndlichte) Ver-
gangenheit registriert. So wie die Stiftung der Griindung ein Rick-
Griinden ist, so ist die Stiftung des Anfangens wesentlich eine
Rlickkehr in die Herkunft, so aber, daB es sich nicht nur um eine
restaurative Vergegenwdrtigung oder Wiederholung handelt, sondern
um ein Einschwingen in den LichtungsprozeB des zeithaften Seins-
geschehens. Das in def Herkunft orientierte urspriingliche Anfangen
hat nichts gemein mit der Repetition abgelegter Gestalten, son-
dern intendiert die Vergewisserung der Zukunft aus dem.Herkunfts-
gschick, das sich in "groBer Kunst" gleichsam exemplarisch an-
meldet. Der zentrale, aufschluBreiche Satz Heideggers lautet:
"Geschichte ist die Einrﬁckung eines Volkes in sein Aufgegebenes
als Einriickung in sein Mitgegebenes." (a.a.0. S. 64)

Es ist also das Wechsselspiel von "Mitgegebenheit" (Tradition

im Aspekt des Riickblicks) und "Aufgegebenheit" (Tradition im
Aspekt des Vorblicks), das das echte Anfangen, daB8 Kunst auf ihre
Weise (und aus dem Zuspruch des Wahrheitsstreité) erschlieBt. Es
ist kein Anfangen aus dem Nichts, aber auch kein bloBes Wieder-
holen und Festsetzen dessen, was schon war. Zeitlich gesprochen:

der wahre Anfang (als Ursprung) liegt weder in der subjektiven
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noch in der objektiven Zeit, sondern in der zeitigenden Zeit

als Weltgeschehen.

Achtet man nun in bildungstheoretischer Optik auf die Typik -
kiinstlerischer Stiftung des Anfangs bei Heidegger, so ist auch
diese keineswegs unvertraut. Fragt man etwa, was naheliegt, nach
dem Bildungssinn der Geschichte und weigert man sich, ihn allein
in historischen Kenntnissen aufzusuchen (seien es Kenntnisse der
politischen, der Okonomischen oder der kiinstlerischen Geschichte),
so ist die Charakteristik des urspriinglichen Anfangens im Wechsel-
spiel von Mitgegebenheit und'Aufgegebenheit durchaus nicht iber-
raschend. Denn Anfangen, das sich seiner Herkunft versichert, um
in die aufgegebene (und eben nicht deduzierbare oder interpolier-
bare) Zukunft vorzublicken, geh&rt zumindest zum Kernbestand eines
reflektierten geschichtlichen BewuBtseins, das ein instdndiges
Wissen um die durchaus problematische Erfahrung der Freiheit be-
sitzt. Im Kontext von Freiheit, Herkunft‘und Zukunft - oder kiirzer:
von Freiheit und Geschichtlichkeit - kann geschichtliche Bildung
sich nur als "bedingtes" Anfangen artikulieren. Das Zusammenspiel
von Tradition und Freiheit ist gleichsam der gemeinsame Nenner

fiir das systematische Profil des Problemverhdltnisses von Ge-
schichte und Bildung. Ohne auf irgendeine Weise Stellung zu der
Frage zu beziehen, wie sich Herkunft und Zukunft in geschicht-
licher Bildung "mischen" und welcher der .beiden Dimensionen Priori-
tdt einzurdumen sei, gibt es keinen Vorbegriff geschichtlicher
Bildungsthematik.

Allerdings, auf Heideggers Kunstphilosophie zuriickgehend und

den Gedanken der Anfangsstiftung, muB eingerdumt werden: Indem
Heidegger die Kunst in das Wahrheitsgeschehen zuriickbindet und
die gestiftete Stiftung der Xunst (wie sie im kiinstlerischen Ent-
wurf zutage tritt) auf die Geschichte der Seinsvergessenheit hin
orientiert, gibt es bei ihm eine (ontologische) Dominanz der Her-
kunft im Sinne eines Schicksals, dem kein Anfangen entrinnt und
dem es nur Widerstand unter Tduschungskonsequenzen zu leisten
vermag. Anders gesagt, die geschichtliche Bildung am Beispiel der
Kunst und auf der ontischen Ebene ihres Vollzugs ist jeweils

schon gebunden durch die unerreichbare "Bildung" des Seinsgeschicks
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in dem sich alle praktische Bemiihung um Bildung bewegen miifte.
Mitgegebenheit und Aufgegebenheit liegen letztlich nicht in der
Hand des Menschen, sondern formulieren sich aus den Situationen
des Urstreits, der auch im Anfangen der Kunst sein Wesen treibt.
Gleichwohl ist es erstaunlich festzustellen, wieweit Heideggers
drei kiinstlerische Bahnen der Stiftung von Wahrheit mit bildungs-

theoretischen Uberlegungen kompatibel sind..

Einige Rickfragen und Probleme

Wir haben offenbar keine uniiberwindlichen Schwierigkeiten, Hei-
deggers Philosophie der Kunst (Asthetik) als Sich-ins-Werk-setzen
von Wahrheit zumindest mit bestimmten bildungstheoretischen Fra-
gen, Problemen und Begriffen zu verbinden. Aber dennoch muB Vor-
sicpf gelten, soll diese Verbindung nicht nur oberflichlich und
assoziativ sein. Unsere Ausgangsfrage und unser Auséangsproblem
war, ob und inwieweit "Kunst" (einmal als allgemeiher Titel ver-
wendét) einen eigenen Welt- und Selbstzugang erschlieBe, der sich
nicht im Medium der (notwendig) gegensténdlich denkenden Wissen-
schaft vollziehe und auf diese nicht verwiesen sei. Dazu 1l&Bt sich
zundchst feststellen: Bei Heidegger gibt es eine deutliche Option
fiir die positive Beantwortung unserer Grundfrage. Kunst ist eine
origindre Weise der Welt- und Seinsentbergung, die nicht nur nicht
neben wissenschaftlicher Wahrheit (die Heidegger "Richtigkeit"
nennt) vorkommt, sondern die dieser elementar und'eigentlich fremd
vorausliegt. Wissenschaft "dichtet" nicht, sondern Wissenschaft
"rechnet". Rechnend aber l1#B8t sich ontologisch nichts erfahren,

im Gegenteil: rechnend hat sich der Mensch immer schon den Ursprung
. verstellt,in dem sich das Wesen der Wahrheit erfiillt. Das jedoch
ist wiederum nicht Folge einer unaufl&sbaren Selbsttéuschung, son-
dern "Geschick", dem nur die Hoffnung entspringen kann, da8 es
sich wenden mdge. Und Kunst - groB8e Kunst - ist Bestdtigung die-
ser Hoffnung fiir Heidegger, sofern sie (z.B. bei HOlderlin)

wissen ldBt, daB, wo Gefahr ist, das Rettende auch wachse. .Kunst
setzt nicht nur Wahrheit ins Werk, und zwar als gestiftete Stif-
tuné, sondern sie hdlt "ihre" Wahrheit gegen das rechnende We-

sen der Wissenschaft ebenso wie gegen die "Uberfdlle" der Meta-
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physik, die lange vorgab zu wissen, was die Dinge an sich und

wie sie gebaut seien. Damit erh&lt Kunst eine Bedeutung, die
gleichermaBen iiber traditionelle Philosophie (Metaphysik) wie

iiber neuzeitliche Wissenschaft hinausragt. Kunst wdre tatsédchlich
niher bei den Urspriingen als es wissenschaftliche und philosophi~-
sche Rationalitit je zu sein vermdgen; Kunst wdre das Faustpfand
eines Denkens, das in sich eine verdrehte Tradition iiberwindet,

indem es - mit der Seinsfrage - hinter diese zuriickgeht.

Die Bilanz fiir die Wissenschaften sieht also schlecht aus. Fir
die zeitgemiBe Kunst ist sie nicht sicher, wenn auch nicht hoff-
nungslos. An dieser Einsch&tzung Heideggers kann man aus ver-
schiedenen Griinden AnstoB nehmen. Und diese Griinde lassen sich
in Erwdgungen und Riickfragen formulieren, wie es teilweise schon
geschehen ist. Ein Grund des Anstofies ist sicherlich die Frage,
obhund wie Heidegger selbst dem Vergegenst&dndlichungsverdacht
entrinnt, der ihm Wissenschaft ungeeignet erscheinen ld8t, Wahr-
heit zu ergriinden. Wir beobachteten, daB sein Denk- und Zeige-
Verfahren, grob gesagt, darin besteht, die Sprache zum Sprechen
zu bringen; auf das zuriickzugehen, was die Worte "eigentlich"
meinen. Wenn Wahrheit etwa als ALETHEIA, als Uhverborgenheit,
ausgelegt wird, Unverborgenheit als "Lichtung", Lichtung aber als
perennierender Streit'zwischen Wahrheit (Offenheit) und Unwahr-
heit (Verborgenheit), so fragt man sich schlieBlich nach dem
Rechtsgrund dieser Auslegung und ihres Anspruchs, mehr von der
Wahrheit zu wissen (von ihrer Beschaffenheit) als jene, die Wahr-
heit als Ubereinstimmung definieren. Kann man nicht auch sagen:
Die Art und Weise, wie Heidegger auslegend die Sprache zum
Sprechen bringt, wie er sie "vernimmt", ist keineswegs frei von
Vergegenstindlichungen (im Sinne von Vergegenwdrtigungen), so-
fern doch das Moment des auslegenden BewuBtseins sich durchaus

. vor-hdlt, was ALETHEIA bedeutet. Schon die Frage nach der Be-
deutung eines Worfes iiberliBt sich diesem nicht einfach hdérend,
sondern hat es gleiéhsam "vor sich". In hermeneutischer Hinwen-
dung zu Bedeutungen spricht man bekanntlich von einem Vorver-
standhis, das sich durchaus begrifflich artikulieren muB (also
in Distanz zu dem, was zu verstehen ist), um sich dann zu einem

belegten Begriff durchzuarbeiten. Wenn das aber der Grundmodus
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von Bedeutungsverstehen ist, wenn derjenige, der nur auf die
Sprache hdrt, nichts hort (es sei denn ein assoziates Bedeutungs-
konglomerat), dann vollzieht sich im Bestreben, etwas wenigstens
anndhernd begrifflich zu verstehen, durchaus eine unhintergehbare
Vergegenwdrtigung. Solche Vergegenwdrtigung ist auch eine Ver-
gegenstdndlichung. Denn Vergegenst&ndlichung muB gar nicht den
Charakter massiver Verdinglichung haben. Sie kann vom Ahnen bis
Zum bestimmten Vermuten reichen. Jedoch, ohne einen irgendwie
vergegenwdrtigenden (und in diesem Sinne vergegenstdndlichenden)
Bedeutungsentwurf kommt ausgewiesenes und ausweisbares sprach-
liches Verstehen nicht zustande. Niemand, der verstehen will,
kann sich einem nebuldsen sprachlichen Bedeutungéspiel {iberlassen,
sondern bedarf des rechenschaftsfdhigen Vorverstédndnisses, das
sich in vergegenwdrtigender Vergegenstdndlichung zum ‘Verstehen
durchartikuliert. Auch Heidegger arbeitet mit einem solchen ver-
gegenwdrtigenden Vorverstidndnis, daB sich ndmlich das urspriing-
liehe Wesen der Wahrheit in bestimmten Grundwdrtern zeige (ALE-
THEIA, ORTHOTES), daB sich in deren Geschichte ein Schicksal
spiegele und daB es darauf ankomme, dieses mdglichst vorurteils-
los zu begreifen. Das 1&Bt sich als Ansatz'philosophierender
Hermeneutik auch vertreten - nur kommt es dadurch, daB Heidegger
"sein" Vorverstdndnis nicht ausdriicklich artikuliert; zu dem
Eindruck, als werde tatsidchlich der Zirkel im Durchlaufen aufge-
hoben.

Worin dieses irritierende Problem begrﬁndét ist, 148t sich aus-
machen. Es fiel schon auf, wie Heidegger im Bestreben, das Sein
sprachlich hervortreten zu lassen, den Menschen als anthropolo-
gischen Storfaktor gleichsam "einklammert”. Infolgedessen darf

er auch sich selbst eigentlich nicht als Sprecher oder Inhaber
eines bestimmten Vorverstidndnisses ins Spiel bringen. Genau das
aber fithrt zu dem Eindruck eines bodenlosen Sprechens,'einer
menschenfreien und in diesem Sinne un-menschlichen Sprache. Die-
sem Eindruck gesellt sich der andere zu, daB ndmlich die un-—-
menschliche Sprache des Seins einen ebenso universalistischén wie
iibermenschlichen "Seinsobjektivismus" produziert, der schlieB-

lich - auch als schicksalhaft zeitigende Zeit - die attackierte
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Vergegenstdndlichung (auf Seiten des Menschen) iiberbietet.
Heideggers bekannte Feststellung, der Mensch, der nur noch auf
sich selbst komme, finde (in Ermanglung eines Gegenhaltes) sich
nicht mehr, ist entgegenzusetzen: der Mensch, der sich nur noch
im Angang des Seins befindet, weiB auch nicht mehr, wer er ist.
GewiB, es wird stets betont, der Mensch sei dasjenige Wesen, das
sich in seinem Sein zum Sein verhalte; er sei Da-sein. Aber die-
ses Dasein ist apriori mit dem Sein vermittelt. Es ist Statthal~
ter des Seins und betreibt seine Existenzialanalyse anscheinend
nur, um den Seinsauftrag zu Wort und den Seinssinn zur Sprache
kommen zu lassen. Heidegger hat sich vielfach gegen die anthropo-
logische Interpretation von "Sein und Zeit" gewehrt (was viele
nicht daran hinderte, sie dennoch zu betreiben). Aber hat er nicht
damit auch den Menschen auf das Sein hin relativiert, ihn zu

dessen einsamen Sprachrohr werden lassen?

Eshist ohne Zweifel eine Entmenschlichung (ein Wort, das hier
allerdings recht verstanden werden muB), zu der Heideggers Philo-
sopHie - auch seine Kunstphilosophie - tendiert. Die h&here Macht
des Schicksals hat jeweils schon von demjenigen Besitz ergriffen,
der es denkend vergegenwértigen will -oder zumindest miiBte. Es
ist aber keineswegs nur ein Zeichen christlich imputierter Men-
schenarroganz, wenn man darauf besteht, gleichsam vor dem Sein
und vor der verbergenden Unverborgenheit den Menschen nicht zu
vergessen, der, wenn er schon Sprachrohr ist, doch nur in seiner,
eben menschlichen Sprache "sagen” und "denken" kann. Im aus-—
legenden Gesprach mit Heidegger verdichtet sidh jedenfalls die
tlberzeugung, als habe das Sein (der THEOS?) den Menschen nur zu-
gelassén, um sich in ihm zu spiegeln, und als sei es ~ zuge-
spitzt ausgedriickt - der GenuB der Seinsgeschichte, sich an der
Unvollkommenheit ihrer Darstellung in ihrem Reprdsentanten zu
weiden. Und in der Bahn solcher "Empfindung" kann es nicht ver-
wundern, wenn die Betroffenen - zu recht oder zu unrecht - ihr
Leben, ihre Freiheit, ihre Vernunft, ihre Sprache und auch ihre
Leiblichkeit in einem Dienst verbraucht sehen, der ihnen jede
Erinnerung an sie selbst als uneigentlich (anthropologisch)
attestiert. Doch hat dieses Unbehagen an Heideggers Riickbindung

des Daseins in die unausweichliche Obhut des Seins, des Entwurfs
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in die Geworfenheit, nicht nur eine emotionale Seite. Sie hat
auch, wie im Falle der Sprache dargestellt, eine sachliche.

Und diese wird noch einmal und in anderer Brechung deutlich,

wenn man sich vor den Blick bringt, da8 Heidegger, der sich gegen
alle konstruktiven Uberfdlle auf das Wahrheitsgeschehen (durch
Metaphysik und Wissenschaft) wendet, schlieBlich selbst die onto-

logische Erfahrung nicht aus einem Uberfall-Denken mit vertausch-

ten Aktivitdtspolen herausholt. Denn wie steht das Dasein zum
Sein? Etwa nicht in der Weise eines Uberfallenseins durch die
Geworfenheit, den Streit zwischen Erde und Himmel? Verhdlt es
sich denn tatsdchlich so, daB8 die Ersetzung des Ubereinstimmungs-
modells durch dasjenige der "Entsprechung” das Wahrheitsmodell ;
der adaequatio aufhebt? Oder wird nicht vielmehr eben dieses Mo-
dell nur umgepolt und iiberdies hyposthasiert? Nicht mehr der Mensch
zwar bringt, auf seinen Wegen methodologischer Wahrheitssuche,

eine Ubereinstimmung von Gedanken und Wirklichkeiten zustande,

aber die Seinsgeschichte selbst erndtigt ihrerseits eine Uberein-
stimmung, wenn es den Menschen gelingt, sich aus den objektivisti-
schen Tduschungen zu befreien. GewiB, in dieser umgekehrten Op-

tik vergegenstdndlicht der Mensch nicht mehr das Sein als Seien-
des nach MaBgabe seiner Dingvorstellungen - aber ist es v6llig
verfehlt, jetzt zu sagen, das Seinsgeschehen seinerseits vergegen-
stdndliche den Menschen? Entspricht vielleicht, diese Frage legt
sich nahe, der subjektivistischen Befangenheit (in anthropozen-
trischer Weltauslegung) eine ontologische Gefangenschaft nach der
"Kehre"? Der Anthropozentrik eine Ontozentrik? Und mu8 sich damit
nicht wiederum der Eindruck verdichten, hier werde eine Gewalt-
samkeit durch eine andere ersetzt, ein Uberfall durch einen ande-
ren aufgehoben, eine anthropozentrische Vergegenstdndlichung durch

eine andere, anonyme, iberboten?

Und was wiirde das in bildungstheoretischer Fragestellung be-
deuten? Man kann selbstverstindlich mit Heidegger den Gedanken
abweisen, Bildung sei pddagogische Realisierung allgemeiner Men-
schenbilder (im Glauben, es gdbe sie) im konkreten Fall. In der
Menschenbildung ist jeder Fall ein Uberfall. Jedenfalls verbietet
sich die Fall-Optik hier nachdriicklich unter Voraussetzung der

Freiheit. Aber ist denn der bildungstheoretische Uberfall schon
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verhindert, wenn man bildende Anthropozentrik durch Rickgdnge
auf das Seinsgeschick und Seinsgeschehen auffdngt? Oder wird
hier nicht eine "Zentfik" durch eine andere, iberdies noch uner-
reichbare ersetzt? Es hat nicht an Bemiihungen gefehlt, Heideggers:
Sein-als~Zeit-Philosophie in die Pddagogik bildungstheoretisch :
zu iibersetzen. (Ein derartiger Versuch wurde auch in vorliegen- ?
den Uberlegungen angedeutet). Immer jedoch kommen solche Uber-
setzungen in die Schwierigkeit, entweder - trotz "Verbots" -
Heideggers ontologisches Interesse anthropologisch umzudeuten
oder das Bildungsgeschehen dem Seinsanspruch unterzuordnen und
mit matten Empfehlungen zu begleiten. So schwanken bildungs-
theoretische Umschriften zwischen anthropologischem Subjektivis-
mus und ontologischem "Objektivismus", pddagogisch zwischen den
Alternativen des Tuns und des Lassens oder: zwischen einer Uber-
wertigkeit des Menschen und einer Uberwertigkeit des Seins als
Wahrheitsgeschehens. Man ist auch und vor allem heute geneigt,
'Héideggers Abweisung der Anthropozentrik bildungstheoretisch zu
applaudieren. Sie ist eine eindrucksvolle Ablehnung aller Techno-
logisierung. Nur ist dabei auch zu beachten, daB unter dem.Vor- :
rang des Seinsgeschehens Bildung eigentlich kein Subjekt mehr ‘
hat.

Einige zusammenfassende Uberlegungen

- Will man Heidegger fiir eine Bildungstheorie "fruchtbar
machen" (und versteht man unter Bildung den pddagogisch
angeleiteten Vorgang der Selbsterkenntnis durch Aufbau
und Rekonstruktion von Erinnerungen), so miiBte man Hei-
_deggers Philosophie - gegen sein Verdikt - anthropologisch
zu lesen versuchen.

— Bildung als Selbsterkenntnis (auch mit dem Ziel, durch
Selbsterkenntnis urteilsfdhig zu werden) hat im "Selbst"
ein unhintergehbares Thema und in der "Anthropologie des

Selbst" einen unverzichtbaren Denk- und Problemrahmen.
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- Indem Heidegger das Dasein als Lichtungsstelle des
ontologischen Wahrheitsstreits seinsphilosophisch
exponiert, kommt es "in dér Tendenz" dazu, dem Selbst
einen "seinsmedialen" Charakter zu vindizieren und die
positive Selbstbehauptung des Selbst auf die Seite eines

seinsvergessenen Subjektivismus zu schlagen.

— Alle existentialen Analytiken in "Sein und Zeit"
(Explikationen des In-der-Welt-seins als Befindlichkeit,
Sorge, Gestimmtheit, Verstehen) haben grundsdtzlich
nur einen vorbereitenden Charakter zur Exposition der
Frage nach dem "Sinn von Sein" und sind keine Erforschung
der conditio humana. Die Eigentlichkeit des Daseins ist
nicht die Eigentlichkeit des Menschen, die philosophi-

sche Anthropologie bislang in verschiedenen Grundbestimmun-

w

gen zu denken suchte.

- Wenn sich also im Zuge aer Daseinsanalytik Selbsterkennt-
nis konstituiert, dann bestenfalls beildufig und ﬁicht
zentral - jedenfalls in der Denkintention Heideggers.

Die vollendete Selbsterkenntnis f&llt letztlich mit
der Seinserfahrung zusammen, so aber, daB sie eine iiber
den Menschen sich aussprechende Selbsterfahrung des Seins

ist. .

— Sucht man daher bei Heidegger nach einem Horizont von
Bildung, so wdre dieser im Seinsgeschick anzusetzen,
auf dessen Wahrheitsvorgang sich Dasein zu verstindigen
hitte. Damit wdre allerdings prinzipiell jeder anthropo-
logische Humanismus aufgegeben, der bildungstheoretisch
die zentrale Stellung des Menschen behauptet, ohne die

Welt als Korrelat preiszugeben. (Deutscher Humanismus)

— Zu Heideggers Skepsis gegeniiber der Anthropologie der

folgende Beleg:'"Afthropotogte—tst—heute—rr——Ilingst
nicht mehr Titel E"?'%%ﬁe%?iiﬁ'ig JNYEZd-Re i HAEON-
ichen Information Gberiassen. Jede
Form der Vervielfaltigung oder Ver-
wertung badarf der ausdricklichen vor-
herigen Geanehmigung des Urhebers.
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bezeichnet eine Grundtendenz der heutigen Stellung
des Menschen zu sich selbst und im Ganzen des Seienden.
GemdB dieser Grundtendenz ist etwas nur erkannt und
verstanden; wenn es eine anthropologische Erklédrung
gefunden hat. Anthropologie sucht nicht nur die Wahrheit
iiber den Menschen, sondern beansprucht jetzt die Entschei-
dung dariiber, was Wahrheit {iberhaupt bedeuten kann."
Dem schlieBt sich an: "Keine Zeit hat so viel und so
Mannigfaltiges vom Menschen gewuBt wie die heutige.
(...) Aber auch keine Zeit wuBte weniger, was der Mensch
sei, als die heutige." Die Konsequenzen filir eine anthropo-
logische Bildungs- und Kunsttheorie liegén auf der Hand.
Sie sind Beitrdge zur ontologischen Selbstvergessenheit
des Menschen. "Alle Anthropologie, auch die philosophi—
sche, hat den Menschen schon als Menschen gesetzt",
das heiBt fiir Heidegger: hat ihn als endliches Dasein
,Ubersprungen. (Vgl. M. Heidegger, Kant und das Problem
der Metaphysik, vierte erweiterte Auflage 1973,
- Frankfurt, S. 203 und 223).

- Heideggers entschiedene Vorbehalte gegeniiber dem tradi-
tionellen (auch bildungsgeschichtlichen) Humanismus wer-
den deutlich im Humanismus-Brief. Dort heiBt es, nach
Herausarbeitung der Aufgabe, "das Wesen des Menschen
anfidnglicher zu denken" (als in der metaphysischen
Tradition) : ""Humanismus bedeutet jetzt, falls wir uns
entschlieBen, das Wort festzuhalten: das Wesen des Men-
schen ist fiir die Wahrheit des Seins wesentlich, so
zwar, daB es demzufolge gerade nicht auf den Menschen,
lediglich als solchen, ankommt." Dem entspricht, daB
Heidegger den Menschen als Dasein die "Widchterschaft
flir die Wahrheit des Seins" (was an seiner Kunstauf-
fassung deutlich abzulesen ist) vindiziert. (Brief iber

den Humanismus, Bern 1947, S. 31) 4)

~ Bringt man die an Heidegger zu unterscheidenden Posi-

tionen mdglicher Bildungstheorien (am Bildungsbegriff
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festhaltend) auf die Begriffe "Anthropozentrik"

(des traditionellen Humanismus und seiner bildungs-
theoretischen Implikationen) und "Ontozentrik" (als
Titel einer posthumanistischen Bildungstheorie der
Wahrheit- und Welter&ffnung im Seinsgeschehen nach
Heidegger), so sind beide Positionen problematisch.

Der Seinsvergessenheit der einen entsprédche die Men-
schen- (wenn auch nicht Daseins-)Vergessenheit der ande-
ren. Tendiert die eine zum egozentrischen Subjektivis-
mus (in der SichtHeideggers), so die andere zum ontozen-
trischen "Fatalismus". Kritisiert die eine die Uberwertig-
keit des (subjektivistisch gefaBten) Selbst, so die
andere die iUberwertigkeit der Geworfenheit als Schicksal.
Und entspricht der einen ein Positivismus der Selbstbe-
stimmung, so der anderen ein ontologischer "Positivis-

;mus" des Bestimmtseins als einer Daseins"tatsache".

- Bezieht man diese Differenzen auf die Einschdtzung der
Kﬁnst als origindre Bahn der Bildung, so wdre Bildung
durch Kunst entweder eine ursprungsferne Selbstverstdn-—
digung des Menschen iliber den Menschen im Beispiel des
Kiinstlers und seines Werks (Heidegger d&chte hier vor
allem an das selbstbefliséene,Kunsterleben, den Kunst-
betrieb und die Kunstwissenschaften, einschlieBlich
intentionaler Xunstpddagogik); oder sie wdre ursprungs-
nahe Ankunft des Seins, die sich in "groBer Kunst" an-
zeigt und den Bewahrenden zur Besinnung auf seine Herkunft

im Seinsgeschick auffordert.

- Der Kiinstler wire entweder der sich auf seine (einge-
schrinkte oder uneingeschrinkte) Autonomie stellende
Selbstschépfer, der "seine" Welt beispielhaft verdichtet
(und darin bildend von Mensch zu Mensch Beispiel gibt),
oder er wire der vom Sein in Anspruch genommene, seine
Freiheit diensthaft verstehende Gestalter und Stifter.

In dieser Sicht wire er zwar nicht heteronom, sondern
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"ontonom" bestimmt durch die streithafte Seinsgeschichte
der Wahrheit. Auch hier schlige wieder die Differenz

von Anthropozentrik und Ontozentrik durch.

- Ferner: der ontonome Kiinstler hdtte - im Zuspruch des
Seinsgeschehens stehend und ihm entsprechend - eine Vor-
rangstellung (die er allerdings nicht sich selbst ver-
dankte) im Hinblick auf den Seins- und Wahrheitskurs der
Geschichte, die ihm gleichwohl nicht zum Prophetenamt
bestellt, da auch er nicht vorgreifen kann. Anders der
autonome Kiinstler. Sein Werk k&énnte im Grunde nur exem-
plarisch fiir den Menschen sein und stellte bestenfalls
ein intensiveres, nicht aber ein h&herwertigeres Wissen

dar.

-

"Didaktisch" kdme es bei ontonomem Selbstverstdndnis
von Kunst darauf an, sich aller &uBeren Beeinflussungen
" zu entschlagen und auf das Ereignis def Begegnung zu
setzen - vielleicht in der Hoffnung, dieses in gemein-
samem Nachdenken zu entbinden. (Die Gefahr, dabei in
diffuses Kunsterleben zu verfallen, ist offenkundig.)
Bei autonomem Selbstverstdndnis von Kunst wirde Bildung
durch Kunst darauf abzielen, vor allem durch Identifi-
kationen mit dem Kiinstler (iiber die Vermittlung seines
Werks) Menschliches in seiner allgemeinen Besonderheit
zu erfahren. Hier ginge es allein um die subjektiven
Denkstrukturen der Authentizitdt des Erlebens, gestiitzt

durch bestimmte propideutische Dispositionen.

— Die idealtypische Kontrastierung von "anthropozentri-
scher " und "ontozentrischer" Bildungs— und Kunsttheorie
(in heuristischer Absicht) - zwischen Autonomie und Onto-
nomie - k&nnte vorschnell zur Vermittlung dr&ngen, zur
These: Bildung (Kunst) habe sowohl die Aufgabe der
Seinserfahrung wie auch die Aufgabe der Selbsterfahrung

zu erdffnen. Solche Vermittlung wdre indes vordergriindig
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und bliebe dem Rang eines Denkers wie Heidegger unan-
gemessen.

- Nicht unangemessen sind allerdings Fragen, wie dieje-
nige, ob nicht die von Heidegger als vorrangig ge-
dachte Seinsgeschichte (ausgelegt als verdeckte Ent-
faltung des Sinns von Sein) ein Gewicht erhdlt, das
trotz entschiedener Daseinsanalytik das Konto mensch-
lichen Denkens iiberzieht und die Dichtung iiberfordert
wie auch die Sprache. Ist Kunst (Bildung) nicht auch
denkbar_als jenes Sich-im-Sein-halten, das realisiert,
daB Sein "sinnvoll" iberhaupt nicht denkbar und auslot-
bar ist? HeiBt es, das Sein verstimmeln {(oder den end-
lichen menschlichen M&glichkeiten gerecht zu werden?),
wenn man den dichterischen Entwurf des Seinsverstdnd-

- nisses als notwendige und riskante "Setzung" betrachtet?
Und wirft uns die Frage nach dem Sein nicht zwangsl&dufig

. auf das Seiende zurlick und macht sie uns dies nicht zur
Pflicht? K&nnen wir vom Sein mehr erfahren, als da8 wir
es nicht "erfahren" kdnnen? Heideggers SeinsgewiBheit
durch alle Lichtungen und Nichtungen hindurch, auch bei
Unterstellung des Zeitcharakters, der Geschichtlichkeit
von Sein ist am Ende doch eine ontologische GewiBheit,
zwar keine logische GewiBheit (wie bei Hegel), wohl aber
eine SchicksalsgewiBheit, die man auch‘noch daraufhin
befragen kann, ob sie nicht in einem ontologischen Anthro-
pomorphismus endet. Die Frage nach dem Sinn von Sein
setzt doch bei Heidegger deren positive Beantwortbarkeit
voraus. Woher kommt diese Zuversicht? Heideggers Ent-
.larvung der Anthropologie kann dazu helfen, anthropolo-
gische Verblendungen aufzul&sen. Aber ilberwindet sie
die Anthropologie als offene Selbstanfrage des Menschen
in irgendeiner Form der AnkunftsgewiBheit von Sein?
Diese mag sich bei Hdlderlin finden. Findet sie sich

auch beil Beckett?
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ZWEITES KAPITEL

ZUR REFLEXIONSASTHETIK TH.W. ADORNOs

Vorbemerkung:

Zwischen Martin Heidegger und Theodor W. Adorno gibt es kein Ge-
sprdch und kein Verstdndnis. Adorno, um vierzehn Jahre jlinger als
Heidegger und insofern noch derselben Generation wie dieser zu-
rechenbar, setzte sich in zahlreichen Schriften vor allem seiner
spdteren Zeit mit der Philosophie Heideggers kritisch bis polemisch
auseinander. Die bekannteste Schrift in diesem Zusammenhang ist
jene iiber den "Jargon der Eigentlichkeit" mit dem deutlichen Unter-
titel: "Zur deutschen Ideologie". Sie erschien 1964 und war Fred
Pollock gewidmet. Ferner ist hier zu nennen die "Negative Dialektik"”
deren AbschluB der Autor in der Vorrede mit dem Sommer 1966 an-
gibt (erschienen im gleichen Jahr in Frankfurt a.M.). Dort wim vor
allem im ersten Teil unter dem Obertitel "Verhdltnis zur Ontologie”
(Untertitel: I "Das ontologische Bediirfnis", II "Sein und Existenz")
eine scharfe und wohl auch scharfsinnige Destruktion der Seinsphi-
losophie und ihrer Wirkung aus dem Geiste Kants und vor allem He-
gels versucht, die insgesamt den Charakter philosophischer Ideolo-
giekritik einer neuen deutschen Ideologie besitzt. Ndher am Uinkreis
des hier filhrenden Interesses - des Interesses an dsthetischen Fra-
gestellungen - liegt Adornos "Esthetische Theorie", die aus ver-
schiedenen Griinden und unter wiederholten Uberarbeitungen ein Torso
blieb. Herausgegeben wurde dieses Werk unmittelbar nach dem Tode
Adornos (1969) von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann. Auch darin
wird kritisch auf:Heidegger Bezug genommen - wie noch in anderen,
kleinen Schriften (Aufsdtzen, Vortrdgen, Reden) zu kiinstlerischen
und kunsttheoretischen Themen, so in "Parataxis" ("Zur spidten

Lyrik HOlderlins'",Vortrag auf der Jahresversammlung der H®lderlin-
Gesellschaft 1963 in Berlin)."Parataxis" erschien, zusammen mit
anderen kunsttheoretischen Arbeiten (darunter der.wichtige Vor-
trag "Voraussetzungen" in dem die eigentiimliche Verstehensproble-

matik von Kunstwerken aus der Sicht Adornos gedrdngt formuliert
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wird) unter dem Sammeltitel "Noten zur Literatur III", 1965 in
Frankfurt.

Wie gesagt, zwischen Heidegger und Adorno gibt es kein Gespréch

und kein Einverstdndnis. Adornos vielfach variierte Kritik an der
Seinsphilosophie wurde von Heidegger weder aufgenommen noch repli-
ziert. Ein Grund koénnte darin gelegen haben, daB sich in diese
Kritik auch Biographisches mischte, das die Militanz des Angriffs
fiir Heidegger zu einem pers&nlichen Rechtfertigungszwang werden
lieB, dem er nicht gewillt war sich in Vermengung mit philosophi-
schen Fragen zu stellen. (Wbbei diese Vermengung selbstverstd@ndlich
auch ein philosophisches Problem ist.) Ein anderer Grund ist sicher-
‘lich die prinzipielle Ferne, die Adornos philosophische "Denkart"
von der Heideggers schied. Sie mochte fiir einen Briickenschlag mit
Aussicht auf Verstdndnis in Heideggers Perspektive allzu groB sein.
- Fiir diejenigen, die sich eine Generation spiter auf Heidegger und
Adorno als "Autorit&dten" in philosophisch-&sthetischen Fragen zu-
rickbesinnen, gilt der Vorteil der Distanz, die nicht von vornherein
darauf dr&dngt, "Position zu beziehen". Diese Distanz schafft eine
gewisse Gelassenheit, die, als Redlichkeit praktiziert, mdglicher-
weise gerechter sein kann, als es vordem denkbar war. Dabei kann

es nicht darum gehen, Unterschiede einebnen zu wollen, wohl aber da-
rum, die Uberblickschancen historischer Entfernungen zu nutzen.

Und in solchem - zundchst vordergriindigen - Uberblick zeigt sich,
daB, wenn auch kein Einverst#ndnis in irgendeinem Urteil zwischen
Heidegger und Adorno mdglich zu sein schien, doch gemeinsame Frage-
und Problemstellungen vorhanden waren, die gerade dadurch weiterge-
reicht wurden, daB sie in der Schwebe sehr kontroverser Grundstellun
gen blieben. Nimmt man diese Weitergabe auf, so kann es nicht darum
gehen, sich in eine Bekenneralternative zu bringen. Besser, weil
aufschluBreicher ist es unter MaBgabe der einschrinkenden Themen-
stellung, sich der kontroversen Erfahrungen Heideggers und Adornos,
sie vielleicht ineinander und gegeneinander spiegelnd, zur Anreiche-

rung eigener Erfahrung zu versichern.

So wenig die Frage nach dem Bildungssinn der Kunst (im Unter-

schied zu jenem der Wissenschaften) es erlaubte und gebot, der
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Philosophie Heideggers in allen ihren Ziigen gerecht zu werden, so
wenig ist das auch bei Adorno mdglich. Hier geht es also ebenfalls
um die Kunst sinnvoller Beschrinkung, wobei das Deutungsrisiko ge-

genwdrtig bleiben muB, das jede Beschrdnkung mit sich fiihrt.

Einstieg: Inaktualitdt und Aktualitdt philosophischer Asthetik

fiir Adorno

Asthetik, so konstatiert Adorno am Anféng der iberarbeiteten

(dann verworfenen) frithen Einleitung zu seinem &sthetischen Haupt-
werk, habe an philosophischem Interesse verloren, und zwar seit
der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts. Und Adorno schlieBt sich
zundchst der Auffassung Ivo Frenzels an (Ivo Frenzel, Fischer-
Lexikon Philosophie; Frankfurt a.M. 1958, Artikel "Asthetik",

S. 35), der Verlust des Interesses, der sich im Eindruck des "Ver-
altens" zusammenfasse und kennzeichnen lasse, sei nicht zuletzt
darauf zuriickzufilhren, daB den philosophischen Theorien der Asthe-
tik eine grundsidtzliche Unsicherheit hinsichtlich ihres Ausgangs-
punktes ebenso anhafte wie hinsichtlich ihrer theoretischen Grund-
orientierung, die sie zum Spielball wissenschafts- und erkenntnis-
theoretischer Sekten pridjudiziere. Asthetische Konzeptionen seien
sehr verschiedenartig entwickelt worden: metaphysisch, empirisch,
normativ, deskriptiv - oder (unter dem Gesichtspunkt ihres eigent-
lichen Gegenstandes) teilsweise vom Kiinstler, teilweise vom Ge-
nieBenden her - oder (unter dem Vorblick auf m&gliche Ideale) nach
MaBgabe des Naturschdnen oder des Kunstschénen oder eines bestimm-
ten Verhéltnisses zwischen ihnen. Philosophische Ethik, so kodnnte
man mit Ivo Frenzel resiimieren, ist ein desolates Thema, aber auch
ein prekires. Verhidlt es sich indes so (und ist man nicht ohne
weiteres bereit, die philosophische Asthetik einer wissenschaft-
lichen Erforschung von Kunst zu iiberantworten), dann drédngt sich
die Frage auf: Worin liegt der systematische Grund fiir den Inter-
essenzerfall an einer ernsthaften und in der Vergangenheit durch-
aus angesehenen philosophischen Disziplin? Und die weitere Frage:
Gibt es iberhaupt noch eine Rechtfertigung fiir das Bemiihen um

eine philosophische Xsthetik? Frenzels Antwort auf die erste Frage
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ist ein Hinweis, der nach weiterer Explikation ruft. Es heiBt,
die heterogene Vielfalt dsthetischer Theorien sei einmal begriindet
in der prinzipiellen Unmdglichkeit, "Kunst generell durch ein

System philosophischer Katagorien zu erschlieBen", und sodann "in
der traditionellen Abh#dngigkeit &sthetischer Aussagen von erkennt-—

nistheoretischen Positionen." (WW, Bd.7, S. 493)

Fiir Adorno, der Frenzels These von Interessenverfall an philosophi-
scher Asthetik durchaus teilt, ist dessen Begriindung nicht ausrei-
chend. Nicht die kontroverse Mannigfaltigkeit der Theorien (Theo-
rienpluralismus) habe das Interesse erlahmen lassen, denn kontrovers
und vielfdltig gehe es auch in anderen philosophischen Zweigen zu
(Erkenntnistheorie, Logik, Ethik), ohne daB8 das Interesse sich daran
verloren habe. Grund sei vielmehr ein falscher Begriff von Allge-
meinheit, dem die &sthetischen Theorien huldigten, und zwar im Sog
eines Allgemeinheitsideals der Erkenntnis, das in Sachen Kunst nicht
mehr greifen k&nne (aber nicht nur dort), wenn erst einmal dieses
Ideal in Bewegung dgeraten sei. Diesem Einwand ist zweierlei zu
entnehmen: erstens, flir Adorno ist die Asthetik als philosophische
Reflexion auf die Kunstein:  geschichtlich eingebundenes Ph&nomen,
das in sich die Bewegung der Kunst so zu reflektieren hat, daB sie
ihrem Gegenstand (Kunst und ihre Werke) folgt, ohne ihn zu pr&judi-
zieren; zweitens, die moderne Asthetik steht vor der (durch Hegel
vorgezeichneten) Situation, nicht mehr von einer vorgegebenen Kon-
kordanz zwischen Werknormen und Zeitnormen ausgehen zu k&énnen, und
zwar mit der Folge, daB ihr eigenes kategoriales Gefiige in eine

unabsehbare Bewegung gerdt.

Wenn es sich aber so verhdlt, dann hat - nach Adorno - das Des-
interesse an philosophisch-&sthetischen Fragen (das er mit Frenzel
feststellt) ein entscheidendes Motiv im Vergleich #sthetischer
Theorien mit solchen der positiven Wissenschaften. In diesen ndmlich
dauert das geschichtlich iliberholte Allgemeinheitsideal (bewahrt in
den institutionalisierten Formen des Wissenschaftsbetriebs) fort.
Institutionalisierte Wissenschaft verbilirgt - anscheinend - noch

die Einheit, die sich der Wunsch nach Allgemeinheiten (Regeln,

Gesetzen, nominalistisch definierten Sachverhalten) erhofft, wdhrend
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Kunstheorie, auf den Mitgang mit sinnlichen Konkretionen (in den
Werken) verwiesen, als erste die Briichigkeit des Allgemeinheits-
verlangens zur Kenntnis nehmen muBte. Kunst, auf dem Wege zu wider-
sprechender Autonomie, bringt den Allgemeinheitsanspruch der Theorie
in die Verlegenheit der Unstimmigkeit. Asthetische Theorie reagiert
ihrerseits darauf mit trivialen Allgemeinheiten, die nichts be-
deuten k&Snnen, wihrend die GenieBenden sich in das konventionelle
Urteil fliichten. So sagt Adorno: "Philosophische Asthetik geridt in
die falsche Alternative zwischen dummer und trivialer Allgemeinheit
und willkﬁrlichen, meist von konventionellen Vorstellungen abge-

zogenen Urteilen."( a.a.0. S. 494)

Folgt man dieser Argumentation, so 18t sich unterstellen: der
desolate und prekdre Zustand, der fiir das Desinteresse an philo-
sophischer Asthetik verantwortlich ist, liegt in dieser selbst, in
ihrem falschen Selbstverstdndnis. Immer noch bindet sie sich an

ein Erkenntnisideal, dem von ihrem Gegenstand, der "fortgeschritte-
nen Kunst" zumindest, widersprochen wird. Anstatt diesen Widerspruch
in ihre Reflexion aufzunehmen (und damit ihr Selbstverstidndnis zu
dndern), versucht sie ihn blind durchzusetzen und verliert damit
immer mehr an Rechtfertigung. Diesem inneren Zustandsaspekt der
Theorie entspricht das AuBenverhalten, das sich fiir Adorno entweder
in theoretischen Allgemeinheitsattitiiden blamiert oder zu scheinbar
unstrittigen Geschmacksurteilen Zuflucht nimmt, in denen durch un-
verstandliche Kunst ausgel®ste Angst sich vor sich selbst verkapselt
Denn in der "Wissenschaftsangst vor dem Ungesicherten und Stritti-

gen" (a.a.0. S. 495) objektiviert sich, so darf man vermuten, nur
die allgemeine Angst vor dem Ungewdhnlichen, das in "fortgeschritte-
ner Kunst" - zum Beispiel bei Kafka - die antiquierende Perspektive
eingespielter Kunstwahrnehmung angreift. - In Zusammenfassung eines
"ersten Eindrucks" von der Gedankenfithrung Adornos zur Aktualitit
und Inaktualitdt philosophischer Asthetik kann man festhalten:
Adorno ist offensichtlich iiberzeugt von der Notwendigkeit philoso-
phisch-&sthetischer Fragestellungen. Deren Inaktualitdt und Flucht
in die leeren Sicherheiten ist ihm zuverldssiges Symptom gerade
fir die Aktualitdt philosophischer Ksthetik unter der Vorgabe,
Philosophieren habe sein Wesen in kritischer Selbstreflexion auf

die Angemessenheit der Denkkategorien zui den Sachen, auf die sie
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sich beziehen, und umgekehrt. Schon hier wird also deutlich, daB

Adorno philosophisch-&sthetischer Theoriebildung einen auBerordent-—
lich hohen Stellenwert einr#umt. Das wird besonders ersichtlich,

wenn man sich vor Augen fiihrt, wie in diesem Anfangsgedanken nicht
mehr auf eine Abhdngigkeit der &sthetischen Theorievon der Erkennt-
theorie abgehoben, sondern - im Gegenzug - ein aufkl&render Charak-
ter der dsthetischen Theorien fiir die Erkenntnistheorie vindiziert

wird.

Anndherung an das Wahrheitsproblem der Kunst

Nach Adorno hat &sthetische Theorie mit Erkenntnis zu tun. Das

ist weder {iberraschend noch neu. Auch die herk&mmlichen, normativen
und deskriptiven Asthetiken stellten einen erkennenden Bezug zur
Kunst her. Worauf es Adorno allerdings ankommt, das ist die Fest-
stellung, daB dsthetisch-theoretisches Erkennen der Kunst weder

in der einen noch in der anderen Weise &uBerlich ibergestiilpt wer-
den diirfe, vielmehr liegt der origindre erkenntnistheoretische Zu-
gang in einem Sich-Einlassen auf &sthetische Erfahrung. Der origi-
niren Asthetik kann es also nicht darum gehen, Kunst gegenstdndlich
aufzufassen, sie unter vorgebener Begrifflichkeit zu subsumieren
und sie grundsdtzlich als etwas Positives zu betrachten, sondern
darum, aus &sthetischer Erfahrung (und ihrer Reflexion) Einsicht

in die Wahrheit der Kunst zu gewinnen. Damit wird angenommen und
gesetzt, daB Kunst selbst eine Weise des Erkennens ist und nicht
etwa eine Weise der Verdopplung und Abbildung der Dinge und Zeiten
im schonen Schein. Die Legitimation der Asthetik als auf Wahrheit
verpflichteter Theorie liegt im Wahrheitsgehalt der Kunst selbst,
die damit einen ganz anderen Status erhdlt als er ihr etwa in
Platons Dichterkritik zugewiesen wird. Das bedeutet aber - im Sinne
der hier fiihrenden Anfrage nach dem spezifischen Weltzugang der
Kunst - , auch fiir Adorno ist Kunst nicht ein in Wissenschaften
_konvertierbarer (von ihnen aufschliisselbarer) Sachverhalt. Sie
bedarf der gegenstdndlichen Wissenschaft nicht, um ihre Bedeutung
fiir Erkenntnis und als Erkenntnis darzﬁtun, denn sie ist Erkenntnis

. von Wahrheit als eigentiimlicher Vollzug &dsthetischer Erfahrung.
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Bei Adorno. heiBit es: "Die Erkenntnis der Kunstwerke folgt eigener

erkennender Beschaffenheit."

(a.a.0. S. 516) Die Wendung "erkennende
Beschaffenheit" reklamiert deutlich (und fiir Adorno unabweisbar)
jenen eigenen Wahrheitsrang der Kunst, dem sich &sthetische Reflexic
beugt und der sie rechtfertigt. Und es sieht so aus, als verdanke
sich das Desinteresse an dsthetischer Theorie vor allem der lange
gehegten Tduschung, man konne an Kunstzwar Wahrheiten demonstrieren
(und sie in deren Pflicht nehmen), der Kunst selbst aber eigne"

kein Wahrheitsanspruch. Allerdings, der eigene Wahrheitsanspruch

der Kunst, ihre,eiéentﬁmliche erkennende "Beschaffenheit" werden
nicht gesehen, wenn man sie am Paradigma eines Wahrheitsbegriffs
miBt, der sich von dem der Ubereinstimmung (Identitdt) vom Gegen-:
stand und seiner Vorstellung im regelnden Begriff leiten 1ldB8t. Das
wird erkennbar in der niheren Bestimmung des Erkenntnischarakters
der Kunstwerke selbst. Es heiBt: "sie sind die Weise von Erkenntnis,

welche nicht Erkennen von Objekten ist." (a.a.O0. S. 516)

Nun wird man sich sogleich fragen, wie eine Erkenntnisweise be-
schaffen sein kdnne, die nicht auf "Objekte" abziele. Nimmt man
diese Frage von der Objektseite auf, so ist sie identisch mit der
Frage nach dem Gegebenheitscharakter von Kunstwerken. Diese Frage
kann, wenn auch nur vorliufig, weiterfiihren. Sehr grob formuliert
ist fiir Adorno die Gegebenheitsweise des Kunstwerks diejenige einer
"Objektivation". Das soli bedeuten: in der Kunst werden Erfahrungen
objektiv, und zwar in einer solchen Weise, daB sie weder in sub-
jektive Erlebnisse noch in objektive Bedingungen auflosbar sind.
Insofern kénnte man den Gegenstandscharakter von Kunstwerken als
widerspriichlich und schwebend (und mit diesen Momenten als "kri-
tisch" bezeichnen). In einer Textstelle der "Paralipomena" (der
"Ergdnzungen” und "Nachtrige" zum Grundtext der Asthetik) bestimmt
Adorno in einer merkwiirdigen Wendung Kunstwerke als "Bilder ohne
Abgebildetes und darum auch bilderlos" (a.a.0. S. 427). Versucht
man, sich diese paradoxe Wendung aufzuschliisseln, so meint sie
offenbar: Kunstwerke haben den Charakter des Anschaulichen, Dar-
stellenden - aber das, was sie zur Anschauung bringen, geht nicht
auf in der sogenannten "Thematik". Vielmehr liegt in jedem An-
schaulichen eine Anschauung vom Anschaulichen, ein bestimmter

Schematismus der kiinstlerischen Erfahrung, der seinerseits nicht
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bildhaft veranschaulicht werden kann, daher nur bildhaft "anzu-
zeigen" ist. Das kiinstlerische Gebilde meint also nicht einfach
das, was es abbildet - oder vorbildet, sondern um seinen Sinn zu
erfassen muB man sich gleichsam durch das Gebildete (das Bild)
hindurcharbeiten zum Bilderlosen. Man wiirde, nach Adorno, das

im Bild angezeigte Bildlose allerdings miBverstehen, wollte man
darin eine abstrakte Idee, einen reinen Gedanken, jedenfalls etwas
"Unanschauliches" in kategorialer Fixierung sehen. Das Kunstwerk
ist weder eine Veranschaulichung des Anschauungslosen noch eine
Veranschaulichung des Anschaulichen in seiner Wiederholung. Solcher-:
art idealistische Gedankenkunst oder idealistische Abspiegelungs-
kunst (die sich mit Kosmologie und Metaphysik verbindet) wiirde
letztlich dem Vorwurf der Instrumentalisierung von Kunst, ihrer
Verzweckung im Dienste eines ihr Heterogenen anheimfallen. Da-
gegen setzt Adorno auf eine Unerschépfbarkeits- und dynamische
Widerspruchstypik des Kunstwerks, die durch das Bild hindurch nach
dem Bildlosen, durch die Nachahmung hindurch nach dem Unnachahm-
lichen greifen 138t. So betrachtet widren Kunstwerke Objekte im
ProzeB fortgesetzter Objektivation, der als gesellschaftlicher
begriffen werden mub.

Das Bildproblem, auf das die Frage nach dem Wahrheitsgehalt von
Kunstwerken fiihrt, sofern in ihm der eigentiimliche Objektcharakter
von Werken angesprochen ist, bedarf weiterer Vertiefung. Adorno
spricht in der herangezogenen Textstelle, die Kunstwerke als
"bilderlose Bilder" paradox bestimmt,von der Nihe der Kunst zu
einem vorkiinstlerischen Verhalten, n3mlich Erfahrungen in Bilder

Zu verwandeln. Kierkegaard wird zitiert mit einer Sentenz: "Was

ich erbeute, sind Bilder." (a.a.0. S. 427) %u erliutern wire solche
alltdgliche Verwandlung von Erfahrungen in Bilder am Erinnerungs-
leben der Einbildungskraft, die wie ein Privatfilm in Bildsequenzen
Erfahrungen synthetisiert und speichert. Bilder sind hier Ent-
sprechungen zu den Erfahrungen und zugleich ihre Verwandlungen im
Sinne von persénlichen Anverwandlungen externer Geschehnisse.

Diese alltdglichen und héchst subjektiven Leistungen (subjektiv,
sofern sie keine reinen Gedidchtnisbilder sind), faft Adorno in

der Weise eines anthropologischen Ursprungs genuin kiinstlerischer
Objektivationen. Er sagt: "Kunstwerke sind deren (der alltidglichen
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Erfahrungsbilder) Objektivationen, die von Mimesis, Schemata

von Erfahrungen, die den Erfahrenden sich gleichmachen.” (a.a.o.

S. 427) Damit ist Entscheidendes gesagt. Erstens ndmlich, daB in
Kunstwerken, wie in alltdglichen Bildsynthesen erinnernder Ein-
bildungskraft, der mimetische Impuls wirksam ist; zweitens, daB
dieser mimetische Impuls "Schemata", das heift Orientierungs”"bilder"”
erzeugt, die drittens denErfahrenden gleichsam lber sich hinaus-=
ziehen und dessén Erfahrungen kiinstlerisch objektivieren. Kunst-
werke widren also eine Hsthetische Objektivierung des mimetischen
Impulses, in der der Erfahrungsbezug des Menschen zur (gesellschaft-
lich vermittelten) Wirklichkeit exemplarisch wiirde. Nun kdnnte das
aber immer noch verstanden werden als mimetische Abbildung erfahre-
ner Wirklichkeit auf allgemeiner Stufe der Kunst. Darin wiirde das
Moment der Bilderlosigkeit, das als ihr Gegensatz in jede kilinstle-
rische Bildung nach Adorno hineinragt, verschwinden. Kunst wéare
nichts anderes als eine bildhafte Wiedergabe, die in sich keine

Perspektiven freisetzte.

Um diese reine Darstellungs- und Reproduktionsperspektive, die
nicht in der Intention Adornos liegt, aufzuldsen, muB man dem
Phinomen der Mimesis genauer nachgehen. tiblicherweise versteht man
unter Mimesis die reine Nachahmung, die Wiedergabe eines Vorge-
gebenen in einem anderen Medium. Dieses Medium kann auch, etwa

im Falle nachahmenden Lernens, das Verhaltensrepertoire eines
Menschen sein. Dann ist Lernen insofern "mimetisch”, als es im
Modus des Vormachens und Nachmachens, des Vorlebens und Nachlebens
geschieht. Ein derartiger, rein reproduktiver Begriff von Mimesis
ist bei Adorno nicht im Spiel. Vielmehr wird Mimesis urspriinglich
als magische Stufe der Welterfahrung vorgestellt, die sich von
(aufklirerischer) Rationalitdt dadurch unterscheidet, daB sie eine
Verwandtschaftsbeziehung von Sachverhalten grundsd@tzlich unter-
stellt. In der "Dialektik der Aufkl&rung" (ein Werk, das in Ko-
Autorschaft von Adorno und Horkheimer am Anfang der vierziger
Jahre entstand und von dem viele Spuren zur "Asthetik" fiihren)
wird magische Mimesis entschieden von aufklirerischer Wissenschaft
abgehoben. Es wird ferner dargelegt, daB zwar auch die mimetische
Einstellung magischen Naturverhaltens wie die Wissenschaft auf

zwecke der Naturverfiligung abzielte, aber nicht "in fortschreitender
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Distanz zum Objekt". (Amsterdam 1947, S. 21) Nachahmung der Natur
durch traumhafte und bildhafte Beschwdrung war durchaus nicht
"absichtslos" und dennoch nicht - im Sinne wissenschaftlicher
Setzungen und Verfiligungen - intentional. Das wird mit dem Satz zum
Ausdruck gebracht: "Auf der magischen Stufe gelten Traum und Bild
nicht als bloBe Zeichen der Sache, sondern mit dieser durch Zhn-
lichkeit und Namen verbunden. Die Beziehung ist nicht die der Inten-
tion, sondern die der Ver@andtschaft." (a.a.0. S. 21) Der Unter-
schied aber zwischen rationaler Aufkl&drung und mimetischer Magie
schligt sich nieder in sehr verschiedener Naturerfahrung. Wird
unter wissenschaftlich-aufklidrerischem Zugriff die Natur zum dispa-
raten und gleichgiiltigen Stoff materialisiert, so bekundet der ma-
gisch-mimetische Impuls einen Naturumgang, in dem eine universale
symbolische Vertretbarkeit der Naturdinge untereinander und der
Menschen unter ihnen gilt. Die Mimesis "zielt" offenbar auf Natur-
verfiigung durch (symbolische) Naturvers&hnung, wissenschaftliche
Rationalitdt auf Naturbeherrschung durch verstofflichende Natur-
unterjochung, und zwar nach MaBgabe des "allgewaltigen Selbst", das
die Natur nach seinen Regelvorgaben abstrakt identifiziert. (Vgl.
a.a.0. S. 19 ff.) Festzuhalten wdre: auch in die Bildwelten magi-
scher Mimesis geht eine mantische Technik ein. Sie sind daher keines
wegs interessenlose Wiedergaben rein sympathetischer Erfahrungen.
Wohl aber spielt der mimetische Bildungsimpuls hier n&her an den
Dingen. Nicht er versucht sich (rational) d i e Dinge zu ver-
mitteln, sondern er versucht sich d e n ‘Dingen zu vermitteln und
sie dadurch zu bannen. Also eignet éuch ihm bereits ein Produktions-
sinn, der allerdings nicht zwischen Subjekt und Objekt identit&ts-

philosophisch unterscheidet.

Mimesis als Kraft bildhafter Synthesis von Erfahrungen fihrt nie-
mals nur zu reinen Abbildern, sondern hat immer - im Verstdndnis
Adornos - einen BildiiberschuB, der seinerseits nicht im Bild er-
scheint: so den Zusammenhang der Elemente, in den sich magische
Mimesis bannend vermitteln will. - Nun geht Adorno davon aus, daB
die mimetische Kraft durch die geschichtlich-gesellschaftliche Ent-
faltung der Rationalitdtsstrukturen nicht restlos aufgeldst wird,
sondern sich (wenn auch in Wandlungen, so doch wie eine "anthropo-

logische Konstante") durchhdlt. Die Kunst ist nichts anderes als
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ort und Medium ihrer Entfaltung. Entsprechend heiBt es im Ka-
pitel iiber "Mimesis und Rationalitdt" in der "Asthetik"”, Kunst
sei die "Zuflucht des mimetischen Verhaltens." (a.a.0. S. 86)
"zuflucht" deshalb, weil die produktive Durchsetzung aufkldreri-
scher Rationalitit die Mimesis im Kern durch ihre Denunziation

als Irrationalismus bedroht.

Mimesis im Widerspruch

Das ist zu erl&dutern: Adorno geht, wie dargestellt, davon aus,

daB dem mimetischen Verhalten, dem schlieBlich auch Kunst als
ausdriickliche Mimesis entspringt, eine bestimmte - nicht absichts-
lose und doch nicht nur technisch-zweckhafte - magische Rationali-
tdt der VersShnung zukommt. Schreitet nun die Entwicklung produk-
tiven menschlichen Verhaltens von magischer zu technisch-objekti-
vierender Rationalit&t fort (im Ubergang vom Mythos zum Logos),
dann zeigt sich im unkritischen BewuBtsein die Tendenz, mit dem
magisch-rationalen Weltzugang, der sich in der Kunst objektiv be-
wahrt hat, auch diese als atavistisch und obsolet zu betrachten.
Runst wird dem Vorwurf des Irrationalismus der magischen Weltzu-
wendung mitunterstellt, da sie das Prinzip des bildhaft-mimetischen
Impulses in sich, wenn auch verwandelt, bewahrt. Die patente Dicho-
tomie zwischen dem Irrationalismus kilinstlerischer und dem Rationa-
lismus technischer Produktion hat den Vorteil, daB sie sich des
Einspruchs der Kunst in die schiere Mittelsphdre technischer Ratio-
nalitdt scheinbar entledigen kann. Zwar wird man der Kunst noch

ein Existenzrecht einrdumen, sie als Dekor oder Spiegel des Fort-
schritts zulassen, vielleicht auch alsXonzession an die irrationa-
listischen, "gefiihlshaften" Seiten des Menschentums. Dariiber hinaus
aber hidtte Kunst keine gesellschaftliche Stimme mehr. Sie widre im
Grunde eine archaische Erinnerung, die sich nur als Widerspiegelung
neuer Lebens- und Produktionsweisen, also durch Verzicht auf den
urspriinglichen Sinn mimetischen Verhaltens legetimieren kann.

Sie wdre nur noch als Abbild zuldssig und nicht mehr als "bilder-
loses Bild."

Das PDF-Faksimile des Manuskripts/der Nachschrift wird nur zur persdnlichen Information iiberlassen.
Die Zitation ist unter Hinweis auf die URL des Egon-Schiitz-Archivs zuldssig. Jede Form der Vervielfdltigung
oder Verwertung bedarf der ausdriicklichen vorherigen Genehmigung des Urhebers der Schriften.



-81—

Diesem Trend zur Irrationalisierung der Kunst und des mimetischen
Verhaltens auf fortgeschrittener Stufe rationaler gesellschaft-
licher Selbstproduktion stellt sich nun, nach Adorno, Kunst selbst
entgegen, wenn das ihr einheimische Moment der Erkenntnis virulent
wird. Dabei ist Adornos Gedankengang der folgende: Die Irrationa-
lismusthese aktiviert gewissermaBen {im Sinne einer unbestimmten
Negation) die Rationalitdt, die in der Mimesis selbst liegt. Schon
indem sid Kunst gegeniiber den mythisch-magischen Praktiken "als”
Kunst objektivierte (also auf friher historischer Stufe) ,machte
sie gewissermaBen von ihrer eigenen Rationalit&dt Gebrauch. Das
heiBt: obgleich magischer Zuwendung entspringend, distanzierte sich
der mimetische Impuls in der Kunst von seiner Herkunft. Der mime-
tische Impuls als Kunst -ist bereits distanzierende Reflexion, wenn
auch nicht in der Weise des Begriffs. Was der Irrationalismusvor-
wurf {ibersieht oder verdrdngt, ist, daB auch in mimetisch-kiinstle-
rischer Weltzuwendung, in deren Tendenz zur VersShnung ein Doppel-
tes erfahren wird: das werkschaffende Subjekt und das "Andere",
das es nicht ist, von dem es "getrennt und doch nicht durchaus ge-
trennt" ist. (a.a.0. S. 86) Daraus folgert Adorno: Kunst gibt es
auch unter Bedingungen hochgetriebener technischer Rationalitdt
nicht deshalb, weil sich immer auch irgendwelche irrationalen Rest-
bestidnde archaischen Lebens perpetuieren. Vielmehr gibt es Kunst
auch unter extremen Rationalitdtsbedingungen, weil sie immer schon
(wenn auch auf verschiedene Weise) "rational" war. Mit einem Wort:
Kunst ist in ihrem Wesen nicht irrational, sondern durchaus ratio-
nal - rational aber, sofern ihr das Moment des Reflexiven eignet,
das zwischen dem Menschen und dem Anderen seiner selbst unterschei-
det und vermitteln muBf, beides in geschichtlich fortlaufender Be-
wegung. Erreicht diese Bewegung den Stand des vollendeten Ratio-
nalismus (fiir den nicht mehr gilt, daB er von der Welt "getrennt
und doch nicht durchaus getrennt” ist), ist also eine Produktions-
und Lebenslage erreicht, in der das selbstherrlich gewordene Sub-
jekt vermeintlich nur noch aus sich selbst die Welt erzeugt, dann
meldet sich gerade die abgedrdngte Rationalitdt der Kunst zu Wort,
die im mimetischen Impuls latent ist. Kunst, so kann man sich die-
sem Gedankenzug Adornos verdeutlichen, setzt sich dann mit ihrer
Rationalitidt in Distanz zur liberwertig technischen des weltab-

strakten Subjekts und iiberfiihrt dabei dieses, unter Verwendung der
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ihm eigenen Mittel, der Irrationalitdt. Irrational wdre also nicht
die so gescholtene Kunst, sondern die vermeintliche Rationalit&dt der
Schelte. Oder anders: die irrational verddchtigte, in der einen

oder anderen Bewandtnis noch konzedierte Mimesis wird - im Gegen-
zug - durch den Verdacht provoziert, ihn selbst in der Offenlegung
eigener Rationalit#t des Irrationalismus zu iiberfiihren. Irrational
aber ist fiir Adorno eine Rationalit#dt, die sich nur noch auf die
Produktion von Mitteln versteht, nicht aber in der Frage nach deren
Zwecken Vernunft entbindet. An anderer Stelle (vorziglich bei Hork-
heimer) wird der Formalismus reiner Mittel-Rationalit&t als "instru-
mentelle Vernunft" beschrieben, die darauf verzichtet hat} sich des
Sinns zu versichern, dem die Instrumente dienen sollen. So l&ge die
Aufgabe der Kunst in einer aufklédrenden Riickgabe des Irrationalis-
musvorwurfs. Dann h&tte ihre Denunziation einen Bumerang-Effekt

fiir die Denunzianten.

Kunst als Objektivierung und Bewahrung des mimetischen Impulses
spielt also fiir Adorno eine zeitkritische Rolle. Sie ist Kritik

wie jede wahrhafte Erkenntnis. Entscheidend ist dabei, daB Adorno
jedoch die zeitkritische Rolle der Kunst nicht begriindet mit einem
Ergdnzungsverhdltnis zu aufkldrerischer Rationalit#t. Vielmehr legt
er in der Kunst selbst eine Rationalitdtsstruktur frei, n&mlich

die Rationalit#dtsstruktur der sich von schierer Magie im mimetisch-
-bildlichen Handeln trennenden Vernunft. Die kiinstlerische Mimesis
steht bereits in Differenz zur puren magischenIBeschwérung. Das
jedoch wird unterschlagen, wenn man Kunst zur irrationalen Seelen-
tréstung einsetzt und auf ihren "verzaubernden" Effekt abhebt.
Solches Verhalten, das zwischen Irrationalismusvorwurf und Wahr-
nehmung seelischer Auftrdge durch Kunst schwankt, beachtet weder
die "urspriingliche" Rationalitdt kiinstlerischen Bildens noch - und
das ist fiir Adorno entscheidender - den Tatbestand, daB sich diese
Rationalitdt in dem MaBe widerspruchsvoll steigert, in dem sie
durch technische Mittel-Rationalitdt zuriickgedrdngt werden soll.
Kunst trug in sich immer schon die Spannung zwischen rein manti-
scher, die bewuBtlose Einheit mit der Welt beschwdrender Magie

und der bildhaften Objektivierung dieser Magie im bilderlosen Bild.
Im Hinblick auf diese Spannung, die in kiinstlerisch-bildhafter '
"Vergegenstdndlichung” spielt, gab es nie eine vollendete kinstle-

rische "Einung". Sie wdre das Ende der Kunst im reinen Zusammen-
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fall von Welt und Subjekt gewesen. Das Bild der Kunst ist ilber-
haupt hur m&glich, sofern die Distanz alles Erkennens auch ihm
vorausliegt und in jedem Bild-Werk als solche erscheint. Vielleicht
148t es sich so treffend formulieren: Auch Kunst ist ein vermittel-
tes und kein unmittelbares Selbst- und Weltverhdltnis. Wer ihr den
spannungsvollen Charakter der Vermittlung nehmen will und sie auf
Irrationalismen zuriicktreibt, hat das nicht begriffen. Er hat nicht
begriffen, da8 der Bildcharakter mimetischer Produktion auch eine
Stellungnahme zur darin gefaB8ten Wirklichkeit enth&lt. Das heiBt,
fiir Adorno ist die bildrational vermittelte Wirklichkeit der be-
grifflich vermittelten Wirklichkeit durchaus &hnlich (n&mlich re-
flexiv), und aus dieser Ahnlichkeit wiederum entspringt die Spannung
bewegung, das historisch sich unterschiedlich artikulierende -
Spannungsverhdltnis zwischen mimetisch-bildhafter und mittel-ratio-

haler Vernunft.

DaB auch die Mimesis der Kunst einen Erkenntnissinn fiir Adorno hat,
ist eine weitreichende und in die Kunst selbst zuriickschlagende
These. Denn sie stiftet nicht nur unter Bedingungen der Aufkldrung
ein zeitkritisch-—-dialektisches Verhdltnis zwischen Kunst und nur
noch auf Mittel sehender Technik im Sinne des replizierten Irra-
tionalismusvorwurfs. Vielmehr ist Kunst auch in sich dialektisch ge-—
spannt. Sie trdgt, so kdnnte man sagen, in sich selbst ein Irra-
tionalismusproblem aus. Das kennzeichnet Adorno mit dem Satz:
"Kunst komplettiert Erkenntnis um das von ihr Ausgeschlossene und
beeintrdchtigt dadurch wiederum den (ihren - E.S.) Erkenntnischa-
rakter, ihre Eindeutigkeit." (a.a.0. S. 87) Aufgeldst bedeutet die
Verschlungenheit dieser Formulierung: Kunst, selbst "eine Gestalt
der Erkenntnis" (sofern sich im Werk der Mensch mimetisch auf ein
"Anderes" bezieht), 1l&dB8t von ihrem Gegenstand auf "nichtbegriff-
liche" Weise wissen. Sie 148t jedoch so davon wissen, daB dieses
Wissen sich durch sich selbst begrenzt weiB. Das bedeutet, das
mimetisch erzeugte Bild ist seinem Thema niemals v6llig ad&dquat.
Das Wissen dessen, was liber das bildhafte, aber darin gleichwohl
gewuBte Wissen hinausgeht, ist eine Vervollstidndigung des Er-
kennens durch das, was sich ihm entzieht. So kommt eine merkwilirdi-
ge Doppelung der Kunsterkenntnis zustande: einerseits reichert sie

im mimetischen Hervorbringen die menschliche Erkenntnis vom
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"Anderen" an - andererseits verliert die Erkenntnis durch solche
Anreicherung an Bestimmtheit. Anders gesagt, je mehr das mimeti-
sche Verhalten auf Eindeutigkeit des Bildwerkes dringt, desto weni-
ger wird es von dem gewahr, worauf es sich im Bildwerk bezieht;

je mehr es aber dieses berilicksichtigt, desto unbestimmter wird das
Erkennen, auf das es dem mimetischen Impuls wesentlich ankommt.
Formal-dialektisch ausgedriickt, das "Andere" (zum Beispiel die
Natur, die Sache), auf das sich der mimetische Impuls werkhaft be-
zieht, verneint im Prinzip das Telos kiinstlerischer Erkenntnis,
widhrend umgekehrt diese, im Willen zur Eindeutigkeit und gleichsam
contre coeur, auch im anschmiegsamsten Zugang ihr Thema verneinen
muB, um sich zu bewahren. In dieser Gegenwendigkeit des Verneinens
hdtte kiinstlerische Mimesis ihr tragisches BewuBtsein. Sie vermég
den dialektischen RiB8 zwischen Sache und BewuBtsein nie endgililtig
zu Uberwinden und muB sich immer wieder aus dem doppelten Versagen
herausholen: sich entweder in das "Andere" (die Sache, das Thema)
aufzul®sen und dabei auf jegliche eindeutige Erkenntnis zu verzich-
ten - oder auf dieser so zu beharren, daB sie schlieBlich zu leerem
SelbstbewuBtsein wird. Zwischen diesen unm&glichen Alternativen
eingespannt, droht - wie Adorno sagt - Kunst "zu zerreiBilen" (a.a.
0. S. 87) So steht kiinstlerische Mimesis, und das ist Kunst, bei
Adorno in einer doppelten ZerreiBprobe. Einmal droht sie zu zer-
reiBen unter dem Druck von auBilen zugeschriebener Irrationalitéat,
gegen die sie - diese replizierend - ihre Erkenntnis- und Ratio-
nalititsmomente m&glichst eindeutig aufbieten muB. Sodann steht

sie in der Spannung ihrer inneren (dialektischen) Dauerkrise, die
ihr mit jedem mimetisch gefaBten Bild, immer auch vor Augen fiihrt,
was dieses nicht faBt. Die sich aus dieser doppelten ZerreiBprobe
ergebende Verfassung der Kunst kann nur diejenige einer Krise sein.
Und diesen SchluB zieht Adorno auch. Es gibt flir ihn offenbar keine
bloB temporir bedingte Krise der Kunst, hdchstens eine Steigerung
der krisenhaften Momente, die der Mimesis von jeher in ihrem
Spannungsverh&dltnis zur Magie zukamen. So sagt Adorno: "Was heute,
als Krise der Kunst, als ihre neue Qualitdt hervortritt, ist so

alt wie ihr Begriff." (a.a.0. S. 87) Danach kann auch die von der
Kunst zu leistende Zeitkritik immer nur die Entfaltung ihres ohne-

hin krisenhaften Zustands auf bestimmter historischer Stufe sein -
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gegenwdrtig auf der Stufe einer verselbstidndigten Rationalitdt,
deren Irrationalismus hinsichtlich ihrer Zwecke Kunst im Aufgebot
ihrer eigenen Erkenntnis konterkariert, und zwar nur in bestimmter
Negation. Das heiBt, Kunst hat keinen prophetischen Standort, son-
dern sie ist eingebunden in die Antinomien, in denen sich die ge-
schichtlich~gesellschaftliche Welt aﬁslegt, auch wenn sie sich da-
zu noch einmal auf bestimmte Weise antinomisch verh&dlt. Kunst kann
am Ende nur widersprechen, weil sie selbst widerspriichlichen Wesens
ist, weil sie in sich das Moment der Fremdheit zum "Anderen" hat,

das zu vergessen filir Adorno offenbar die grdBte Entfremdung ist.

Ridtselhaftigkeit und Wahrheitsgehalt

Der grundsdtzlich krisenhafte, wenn auch geschichtlich bewegte
Spannungscharakter der Kunst beruht auf der antinomischen Struktur
ihrer inneren Momente: auf der gegenwendigen Tendenz, sich dem
"Anderen" unter Verzicht auf Beimischung eigener Intentionen zu
versbhnen (es sein zu lassen, was es ist) - oder es zur bild-
lichen Eindeutigkeit zu bringen, die gleichsam in der Begrifflich-
keit ihr Vorbild hat. Das wire die Antinomie zwischen Verbriide-
rung und Selbstbehauptung, die in einseitiger Aufl®&sung in der Tat
entweder den Untergang im Differenzlosen oder die Lehre des selbst-
herrlich abstrakten Ich bedeutet. Beide Aufl&sungen sind fiir Adorno
keine L8sungen. Sie bringen nur das Problem der Antinomie im mime-
tischen Impuls, sich damit t&uschend, zum Verschwinden.Realiter

und anschaulich kann das bedeuten: Kunstrezeption regrediert ent-
weder zur stimmungshaft-wolkigen Gefilhlsseligkeit oder sie liefe
leer in einer Kennerschaft, die nichts mehr von dem wiiBte, was
kiinstlerische Weltvermittlung wesenhaft meint. In beiden Grund-

stellungen wiirde stillgelegt, worauf es Adorno ankommt, nidmlich

die &dsthetische Erfahrung als reflektierte Kritik- und Vermittlungs-—

bewegung, die den Erkenntnissinn der Kunstwerke im geschichtlichen
Durchstehen ihrer Krisen aufnimmt. Im {ibrigen erforderten weder

gefiihlsselige Kunstrezeption noch positivistische Kennerschaft von

Kunst in ihren Historien, Stilen, Formen, Cestalttyptker—undWerk-

kategorien eine philos oﬁ%ffsgp ng?erﬁgf:i: u%eg%géﬁ;%ge&gﬁﬁa}?r_
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identifiziert und doch nicht ganz und gar identifiziert.

Die seltsam antinomische Struktur der bildhaft mimetischen Synthe-
sis von Ich und Welt (dem "Anderen") in der Kunst wird nun von
Adorno in eine Grundcharakteristik des Kunstwerkes gefaBt, die

das schwierige Problem seines Erkennens involviert und die hier
leitende Frage nach dem Gegenstandscharakter von Kunstwerken

unter dem Gesichtspunkt ihrer Wahrheit in eine Grundbestimmung
gréBter Tragweite faBt. Im Blick solcher Grundbestimmung spricht
Adorno vom "Ritselcharakter” der Kunst und ihrer Werke. Davon ist
vor allem in jenen Abschnitten der "Asthetik" die Rede, die vom
"Ritselcharakter und Verstehen” handeln sowie "vom Wahrheitsge-
halt der Kunstwerke" (a.a.0. S. 179 ff.). Dort erldutert Adorno
(in der Form der ihm eigenen Drehbewegungen dialektischer Re-
flexion, die hier in eine gewisse Sukzession iibersetzt werden
miissen) : Der mimetische Charakter der Kunst verbindet sie einer-
seits (nach riickwdrts, wenn man so will) mit dem mythischen Gestus.
Andererseits aber (nach vorwdrts) hat sich Kunst in ihrer ge-
schichtlichen Entwicklung - in werkhaft vollzogener Selbstreflexion -
vom Mythos "prekdr" befreit, sich also ihm gegeniiber verselbstdn-
digt, allerdings ohne eine letzte Verwandtschaft aufzukiindigen.

So kommt der Mimesis eine Geschichte zu, in die sie (mit der Ge-
sellschaft, die sie am Ende kritisiert) verflochten ist. Kiinstle-
rische Mimesis und ihre Werke sind demnach nicht zu begreifen ohne
das Medium der Geschichte, das sie iiber Stufen forttreibt. In der
Moderne nun, auf moderne geschichtliche Entwicklungsstufe "avan-
cierter Kunst" (zum Beispiel bei Schonberg, Beckett) tritt das
entschieden hervor, was Adorno den "Rdtselcharakter" nennt. Was
ist damit gemeint? Gemeint ist eine Verfliichtigung des selbstver-
stidndlichen Sinnmoments in der Kunst. Das bedeutet im Horizont
alltidglicher und vorliufiger Erfahrung: es ist nicht mehr selbst-
verstindlich, wozu Kunst dient, was sie sagt und wofir sie taugt.
Der deutlich hervortretende Rdtselcharakter schl&dgt sich nieder

in einer bestimmten Kunstfremdheit. "Man" ist unsicher, etwas als
Kunst einzuschidtzen, und ebensoc unsicher herauszufinden, was Kunst
bedeutet. Dieser irritierende Fremdheitseffekt in der Kunstwahr-
nehmung, der sich der Autonomisierung ihrer eigenen Rationalitdt

und Sinnfilligkeit verdankt, kommt der Kunst in dieser offenkundi-
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gen Weise keineswegs urspriinglich zu. Nach Adornos Einschdtzung
ist er vielmehr einem tiefsitzenden geschichtlichen Vorgang zu
verdanken, dem Verlust der magischen und kultischen Funktion des
mimetischen Verhaltens. Das heiBt, der selbstverstdndliche Zweck
der Kunst, ihre fraglose Sinnfdlligkeit fiir das Selbstverstdndnis
des Lebens ist dahin. Damit stellt sich die Frage ihrer Legitima-
tion ausdriicklich. So ist die Erfahrung des Rdtselcharakters von
Kunst identisch mit dem Problem ihrer Legitimation, und zwar durch
das Verstehen. Kunstwerke sollen (und k&nnen) nach gdngiger An-
sicht verstanden werden. So widre es billig zu erwarten, daB mit
diesem Verstehen sich auch der Ritselcharakter der Kunst in der
Moderne aufldse. Man weiB, so wird argumentiert, was es mit einem
gegenwidrtigen oder vergangenen Kunstwerk auf sich habe, wenn es
gelungen sei zu entschliisseln, was es aussage. Unterstellt wird
dabei, Kunstwerke seien dsthetisch verkappte "Aussagen", die sich
zwar einer eigenen, aber letztlich doch iibersetzbaren "Sprache"
bedienen. Dann wire das Ritselhafte der Kunst identisch mit dem
noch nicht Verstandenen. Ritselhaft wdre das Unverstandene; aufge-
18st widre es, wenn sein Sinn sich entborgen hdtte. Diese Auffassung
"~ teilt Adorno allerdings nicht. Er sieht vielmehr in der R&tselhaf-
tigkeit moderner Kunst eine im hermeneutischen Verstehen nicht auf-
18sbare Struktur. Verstehen sei im Hinblick auf den R&tselcharakter
eine "problematische Kétegorie" (a.a.0. S. 184). Damit wird -je-
doch Verstehen nicht als schlicht inadidquat bezeichnet. Jedes Rdt-
sel dridngt darauf, verstanden zu werden, Jjedes Kunstwerk, schon
durch die ihm immanente Rationalit&dt, bedarf des verstehenden und
auslegenden "Ubersetzens". Nun ist es eine Sache, sich sinnhaft
verstehend zum mimetisch-ritselhaften Ausdruck (nicht zur "Aus-
sage") eines Kunstwerks zu verhalten (indem man es in der einen
oder anderen Hinsicht "auslegt"), und eine andere, dieses ver-
stehende Verhalten als Auf-L&sung des Ritselcharakters zu begrei-
fen. Gegen den hermeneutischen Verstehensoptimismus zitiert Adorno
eine bekannte Erfahrung: Je mehr das Verstdndnis von Kunstwerken
anwichst, desto unabweislicher wird das Gefiihl von der Unzul&ng-
lichkeit eben dieses Verstehens; Mit einer durchaus an Heidegger
erinnernden Formel beschreibt Adorno diese Erfahrung auf der Ebene
der Kunsttheorie in folgendem Satz: "DaB Kunstwerke etwas sagen

und mit gleichem Atemzug es verbergen, nennt den Ritselcharakter
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unterm Aspekt der Sprache." (a.a.0. S. 182).

Ist aber Verstehen von Kunst in ihrer Rdtselhaftigkeit als herme-
neutische Aufldsung von Kunstwerken in Aussagen nicht mdglich,
weil es sich dem Zugang schon in der Grundstellung verschldsse -
an welche "Art des Verstehens" wire zu denken, die sich nicht po-
sitivistisch auslegend zur Kunst verhielte und die dennoch ein
addquater geistiger Zugang widre? Es ist nicht ganz leicht, aus
Adornos parataktischen Gedankenhdufungen um diese Frage - die
Frage nach einem angemessenen Verstehen des (modernen) Ritselcharak-
ters der Kunst - den UmriB der Antwort herauszufiltern. Leitphéno;
men eines angemessenen Verstehens ist ihm offenbar, was man den
mimetischen Nachvollzug kiinstlerischer Mimesis nennen k&nnte.
Dieser Nachvollzug ist eine bestimmte Weise dsthetischer Erfahrung,
die das Kunstwerk gleichsam nachdenkend "auffihrt" und insofern
gleich weit entfernt ist von bloBer stimmungsm&Biger Identifikation
wie von &duBerer Beurteilung nach Standards, die der Hsthetischen
Erfahrung als eines geistigen Prozesses nicht einheimisch sind.
Im Hinblick auf den R&tselcharakter der Kunst bedeutet das: er wird
nicht begrifflich aufgeldst, sondern mimetisch konkretisiert. Die
von Adorno anvisierte Weise mimetischen Verstehens 148t sich er-
l3utern als ein interpretierendes Sich-Versenken, als eine "Auf-
fihrung", die zugleich eine Selbsteinfithrung in das Kunstwerk und
seine Transzendenzen darstellt. Der Akzent liegt auf dem Interpre-
tieren, so aber, daB dieses, indem es auslegt, das Kunstwerk her-
vorbringt und seine Stummheit - wenigstens teilweise - durchbricht.
hUnmtiersténdlich heiBt es: "jede nicht interpretierende Auffiihrung
ist sinnlos." (a.a.0. S. 190) Und es heiBt: "das wesentlich Mime-
tische erwartet mimetisches Verhalten." (a.a.0. S. 190) Nun lieBe
sich einwenden, addquates Verstehen von Kunst als Wiederholung
desjenigen mimetischen Verhaltens, das sie selbst hervorbrachte,
sei letztlich nichts anderes als der angestrengt umschriebene, im
Ubrigen aber durchaus bekannte Topos der ErschlieBung von Kunst
durch einfiithlenden Nachvollzug, dér sich dabei auf seine Angemessen-
heit kontrolliert - also das bekannte Verfahren hermeneutischer
Reproduktion. Sicherlich finden sich davon auch Spuren bei Adorno;

andererseits rechnet aber das hermeneutische Verfahren der Kunst-
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erdffnung mit einem bestimmten Ideal erreichbarer Objektivitit,
auch wenn das Kunstwerk als unersch&pflich gilt. Hier jedoch zeich-
net sich der Punkt ab, an dem Adornos Theorie des &dsthetischen Zu-
gangs sich von einfachen Einfihlungstheorien unterscheidet. Denn

er bestreitet im Grunde erstens die M&8glichkeit einer einfiihlenden
methodischen Objektivitdt (sie wdre immer noch eine Weise gegen-
stdndlichen Urteilens von auBen) und zweitens besteht fiir ihn
zwischen der Unerschépflichkeit, die bildungsbiirgerliche Kunstre-
zeption zur Ewigkeit deklarierter Kunst unterstellt, und R&tsel-
haftigkeit ein weseﬁtlicher Unterschied. Die Ratselhaftigkeit be-
steht nicht in der Unerschdpflichkeit, in deren gleichsam passiver
Qualitdt, sie liegt vielmehr in einem geschichtlichen Grundzug der
Verweigerung und Negation, eigentlich der notorischen Abwehr des
genuinen Kunstwerks, in positive Aussagen, Empfindungen und Kon-
sequenzen ibersetzt zu werden. Kunstwerke sind nicht positiv iliber-
setzbar (wodurch sie sich auch als pddagogisch handliche Bildungs-
"gegenstdnde" verweigern miiften) und sie sind gleichwohl darauf
angelegt, mimetisch "verstanden" zu werden. In der Optik ihrer
Ridtselhaftigkeit bedeutet das: einerseits drdngt Kunst auf inter-
'pretierende Auffihrung, andererseits tritt sie gerade in solchen
Auffithrungen, insbesondere wenn diese glauben, des Werksinns end-
gliltig m&chtig geworden zu sein, als "jihe" Verneinung dieses

Sinns wieder hervor. Kein Interpret... kann also seiner Sache sicher
sein, keine subtile &sthetische Erfahrung (im mimetischen Nach-
vollzug kinstlerischer Mimesis) ist davor geschiitzt, daB8 die Ritsel-
haftigkeit, wie Adorno sagt, j&h wieder die "Augen aufschligt”.

Das jedoch droht nicht deshalb, weil eine unersch&pfliche Welt im
Kunstwerk sich'zeigt, sondern ist darin begriindet, daB alle Kunst-
werke — oder zumindest die r&tselhaften - "abgebrochen" sind.
(a.a.0. S. 191) "Abgebrochen sein" heiBt in Adornos Eigensprache:
Kunstwerke sind unvollendet, weil sich ihnen die Transzendenz ent-
zileht. Sie werden in ihrer Intention, die VersShnung mit einem Ab-
soluten zu erreichen, selbst verneint. Verhielte es sich anders,

so schliige Kunst in das Mysterium um. Es handelte sich nicht l&nger
um Kunst, in der immer schon die uniliberbriickbare Differenz zum
Anderen mit dem Urmotiv der Versdhnung virulent ist, sondern um
Symbolisierungen, die zwar ein Geheimnis, aber kein RHtsel in

sich bergen. Die Bestimmung der R&dtselhaftigkeit steht also in
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diametralem qualitativen Gegensatz zu jener Unerschdpflichkeit,

von der ein Kunstverstdndnis ausgeht, das einer symbolischen Briicke
zwischen der Endlichkeit und dem unendlichen "Anderen" sicher ist.
In lapidarer Kiirze stellt Adorno dazu fest: "Kunstwerke, mdgen sie
noch so vollendet sich gerieren, sind gekappt ...", und er bezieht
sich zum Erweis der These auf Kafkas "Beschiddigte Parabeln" (a.a.
0. s. 191)

Trifft die hier versuchte Aufschliisselung der Gedanken Adornos

zur Rdtselhaftkeit von Kunst zu, so ld8t sich summierend fest-
halten: Der unaufl&sbare Ritselcharakter der Kunst ist letztlich
begriindet in jenem Grundzug der Mimesis, der sie einerseits als
versthnende Nachahmung des "Anderen" exponiert und der im Verlan-
gen dieser VersShnung der eigentiimlichen "Welt-Fremdheit" des Men-
schen inne wird. Angesichts des Aufbruchs dieser Fremdheit kann
sich Mimesis, mithin Kunst, nicht vollends erfiillen. Und doch ist
wiederum diese Nichterfiillbarkeit (die wesenhafte Unvollkommenheit
der Kunst) entscheidendes Motiv, das "Andere" zu wissen und in
verstehend-interpretierender "Auffiihrung" vorzustellen. DalB aber
interpretierende - das meint: Sinn suchende - Auffiihrungen nie an
ein Ende kommen, hat seinen Grund nicht etwa in Defiziten der In-
terpreten, sondern im wesenhaft defizitdren Charakter der Kunst,
der Mimesis selbst, die ihrerseits durch das verneint wird, worauf
sie sich bezieht: durch das "Andere" Adornos, das immer wie ein
unerreichbarer Horizont erscheint. Von auBen betrachtet k&énnte man
fragen, ob Aernos dialektisches Argumentieren, das fiir sich selbst-
verstidndlich klinstlerische Erféhrung im Modus einer Mimesis der
Mimesis in Anspruch nimmt, nicht zu Resignation und Fatalismus fiihren
miifte. Denn es kann in unvollendbarer, ritselhafter Kunst immer nur
gezeigt werden, was eigentlich nicht gezeigt werden kann, wie immer
nur begriffen werden kann, was sich in keinem Begriff festmachen
ldB8t. Aus der Sicht der Vollendungsidee sind bei Adorno Kunst und
dsthetische Erfahrung nichts anderes als permanente Bekundungen

des Scheiterns dieser Idee. So paradox es klingen mag, Adorno legt
die These nahe, Kunst sei nur dann Kunst, wenn sie scheitert; ihr
Verstehen sei nur dann Verstehen, wenn es sich letztlich ohnmichtig

gegeniiber dem R&tselcharakter erfihrt. Was kdnnte unter dem Einge-
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stindnis dieses Paradoxes iiberhaupt noch der "Sinn" (Zweck) von
Kunst sein? Adorno neigt hier sicherlich nicht zum bildungsbeflisse-
nen Optimismus; aber er hdlt mit verhaltener Zuversicht an einem
wichtigen Zweck der Kunst auch unter Vorzeichen ihres Rdtselcharak-
ters fest, nimlich an dem Zweck einer Aufkldrung der Aufkldrung
durch kiinstlerische Mimesis. Deren Erfolg bestiinde darin, daB sie
die verhirteten Konstellationen einer durch Technik und Verwaltung
verfremdeten Welt auf eine urspriingliche Fremdheit zuriickbringt,

die noch das Ritsel und mit ihm das "Andere" kennt, fiir das Kunst
negativ - grundsdtzlich unzureichend - zum Symbol wird. Aber das

ist - in Adornos Sicht - wohl zu wenig geschichtlich und dialektisch
gedacht. Aﬁklénge an ontologische Denkweisen werden hier wohl vor-
eilig gehdrt. Gleichwohl sind sie nicht ohne jeden Anhalt angesichts
einer Feststellung wie dieser: "Kunst wird zum Rédtsel, weil sie
erscheint, als hidtte sie geldst, was im Dasein Ritsel ist, wdhrend
am bloB Seienden das Ritsel vergessen ward durch seine eigene iiber-—

widltigende Verhirtung." (a.a.0. S. 191)

Die elementaie Ritselhaftigkeit des Kunstwerks entbindet nicht

von der intellektuellen Verpflichtung auf seinen Wahrheitsgehalt.
Im Gegenteil, die Verweisung auf den Wahrheitsgehalt geh&rt zur
Ritselerfahrung der Mimesis. Nur, was ist dieser Wahrheitsgehalt
von Kunstwerken? Woran bemiBt er sich, sofern er sich iliberhaupt
"messen" 1iBt? Schon im ersten Uberblick iliber AuBerungen zum Thema
"Wahrheitsgehalt" bei Adorno f&llt auf: die Verpflichtung &dstheti-
schen Denkens auf die Wahrheit der Kunst wird nicht eingeldst, wenn
man sie auf Aussagen und Ideen festlegt. Vielmehr geht es darum, '
philosophisch-&sthetische Reflexion als jene Verwirklichung des
Geistigen zu praktizieren, die sich gleichsam als gedankliche Auf-
fiihrung des Werks in &dsthetischer Erfahrung vollzieht. Den Geist
eines Kunstwerks "auffiihren" heiBt aber nicht, seine immanente In-
tention zu rekonstruieren (unter der Frage, was der Kiinstler "ge-
meint" habe) oder das Werk kunstsoziologisch erkléfen zu wollen
(unter der Leitfrage nach dessen gesellschaftlichen Entstehungs-—
bedingungen). Auf diese Weise lieBe sich fiir Adorno der Geist eines
Kunstwerks nicht finden. Das eine fiihrt nur zum biographisch inter-

essierten Kunstpsychologismus, das andere zu einem (mdglicherweise
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pausbidckigen) Soziologismus, der Gesellschaftsbeziige in falscher
Vergegenstindlichung denkt. In beidem dankte der Wahrheitsgehalt,
der lebendige Geist des Kunstwerks, subjektivistisch oder objekti-
vistisch ab. Worauf es vielmehr ankommt, das ist fiir Adorno "die
geschichtliche Entfaltung der Werke durch Kritik", und zwar in
Wechselwirkung mit der philosophischen Entfaltung ihres Wahrheitsge-
halts. (a.a.0. S. 194) Vorsicht ist allerdings geboten gegeniiber
allzu naiver Interpretation von "Kritik" und "Wahrheitsgehalt".

Denn Adorno denkt keineswegs daran, den substantiell kritischen
Wahrheitsgehalt der Kunst in simplem Engagement aufzusuchen und
dort zu demonstrieren. Kritik und Wahrheit liefen dann nur auf jene
kiinstlerisch dekorierte Propaganda hinaus, die sich Meinungen an-
dient und die kritische Wahrheitssubstanz der Kunst damit verrat.
Adornos Wahrheitsgehalt als Kritik ist erheblich subtiler zu denken.

Davon gewinnt man einen ersten Eindruck, wenn Adorno ausfiihrt,

daB die Entfaltung des Wahrheitsgehaltes im Geist der Kritik nicht
in dogmatischer Kritisiererei besteht, die dem Kunstwerk vorrech-
net, was es gesellschaftlich nicht widerspiegelt, oder die der
Gesellschaft mit demjenigen imponieren mdchte, was sie von den Ver-
inderungstridumen "engagierter" Kunst nicht erfiillt. Auf diese Wei-
se kénnte weder dem Wahrheitsanspruch der Kunst noch der Gesell-
schaft Geniige getan werden. Der ginge letztlich in Gebrauchskate-
gorien unter, gegen die er in der Xunst aufgeboten wird. Das Un-
wesen derart dogmatischer Kritik mii8te fir Adorno in ideologischer
Festschreibung dessen liegen, was als wahr oder als falsch zu gel-
ten hat. Gerade das jedoch ist nicht eindeutig auszumachen. In har-
ter Gegenwendung gegen dogmatische Priokkupationen des richtigen
BewuBtseins, das sich fiir Kunst {und geschichtlich—gesellschaft—
liche Totalitit) verbindlich setzen mdchte, heiBt es: "bis heute
existiert das richtige BewuBtsein nicht.” (a.a.0. S. 196) Die
Riickfrage ausgesetzt, woran diese Wahrheit zu erkennen sei; be- -
deutet diese These fiir kritische Wiirdigungen des Wahrheitsgehaltes
mimetischer Werke, daB diese vorziiglich in permanenter Selbstkritik
bestehen miiBten.Das jedenfalls ist die Lage fir eihe philosophisch-
Zsthetische Gedankenfiihrung, die sich mit Adorno eingesteht, man
k&nne nicht mehr von einem an sich Wahren ausgehen, in dem - in

Abschattungen - falsches BewuBtsein zu identifizieren sei. Auch
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fiir Adorno ist Wahrheit, wenn auch aus ganz anderen Griinden wie

flir Heidegger, durchaus geschichtlicher Vorgang und nicht etwas,

das dem Denken von Anfang an klar vor Augen liegen kdnnte. Wahr-
heit ist die geschichtlich vermittelte Bewegung des SelbstbewuBt-
seins; so aber, daB sie sich (im Unterschied zu Hegel) nicht des
richtigen BewuBtseins am Ende positiv versichern kann. So bleibt

nur das Aufspiiren und das Sich-Einschwingen in diese Bewegung - auch
und besonders im Falle der KXunst, der, wie sich in der Explikation
ihres Ridtselcharakters gezeigt hat, die Unvollendbarkeit mimetischer
Versdhnung anhaftet. Im Grunde kann man bei Adorno nur ein "richti-
geres"” und ein "falscheres" BewuBtsein unterscheiden. Aber auch die
so unterschiedenen Momente geh&ren gleichwertig in die Bewegung der

einen Geschichte, in die sich Wahrheitsgehalte ausfalten.

Philosophieren im Modus &dsthetischer Theorie und im Geist der
Kritik ist also filir Adorno keine Besserwisserei. Selbst wenn auf
historisch "avancierter Stufe" und von dort her riickblickend ver-
gangene Kunst im bewahrenden Werk als Ausdruck "falschen BewufBt-—
seins" erscheint, so ist doch dessen kilinstlerische Darstellung
durchaus wahr. Das heiBt, es gibt eine "Wahrheit falschen BewuBt-
seins in der dsthetischen Erscheinung” (a.a.0. S. 196). Und gegen
diese Wahrheit (den Wahrheitsgehalt groBer Kunstwerke der Ver-
gangenheit) ist jede retrospektive Beckmesserei unangebracht.
Kunstwerke, so meint Adorno, k&nnen gar nicht "liigen". Wo sie auf
spdterer Stufe als Ausdruck falschen BewuBtseins erscheinen, sind
sie gerade an sich selbst wahr. Von klassischer Asthetik mag der
geschichtliche Weg des Geistes weggefiihrt haben. Sie mag als fal-
sches BewuBtsein auftauchen. Gleichwohl bezeugt sie und die ihr"
entsprechende Kunst einen wahren Schein, der in sich das Moment
seiner Uberwindung enthdlt. Kritik also, die sich auf den Geist
der Kunstwerke als fortschreitende Entfaltung ihres Wahrheitsge-
halts einl&dBt, 1l6st sie nicht etwa auf, sondern - das ist Adornos
Konklusion - sie "rettet"” sie in ihrer Wahrheit, auch wenn diese
"falsches" BewuBtsein bezeugt. Kritik wdre also nicht Verdammung,
sondern "Rettung" - begriindet in der These, daB gelungene Kunst-
werke nicht liigen k&nnen. Das "richtigere" BewuBtsein verdankt
sich letztlich dem "falscheren", gegen das es sich abst&B8t und

das es in Hegels Sinn "aufhebt", das heiBt, in der Verdnderung be-
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wahrt. Anders gesagt, Kritik ist auf die im Kunstwerk bewahrte
Wahrheit des Falschen angewiesen und dankt ihre M&glichkeit mit
der "Rettung" dessen, woran sie sich entziindet. Das zu erfahren,

dazu bedarf es allerdings der &sthetischen Theorie.

Das Verhdltnis von kritischer &sthetischer Theorie und Kunstwerk
ist fiir Adorno wechselseitig, mehrschichtig und notwendig. Es ist
notwendig, weil offenbar nur &dsthetische Theorie als kritische Ent-
faltung des Wahrheitsgehalts von Kunst deren Sinn geschichtlich
halten und verbiirgen kann. Oder anders, die im Kunstwerk gewonnene
isthetische Erfahrung der Mimesis bedarf der Vermittlung der Theorie
zur Entfaltung ihrer Wirksamkeit durch Geschichte hindurch. Anderer-
seits kann auch #sthetische Theorie als differenzierende Reflexion
auf den Wahrheitsgehalt von Werken diese nur dann geschichtlich

zum Sprechen bringen, wenn sie sich &sthetischer Erfahrung aussetzt
und diese nicht normativ bevormundet. So besteht eine doppelte Not-
wendigkeit: die Angewiesenheit des Werks auf Entbindung seines ‘Ge-
halts in &sthetischer Reflexion (auf die Geschichte) und die Ange-
wiesenheit der Theorie auf die im Kunstwerk gleichsam sedimentierte
Wahrheit. Diese wechselseitige Notwendigkeit indes ist nicht nur
als doppelte Voraussetzung zu verstehen, sondern als dialektische
Interpretationsbewegung, in der &sthetische Kritik auf der Suche
nach dem Wahrheitsgehalt einerseits das Kunstwerk iibersteigt (in-
dem sie dieses geschichtlich konstruiert und aktiviert) und anderer-
seits von diesem dadurch immer wieder {iiberholt wird, daB es sich
auf seinen Ritselcharakter zurlickzieht, allerdings in je anderer
Weise. Niemals ist der Wahrheitsgehalt filir Adorno ein schlechthin
bestimmter wie auch das Kunstwerk niemals ein schlechthin vollen-
detes ist. Der Grund aber fiir diese doppelte Unvollendbarkeit, die
in wechselseitiger Angewiesenheit zum Ausdruck kommt, liegt im
prinzipiellen Werdens— und Geschehenscharakter der Kunst wie der
nach Wahrheiten und Wahrheitsgehalten fragenden Philosophie. Das
138t sich belegen mit Adornos Satz: "die fertigen Werke (werden)
erst, was sie sind, weil ihr Sein ein Werden ist." (a.a.0. S. 289)
Die substantielle Bestimmung des Werdens spricht sich hier uniiber-
hérbar aus und bestdtigt nur, was bislang schon deutlich wurde.
Wenn aber das Sein der Kunstwerke in ihrem geschichtlichen Fun-

gieren liegt, dessen Freisetzung indes von "Interpretation, Kommen-
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tar, Kritik" abhdngt, dann sind auch diese gedanklichen "Instru-
mente" dem Werden unterworfen. Daraus dlirfte dann in der Tat ge-
folgert werden, es besteht eine dialektische Korrelation zwischen
dem Geschehen der Kunst und dem Geschehen der Wahrheit, also zwi-
schen Kunst und Philosophie. Was beide jedoch im Werden miteinander

vermittelt, ist "die Gesellschaft".

Diese Instanz ist jedoch genau so miBverstédndlich wie jene der
Kritik. Sollen auch hier MiBverstindnisse und schlechte Verein-
fachungen vermieden werden, so muB man sich der Vorstellung ent-
ledigen, Adorno operiere im Begriff der Gesellschaft mit einer
soziologischen Kategorie oder einem simplen empirischen Befund.
Zunichst meinen "Gesellschaft" und "gesellschaftlich" so viel wie
eine koexistentielle Verfassung und dann und dariiber hinaus einen
bestimmten gesellschaftlichen Sinnrahmen, der sich gleichsam in
variabler historischer Allgemeinheit erfiillt. Die Unzuldssigkeit
naiver Begriffsrezeption wird insbesondere und exemplarisch deut-
lich an Adornos Einschitzung der Gesellschaft flir die Kunst. Das
Gesellschaftliche ist weder etwas, das Kunst (und sei es hinter
ihrem Riicken) "determiniert", noch ist es etwas, in dem Kunst und
Kiinstler sich exterritorial bewegen. An aufschluBreicher Stelle

in der "Asthetik", und zwar unter den Stichworten "Kunst und Philo-
sophie; kollektiver Gehalt der Kunst" erldutert Adorno andeutend,
was unter Gesellschaft im Zusammenhang von Kunst und Philosophie
Zu verstehen sei: ndmlich nicht ein definitiver Bezugsrahmen, son-
dern eine geschichtliche Vermittlungsstruktur der Allgemeinheit.
Er nennt diese Allgemeinheit "kollektiv", was sich unprogrammatisch
iibersetzen lieBe mit "versammelnd" oder "gemeinschaftlich". Ge-
sellschaftliche als kollektive Allgemeinheit wdre daher zu unter-
scheiden von einer abstrakten und bloB subsumierenden Allgemein-
heit, wie sie logischen Oberbegriffen und Kategorien zukommt. )
Sie widre so etwas wie die konkrete Allgemeinheit eines kollektiven
Lebens, die nicht geschichtlicher Wandlung entzogen ist, sondern
ihr unterliegt. Diese Interpretation von "Allgemeinheit" als
"kollektiver" durch Adorno zeigt ihn als Erben von Hegel und Marx,
- <‘denfalls als jemanden, der das transzendentale Subjekt ge-
schichtlich zuriicknimmt und dadurch das Wahrheitsproblem selbst

in Bewegung setzt. Dem folgt auch die Kunst, mehr noch: sie ist
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dafiir exemplarisch. Denn das Bild der Kunst - "Bild" als Inbe-
griff jeglicher Gestalt kiinstlerischen Ausdrucks - verdankt sich
zwar entschieden kiinstlerischer Ingividualitat und ist dennoch
nicht, wie Adorno wiederholt betont, bloB subjektiver Ausdruck.
Vielmehr liegen in jedem Bild, auch im Widerspruch zu seiner mona-
dologischen Einschitzung, Momente, Motive, Verweisungen, die nicht
biogréphisch auf den Kiinstler zuriickzurechnen sind. Solche {liber-
biographischen Implikationen lassen sich leicht am Sprachkunstwerk
verdeutlichen, das auch in subjektivster Erscheinung noch vom
kollektiven Sinn des Sprachlichen {iberhaupt zeugt; selbst dann
noch, wenn die kiinstlerische Sprache (wie etwa im Dadaismus) gegen
Jegliche sinnf&dlligkeit aufgeboten wird. Auch die Verneinung all-
gemeinen sprachlichen Sinns verweist, gleichsam wider Willen, auf
den transsubjektiven Sinn der Sprache, auf ihre - mit Adornos Wor-
ten - kollektive Allgemeingiiltigkeit, die aber, das ist hinzuzu-
fliigen, nicht der geschichtlich-gesellschaftlichen Bewegung entzogen
ist. Gerade an Sprachkunstwerken kann der Topos gesellschaftlicher
Vermitteltheit differenziert dargelegt und den grobschldchtigen Al-
ternativen, die das Wechselspiel der Vermittlung nicht denken, ent-

zogen werden.

Exkurs: Adornos "Rede {iber Lyrik und Gesellschaft"”

Adornos "Rede iiber Lyrik und Gesellschaft", abgedruckt im XI. Band
seiner gesammelten Schriften unter dem Sammeltitel "Noten zur Lite-
ratur" (hg. v. Rolf Tiedemann, zweite Aufl. 1985, Frankfurt a.M.)
war in ihrer ersten Fassung ein Rundfunkvortrag. Nach Auskunft

des Herausgebers wurde die Rede mehrfach iiberarbeitet und sie
erschien erstmals gedruckt im Heft 1 der Zeitschrift "Akzente",

und zwar 1957. Was diese Rede, wie ﬁbrigensvauch andere Texte

der "Noten" filir die Interpretation von Grundgedanken der "Asthetik"
bedeutsam werden 13iB8t, ist der Sachverhalt, daB Adorno hier einer-
seits in exemplarischer Kiirze und andererseits in interpretatori-
schem Bezug auf Dichtungen und Dichter den Zusammenhang von Lyrik
und Gesellschaft (als Beispiel fiir den Zusammenhang von Xunst und
Gesellschaft iUberhaupt) iibersichtlich exponiert. Die Rede ist also

hervorragend geeignet, wesentliche Gedankenziige der "Asthetik”
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zu verdeutlichen, allerdings auch nicht in einer umstandslos ein-
gidngigen Weise, die weder dem dialektischen Gedankenduktus noch
der Komplexitdt dieses Denkens entsprdche. Die "Rede" richtet sich
zwar an die breitere Offentlichkeit, aber sie macht keine Kon-

zessionen.

Adorno beginnt mit der Antizipation von Einw&dnden, die sein Thema
- jedenfalls 1957 - heraufbeschwdren kénnte: vor allem den Ein-
wand, Lyrik, das denkbar Subjektivste, mit dem Phdnomen der Ge-
sellschaft zusammenbringen zu wollen, ein Unternehmen, zu dem
- in gel&dufiger Einschdtzung - doch nur ein "amusischer Mensch"
sich bereitfinden k&nnte. Diesem Einwand, so umreiBit Adorno seine
Ausgangsposition, k&nne man nur mit Aussicht auf Entkrdftigung
begegnen, wenn es gelinge darzulegen, daB die Beziehung von lyri-
schen Gebilden "auf Gesellschaftliches an ihnen selbst etwas We-
sentliches, etwas vom Grund ihrer Qualitdt aufdeckt." (a.a.O.
S. 49). Damit ist die Grundthese der Rede formuliert, die These,
daB die Besinnung auf "das Gesellschaftliche" (unter Verzicht auf
Soziologismen) nicht nur eine hinzukommende, sondern eine wesent-
liche Qualitdt von Lyrik erschlieBe. "Das Gesellschaftliche" aber °
(das offenbar etwas anderes meint als die zumeist gedankenlose
Rede von "der Gesellschaft") - das Gesellschaftliche der Lyrik
indes sieht Adorno bereits angezeigt im einfachen Anspruch des
lyrischen Gebildes, nicht blo8 subjektiver beliebiger Ausdruck zu
sein, sondern ein solcher, der durch sein Geformtsein an einem
Allgemeinen Anteil nimmt und gewinnt. Das lyrische Ich ist also
‘nicht identisch mit dem empirischen kiinstlerischen Individuum;
Aes ist nicht eine zufdllige Erlebniseinheit, die sich ebenso zu-
fillig in anderen Erlebniseinheiten wiederfidnde. Vielmehr ist
das lyrische Ich, das in die Ausdrucksgestalt des Gedichts tritt,
dadurch gekennzeichnet, daB8 es gleichsam die empirischen Zuf&dllig-
keiten kruder Individualitit abstreift und, wie Adorno sagt, "Un-—
entstelltes, UnerfaBtes, noch nicht Subsumiertes in Erscheinung
setzt." (a.a.0. S. 50) Das (hier so genannte) "lyrische Ich" 1l&8t,
gem3df dieser Interpretation, die partikularen Allgemeinheiten
vergegenstidndlichter Welt hinter sich. Das jedoch nicht in der
Weise einer Einkerkerung in die pure subjektivistische Innerlich-

keit, sondern in exemplarischem Durchbruch durch sich selbst und
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in der Hoffnung, zu hSherer Allgemeinheit zu gelangen als sie in
der "vergesellschafteten Gesellschaft" mdglich ist. Das Allgemeine,
um das es im lyrischen Gebilde geht, wdre also ein solches, das
gerade nicht die partikularen Allgemeinheiten vorgefundener ge-
sellschaftlicher Verh&dltnisse widerspiegelt. Es opponiert diesen

vielmehr, indem es ein besseres Allgemeines antizipiert.

Nun k&nnte man an diesér Stelle vermuten, Adorno filige sich in

die Reihe derjenigen, die im Dichter den iibermenschlichen Seher

und Heilsbringer erblicken, jedenfalls eine unerreichbare Hochge-
stalt des Menschen, die kraft gdttlicher Eingebung das partiku-
lare Allgemeine mit Blick auf das gute Allgemeine eiher allgiilti-
gen Idee libersteige. Nichts lige Adorno ferner. Denn jene "mensch-
lichere" Allgemeinheit, die das lyrische Ich in seinem Gebilde
vorwegnimmt, die es der verkrusteten Gesellschaft vorhdlt, ist fiir
ihn selbst etwas "Geschichtliches". Eine Stiitze fiir diese These
findet Adorno in dem von ihm immer erneut bekridftigten Grundsatz
Hegels, daB ndmlich das Individuelle durch das Allgemeine ver-
mittelt sei und umgekehrt. Auf das Verhdltnis von Individuum und
Gesellschaft bezogen heiBt das: die besondere Individualitdt (auch
und gerade des Kiinstlers) hat zu ihrer geschichtlichen Voraussetzung
das Allgemeine der Gesellschaft, so aber, daB dieses Allgemeine
seinerseits zu seiner Bestimmung (und zu seinem Fortgang) .auf das
Besondere der Individuen angewiesen ist. Das gilt filir jeden Men-
schen, also auch fiir den Kiinstler. Individualitdt und Gesellschaft-
liches, das ist mit "Vermittlung” gemeint, stehen in einem wechsel-
poligen bewegten und bewegenden Bedingungsverhdltnis, und es gibt,
jedenfalls fiir Aaorno, keine Chancen, diesem nach einer Seite zu
entkommen, ohne unwahr zu werden. In Richtung solcher unwahren Auf-
18sung des doppelpoligen gesellschaftlichen Bewegungsverhiltnisses
tendieren alle Versuche, Kunstgebilde auf den "gesellschaftlichen
Standort”, auf die "Interessenlage der Werke" oder auf die Inter-
essen der Autoren zu reduzieren. (Vgl. a.a.0. S. 51) Man muB also
im Auge halten: fiir Adorno ist das Individuum ebenso gesellschaft-~
lich vermittelt, wie die Gesellschaft individuell vermittelt ist.
Daraus indes erhellt: Gesellschaft ist ebenso ein interpre-
tierungsbedlirftiger, im Grunde geschichtlicher Begriff, wie auch

der Begriff der Individualit#dt geschichtlicher Auslegung bedarf.
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Es gibt weder "die" Gesellschaft noch "das" Individuum, sondern

nur das "Gesellschaftliche" und das "Individuelle” und die philo-
sophisch zu interpretierende dialektische Wechselbeziehung zwischen
beidem, die im Titel "gesellschaftliches Ganzes" ihre Taxierung er-
fihrt. Das gesellschaftliche "Ganze" (oder die "gesellschaftliche
Totalitdt") ist fiir Adorno offenbar eine bestimmte Vermittlungs-
gestalt von Individualitdt und Gesellschaft, der allerdings inso-
fern eine bestimmte normative implikation zukommt, als sie sich
letztlich am Gedanken einer VersBhnung der unterschiedenen Momente
orientiert, die zwar ein méchﬁiger Impuls ist, wohl aber nie ge-
lingen kann. Darauf deuten sowohl die urspriingliche Gebrochenheit
des mimetischen Impulses wie auch die von Adorno angenommene grund-

sdtzliche Negativitdt der Dialektik hin.

Dieses vorausgesetzt, wird verstdndlich, daB Adorno auch in der
"Rede iiber Lyrik und Gesellschaft" &dsthetischer Theorie die Aufga-
be stellt, dem Gesellschaftlichen als Gehalt der Dichtung nachzu-
fragen und an den Dichtungen herauszustellen, was allen groBen
Kunstwerken eignen soll, ndmlich die "tendenzielle Vers&hnung tra-
gender Widerspriiche des realen Daseins", und zwar in der gelungenen
Gestalt. (a.a.0. S. 51) Damit ist eine dreifache Aufgabe gestellt:
erstens, sich auf die Werkgestalt eines Kunstwerks einzulassen (auf
dessen paradigmatische Individualit&t gleichsam); zweitens, das
Gesellschaftliche an diesem Gehalt zu ermitteln und drittens,das
"Innere der Kunstwerke"” und "die Gesellschaft drauBen" in ihrér auf
VersBhnung drdngenden Widerspriichlichkeit zu zeigen. (Vgl:. a.a.O.
S. 51) Auf diese Weise "vereinigen" sich spannungshaft in &stheti-
scher Reflexion, die unverzichtbar zur nachdenklichen "Auffiihrung"
des Kunstwerks ist, die Individualit&dt, das partikulare Allge-
meine (der empirischen Gesellschaft) und das Humane, das eigent-
lich Allgemeine. Das Ganze erscheint so als ein dialektischer Wir-
kungszusammenhang, in dem keiner seiner Momente unabh&ngig vom

anderen ist.

In der "Rede" entfaltet nun Adorno diese Interpretationsfigur
in mehreren Gedankengdngen und Beziigen. Zundchst interpretiert
er das (verstdndliche) MiBtrauen in die Verbindung von Lyrik und

Gesellschaft mit dem Hinweis, daB in eben diesem MiBtrauen, Lyrik
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mit Gesellschaft zu verbinden, ein gesellschaftlicher Protest liege.
Das Plddoyer filir gesellschaftsfreie Lyrik sei Ausdruck empfundener
Heteronomie abstrakter und verdinglichter gesellschaftlicher Be-
zlige, immanente Folge (und immanenter Widerspruch) der waren- Wirt-
schaft, die seit der modernen industriellen Revolution den Men-
schen in die Partikularit&dten seiner Leistungen aufgeldst und die
Subjektivitdt darin notorisch i{ibergangen habe. Die Subjektivitdts-
these zur Lyrik erscheint so als undurchschaute "Idiosynkrasie"
(ein bevorzugter Begriff Adornos) des gegen sein Ubergangensein
rebellierenden Individuums. Der Vergesellschaftung als totalitére
Lebensstruktur entsprdche daher eine (wohl ebenso totalit&re) In-
dividualisierung, deren hochgetriebene Form Adorno in den Ding-
Gedichten Rilkes erblickt, die, nach seiner Interpretation, im Ge-
genzug gegen den gesellschaftlichen Totalitarismus nicht nur den
Menschen fir sich, sondern auch die Dinge fiir ihn reklamieren.

Der "Effekt" der Vermenschlichung der Dinge (bei Rilke) erreicht
aber, jedenfalls in dieser &dsthetischen Reflexion, nicht sein Ziel,
sondern verrdt nur (als "Vermischung von Religion und Kunstgewerbe”
- a.a.0. S. 52) die wahre Gewalt des gesellschaftlichen Totalitaris-
mus, gegen welche diese Vermenschlichung der Dinge aufgeboten wird.
Rilkes Ding-Gedichte wdren Ausdruck eines sich nicht durchschauen-
den Fluchtgestus, insofern Schein und Wahrheit zugleich. Sie wer-
den jedoch ihrer Wahrheit fiir sich selbst nicht inne, weil sie
gleichsam den wahren Widerspruch zwischen individuellem Protest und
vergesellschafteter Gesellschaft nicht austragen und die Dialektik

nach der Seite des Ichpols stillzulegen suchen.

Was Rilke offenbar in der Sicht Adornos entgeht, ist der fiir moder-
ne Lyrik unilberwindbare "Bruch" mit der Natur. Dieser Bruch wdre
der Preis, den der Mensch fir die ihn selbst funktionalisierenden
Produktionsformen zahlt. Der Bruch mit der Natur 1ld88t ein unmittel-
bares Verh&dltnis zu ihr nicht zu. Das bedeutet indes nicht, es sei
kein Verhdltnis zu erinnern, in den die Natur als das zu versdhnen-
de Andere erscheint. Ein solches Verhdltnis zur versdhnend erinner-
ten Natur findet Adorno in Goethes "Wanderers Nachtlied". Wenn es
dort heiBt: "Warte nur, balde / ruhest du auch", so liest er
daraus einerseits die Trostgebdrde, mit der sich entfremdetes Da-
sein im "Schein" der Natur auf seine antizipierte VersShnung be-
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zieht - andererseits aber auch den Hinweis auf eine Welt, "die i
den Frieden verweigert."” (a.a.0. S. 54) Versthnung und Friedens- i
verweigerung, die gebrochene Existenz zwischen Natur und Gesell- |
schaft, so aber, daB eines auf das andere verweist, lassen Goethes

Gedicht wahrer erscheinen als Rilkes Ding-Gedichte, die, so jeden-

falls‘stellt es sich flr Adorno dar, glauben, den Graben iibersprun-
gen zu kénnen, der sich zwischen dinghafter Natur und Dasein auf- .
tut. Es ist vor allem das Sehnsuchtsmotiv, das, bei Goethe im Nacht-
lied durchgédngig virulent, den Wechselwirkungszusammenhang zwischen
der friedlich imaginierten und doch lebendig nicht erreichbaren Na-

turversthnung und der unfriedlichen gesellschaftlichen Welt be-

tont. Sehnsucht ist nur, solange der "Bruch" ist. Sie entspringt in
den fragilen Zwischenr&dumen der bestimmten Negation und Position.
Und wenn Adorno sagt (im Hinblick auf Goethes "Ach, ich bin des
Treibens milde") :"Der Ton des Friedens bezeugt, daB8 Frieden nicht !
gelang, ohne daB doch der Traum zerbrach,” (a.a.0. S. 54) so 1l&d8t
‘sich in seinem Interpretationsansatz der Wahrheitsgehalt der Goethe-"
Verse durchaus in der Weise bestimmt, daB darin die Sehnsucht als
Norm der Versdhnung einerseits eine Gesellschaft {ibersteigt, die

in sich dem Individuellen widerstrebt; daB aber andererseits das
Individuelle (wiederum unter der Versdhnungsnorm) sich nicht in
unvermitteltem, sich selbst aufldsendem Naturumgang (Rilkes Ding-
beschwdrung) erfiillt. Mit anderen Worten: der Versdhnungswunsch mit
der Natur (und gegen faktische gesellschaftliche Naturunterdriickung)
kann "das Gesellschaftliche" nicht hinter sich lassen. Der dichteri-
sche Traum befriedeten Lebens, die Substanz des Sehnsuchtsmotivs

bei Goethe, ist ein Traum, der sich n3dherungsweise nur einl@sen_
148¢t, wenn er sich als Wahrheitsgehalt einer gesellschaftlich-ge-
schichtlichen Utopie auslegt, das heiBt,sich in das Gesellschaft-
liche vermittelt, aus dem er stammt. Ausstiege sind fiir Adorno
offenbar nicht méglich: das Individuum wird weder befriedet, wenn

es sich in die Dinge aufldst, noch gewinnt es seinen Frieden, wenn

es sich der problematischen Allgemeinheit "der" Gesellschaft an-
heimgibt. Der wahre Friede bleibt Traum einer Sehnsucht, die - letzt-
lich unerfiillbar, aber deshalb nicht unwahr - das Individuum in

die Gesellschaft und die Gesellschaft so ins Individuum vermittelt,
daB8 beide bruchlos, sich mit der Natur versBhnend, ineinander iiber-

gingen. Nur das k&nnte die Aufhebung des "Bruchs" bedeuten. Diese
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Aufhebung aber ldge letztlich im Unendlichen, nicht im Ge-
schichtlichen. Solche Aussicht veranlaBt Adorno,in Goethes
"Wanderers Nachtlied" das Moment der Tr8stung mit Jjenem der Ironie
verschwistert zu sehen: Die erfiillte Sehnsucht ist nur der Tod,

das Eingestdndnis der Nichtigkeit.

Im Fortgang seiner "Rede"” nun vermutet Adorno, man werde ihm vor-
halten, er tendiere dazu (aus Sorge, flachem Soziologismus

zu verfallen), Gesellschaft durch Individualitdt soweit zu sub-
limieren, daB sie mit dem lyrischen Ich identisch werde. Dagegen
wendet er ein: das sei eine Fehleinschdtzung, die sich nicht ver-
gegenwdrtige (was hier wiederholt betont wurde), daB der Wider-
stand gegen das partikulare Allgemeine durch eben dieses mit
initiiert werde. Das Verhdltnis zwischen Individualitdt und Ge-
sellschaft ist niemals nach seiner objektiven (gesellschaftlichen)
oder subjektiven (individuellen) Seite aufzuldsen. Wenn das Sub-
jekt in der Lyrik auf seine Individualit&t insistiert, so ist auch
diese Insistenz objektiv motiviert. Zweifeln gegeniiber diesem Zu-
sammenhang = der in Objektivit&t umschlagenden Subjektivitdt und
der in Subjektivit&dt umschlagenden Objektivit&dt, wie man ergédnzen
muB, (a.a.0. S. 56) - begegnet Adorno mit dem Hinweis auf die
Sprache, insbesondere auf die Sprache der Lyrik. Jede Sprache hat
in sich immer schon Momente gesellschaftlicher Objektivit&t. Ande-
renfalls k&nnte sie gar nicht verstanden werden. Im Falle der Lyrik
(dem eigentlichen Sprachkunstwerk) gewinnt die Sprache dariber
hinaus einen exponierten Rang. Das lyrische Ich taucht gewisser-
maBen bis zur Selbstvergessenheit in seiner Sprache unter. Es 1&8t,
unter Hintansetzung seiner selbst, die Sprache von sich her sprechen
Solche selbstvergessene Sprachversunkenheit ist jedoch fiir Adorno
nicht einfach eine konsequenzlose Selbstpreisgabe, sondern voll-
endete Hingabe an den objektiven Geist der Sprache, der noch jen-
seits ihrer kommunikativen Instrumentalitd@t beheimatet ist.

Anders gesagt, das lyrische Subjekt verliert sich zwar in selbst-
losem Sprechen aus dem Blick, aber der Selbstverlust wird ihm
gelohnt als Selbstaufgang der Sprache in ihrer reinen Objektivitédt.
ﬁie reine Objektivitdt der Sprache aber ist flir Adorno das "Ge-
sellschaftliche" par exellence. Er sagt: "So vermittelt die Sprache

Lyrik und Gesellschaft im Innersten."” (a.a.S. 56) Das muB jedoch
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wiederum richtig gelesen werden. Wenn das gelungene lyrische Sprach-
kunstwerk (lyrisches) Ich und Gesellschaft "im Innersten" vermittelt,
dann gerade nicht dadurch, daB partikulare gesellschaftliche Allge-
meinheit und Sprache jetzt koinzidieren, sondern dadurch, daB die
Sprache Ich und Gesellschaft im "Gesellschaftlichen" des (reinen)
objektiven Geistes iiberhdht. Die vollendete lyrische Sprache zeigt,
was Gesellschaft in ihrem Innersten zusammenhdlt und treibt insofern
die realen Konstellationen von empirischem Ich und faktischer Ge-
sellschaft iiber sich hinaus. In dieser Sprachphilosophie des lyri-
schen Ich lassen sich die drei Grundmomente des Interpretationsan-
satzes von Adorno sehr genau unterscheiden: die Besonderheit des
lebendigen Ich (das zum reinen Ausdruck drdngt), die partikulare
Allgemeinheit (der faktischen Gesellschaft, die dem Ich seinen Aus-
druck tendenziell verweigert) und die humane Allgemeinheit eines
Gesellschaftlichen, das die VersShnungstendenz in sich aufnehmend,
im reinen Medium der Sprache einen wahreren Vermittlungszusammenhang
von Individualitdt und Gesellschaft erkennen 148t. Wie nah diese
spekulative Erinnerung des "Gesellschaftlichen" in reiner Objektivi-
tdt der Sprache an (Heideggers) Sprachontologie heranfihrt, registrien
Adorno an dieser Stelle genau. Daher wehrt er sich gegen den Ver-
dacht, die Entsubjektivierung in lyrischer Sprachhingabe bedeute
deren Aufldsung durch die "Stimme des Seins" (a.a.0. S. 56) Das Sub-
jekt werde hier nicht von der Sprache ﬁbermééhtigt, vielmehr mit ihr
versdhnt: "Wo das Ich in der Sprache sich vergiBt, ist es doch ganz
gegenwdrtig..." (a.a.0. S. 57) Wenn also in lyrischer Sprache sich
"Gesellschaftliches” ausdriickt und nicht "das Sein", dann sind fiir
Adorno Ontozentrik und Egozentrik in gleicher Weise vermieden. Ver-
mieden ist fir ihn aber auch, und das unterstreicht wieder den nor-
mativ-kritischen Gehalt im Begriff des "Gesellschaftlichen", der
schiere Zusammenfall von Gesellschaft und lyrischem Ausdruck. Das
gelungene lyrische Sprachkunstwerk negiert ein Doppeltes: das mona-
dologische SelbstmiBverstdndnis des Individuums wie auch seine funk-
tionale Aufl8sung in die partikulare Allgemeinheit einer bestimmten,

das Individuum vermarktenden Gesellschaft.
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Fortsetzung des Exkurses: Beispiele

An zwel Beispielen erldutert Adorno den Interpretationszusammen-
hang von individuellem, partikular Allgemeinem und deren Vermitt-
lung im Kritisch-Gesellschaftlichen. Das erste Beispiel ist ein
Gedicht von Eduard Morike, das andere ein Gedicht von Stefan George.

— Zundchst das Gedicht Mo6rikes:

Auf einer Wanderung

In ein freundliches Stddtchen tret ich ein,

In den StraBen liegt roter Abendschein.

Aus einem offenen Fenster eben,

Uber den reichsten Blumenflor

hinweg, hdrt man Goldglockentdne schweben,

Und e i ne Stimme scheint ein Nachtigallenchor,
Dafl die Bliiten beben,

DaB die Liifte leben,

DaB in h&herem Rot die Rosen leuchten vor.

Lang hielt ich staunend, lustbeklommen.

Wie ich hinaus vors Tor gekommen,

Ich weiB es wahrlich selber nicht.

Ach hier, wie liegt die Welt so licht!

Der Himmel wogt in purpurnem Gewiihle,

Riickwdrts die Stadt in goldnem Rauch; _
Wie rauscht der Erlenbach,wie rauscht im Grund die Mihle!
Ich bin wie trunken, irrgefiihrt -

O Muse, du hast mein Herz beriihrt

Mit einem Liebeshauch.

In immanenter Interpretation findet Adorno hier den Ausdruck eines
"Gliicksversprechens", allerdings nicht von biedermeierlicher Sen-
timentalitit, sondern ausgewogen und formal beherrscht durch eine
sehr zurickhaltende Sprache ebenso wie durch eine unaufdringliche,
aber splirbare formale Erinnerung an die antike Ode. So gerdt das
Bild nicht zur falschen Idylle, sondern bleibt in empfindiicher Aus-
drucksschwebe zwischen banaler Heimeligkeit und klassizistischer
Verstockung. Die Erfahrung des Wanderers, einmal aus der Binnen-

perspektive einer schwdbischen Kleinstadt ins Wort gebracht, sodann
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von auBen und erinnernd gesprochen, verdichtet sich zu einen poeti-
schen Gebilde von h&chster Intensitit und Glaubwiirdigkeit. Man

kann sich leicht mit dieser Erfahrung identifizieren, hdtte damit
aber - nach Adorno ~ auf den eigentlichen Wahrheitsgehalt des Ge-
dichts verzichtet, der gerade nicht in gekonnter Darstellung eines
schénen Wandererlebnisses besteht. Schon die Beobachtung der Ver-
schfénkung von Inhalt und Formelementen verl&B8t, literarisch analy-
sierend, den identifikatorischen Gefiihlskreis unter der Frage nach
immanenter Gelungenheit dieses Gedichts. Sie wird bestdtigt und

wird zur Brilicke zu Fragen von auBlen. DaB das Gedicht "gelungen" ist,
ist nach Adornos Interpretationsansatz bereits Indiz dafiir, es mit
einer vom empirischen Ich abgeldsten Kunstgestalt zu tun zu haben,:
deren objektiver Wahrheitsgehalt damit fiir dsthetische Reflexion zur
Debatte steht. Diese aber fragt nach dem "geschichtlichen (gesell-
schaftlichen) Erfahrungsstand" (a.a.0. S. 62). Der wird fiir Adorno
greifbar in einer Reflexion auf das historisch-gesellschaftliche
Schicksal des deutschen Klassiéismus (der deutschen Xlassik) und
seines Humanit&dtsideals. Im Namen der Humanitdt trat die Klassik ge-
gen die marktkonforme Aufldsung des Individuums in bloBe Funktionali-
tdten an. Das Subjekt (das Individuum) sollte das oObjektive sein.
Die faktische gesellschaftliche Lage indes beugte sich nicht ihrer
Kritik. Das im Geist konterkarierte prosaische Leben der Tauschge- .
sellschaft setzte sich gegen die zeitkritischen Ideen durch - mit
der Folge einer Privatisierung der Humanitdt, ihre poetischen Bilder
eingeschlossen. Das Hochbild objektiv mdglichen Gliicks aus der
Klassik wich den biedermeierlichen Gliicksminiaturen, der "Zuf&llig-
keit des individuellen Gliicks" (a.a.0. S. 62). Stellt man nun mit
Adorno Mdrikes Wanderer-Gedicht in diesen Rahmen, dann liegt M&rikes
dichterische Kraft offenbar darin, daB es ihm gelang, das Gliicksver-
sprechen des klassischen Humanititshochbildes mit der Resignation
des Gliicks in das Private und Zufidllige zu einer beispielhaften
Balance zu verbinden und beides in einer solchen Vefbindung bewahrend
aufzuheben. Vom Hochbild klassischer Humanitdt bewahrt M&rike in
seinem Gedicht den Anspruch des Subjekts auf Objektivitdt (unter Ein-
gestdndnis seiner historischen Chancenlosigkeit, die offenbar auch
in einer bestimmten Gesellschaftsvergessenheit begriindet ist); vom

zufdlligen Miniaturgliick des Biedermeier bewahrt Mdrike (teils auch
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gegen den Humanitdtsklassizismus) den praktischen Glicksanspruch
des Einzelnen. Beides zusammen aber gewinnt die Erinnerungsgestalt
eines Gesellschaftlichen, das flir Versthnung optiert und doch, wie
Adorno sagt, "von der historischen Tendenz schon gerichtet ist."
(a.a.0. S. 63)

Deutlich lassen sich in dieser knappen Interpretation die drei Mo-
mente des Interpretationsansatzes voneinander unterscheiden: das
Moment der kiinstlerischen Individualitdt, das Moment der partikularen
gesellschaftlichen Allgemeinheit und das Moment der kritisch-ver-
sthnenden Vermittlung beider in geschichtlich stimmiger Erinnerung.
Und der Wahrheitsgehalt entspringt dann in der Tat der Angemessen-

heit des Werksan dem "geschichtlichen Stundenschlag” (a.a.0. S. 60).

- Eine &dhnliche Angemessenheit an den "geschichtlichen Stundenschlag”
und an den "kollektiven Unterstrom" (a.a.0. S. 60), der gleichsam
die Zeiger bewegt, findet Adorno in einem kurzen Gedicht von Stefan
George, in einem Lied aus dem "Siebenten Ring", das aus folgenden
Zeilen besteht:

Im windes-weben

War meine frage

Nur trdumerei.

Nur l&cheln war

Was du gegeben.

Aus nasser nacht

Ein glanz entfacht -
Nun drdngt der mai.
Nun muB ich gar

Um dein aug und haar
Alle tage

In sehnen leben.

Auch bei der interpretatorischen Einschdtzung dieses Gedichts
kommt es Adorno vorrangig weder auf dessen "Inhalt" (es widre der
Inhalt eines prédtentidsen hochstilisierten "Liebesgedichts") noch
auf die subjektiven Erlebnisqualitéten an, die mdglicherweise aus
ihm sprechen. Der eigenen Maxime treu, ein Sprachkunstwerk nicht

in die Biographie zu verrechnen, die zuf&dllig hinter ihm steht,
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setzt Adorno an dem dichterischen Gestus an, der hier in Erscheinung
tritt und der fiir ihn etwas anderes ist als eine bloB subjektive
(biirgerliche) Attitilide. Es ist der Gestus des hochstilisierten Ein-
zelnen. Dieser Einzelne, dem die bilirgerliche Gesellschaft ebenso

den Weg bereitete wie sie ihm in ihrer historischen Entwicklung zur
vergesellschafteten Gesellschaft widersprach, steht jetzt (und das
unterscheidet George von Morike) in einer unverséhnlichenASpannung
zur geschichtlichen Lage. Der Einzelne kann aus der Zeit nicht mehr
sprechen, die ihm seine Gestalt, Sprache und Form verweigert - und
dennoch muB er unter eben diesen Bedingungen sprechen. Die einzige
Chance dafiir liegt im artistischen Prinzip der Stilisierung, konkre-
ter: im Rlickgriff auf das "Ideal des Edlen"” und einer damit verbunde-
nen "vergangenen, selber herrschaftlichen Gesellschaft." (a.a.O.

S. 65) Die Selbststilisierung des lyrischen Ich ist also fir Adorno
weder eine atavistische Pose noch eine realitdtsblinde neurotische
Regression. Sie ist vielmehr der notwendige Gegenzug des objektiv-
lyrischen Ichs gegen das partikulare Allgemeine einer Gesellschaft,
die zum individualititsfremden Konformismus dridngt. Dem Dichter bleibt
keine andere Chance, das gesellschaftliche Veto gegen die Einzeln-
heit des Einzelnen zu unterlaufen und zur dichterisch-sprachlichen
Gestalt zu bringen als die stilisierende Erinnerung; jedoch nicht

in antiquarischer Gebirde oder in sentimantalem Ich-Aufstand, son-
dern in radikaler Abstraktion sprachlicher Ideen und Formelemente
aus ihrem ursprilinglichen Kontext. So ist der Ort, von dem her das
Ich dieses Gedichts spricht, nicht eine faktische, vielmehr eine

in der Erinnerung stilisierte und darin abgehobene vergangene "herr-
schaftliche Gesellschaft".

Georges Prinzip der Stilisierung, das flir Adorno durchgdngig aus
dem Gedicht spricht, zielt generell auf eine doppelte Distanz:
auf die Distanz von der (biirgerlichen) Gesellschaft wie auch auf
die Distanz vom individualistischen Ich, den diese Gesellschaft
scheinheilig hofiert. Positiv bedeutet die Intention auf doppelte
Distanz mit den Mitteln der Stilisierung die Suche nach einem ori-
gindren Sprachverh&ltnis. Das Ich als Subjekt "muB sich gleichsam
zum GefiB machen fiir die Idee einer reinen Sprache.” (a.a.0. S. 66)
Das ist fiir Adorno an George paradigmatisch. Und nahezu erfiillt sieht
er dieses Verlangen in den vier SchluBzeilen des vorliegenden Ge-
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dichts: "Nun muB ich gar / um dein aug und haar/ alle tage /

in sehnen leben." Darin sei es George gelungen, durch Stilisierung
die Distanz zur gewdhnlichen Sprache so weit zu treiben, daB die-

se Zeilen klingen, "als wdren sie von Anbeginn der Zeiten dage-
‘wesen und miiBten fiir immer so sein." (a.a.O0. S. 67}In diesem Durch-
bruch zur reinen Sprache aber erblickt Adorno die - faBt eschatolo-
gische - Heraufkunft eines "befreiten Allgemeinen" (a.a.0. S. 66)

im partikular Allgemeinen des Reiché der Zwecke. Und im Horizont
dieses "befreiten Allgemeinen" 148t Adorno auch den Inhalt des Ge-
dichts verstidndlich werden: als Ausdruck nimlich einer unendlichen
erotischen Sehnsucht, die in Selbstpreisgabe des verstrickten Ich
dessen Verstrickungen endgiiltig abwerfen mdchte. So ldge die ver-
s8hnende Synthesis in der Antizipation einer "freien Menschheit",

in der das verzweifelte Individuum wie die biirgerliche Gesellschaft,
die ihm widerstreitet, aufgehoben wiren. Das Problem ihres Gelingens
jedoch ldge wesentlich bei der Sprache, deren "kommerzielle Schan-
dung" (vgl. a.a.0. S. 66) das Gedicht zu durchbrechen hatte.

Georges Gedicht ist die mehrdeutige (und mehrwertige)Gestalt voll-
endeter Einsamkeit des Individuums in jener biirgerlichen Gesell-
schaft, die ihm seine Achtung zugleich verspricht und entzieht.
Die Differenz zwischen dem Besonderen und Allgemeinen (zwischen dem
individualistischen Individuum und der vergesellschafteten Gesell-
schaft), das ist Adornos geschichtsphilosophische Interpretation
des "geschichtlichen Stundenschlags" der Gegenwart, hat sich bis
zum HuBersten gespannt. Davon zeugt Georges "Esoterik", nicht je-
doch von einem Kultus der Individualitit, die sich bloB in eine sti-
lisierte Scheinwelt fliichtet. Bezieht man sich in Adornos Denkbahn
auf den Wahrheitsgehalt dieser Dichtung, so 13st sich das schein-
bar prdtentidse der georgeschen Verse (&hnlich wie beil Mdrike) in
einer genauen Entsprechung zur gesellschaftlichen Lage auf. Auch
hier werden die bekannten Perspektiven des Interpretationsansatzes
angelegt und in Bewegung gesetzt. Die kiinstlerische Individualitat
Georges wird aus dem widerspriichlichen Verflechtungszusammenhang
der fortgeschritten disparaten biirgerlichen Gesellschaft beleuchtet
und aus der Chancenlosigkeit einer faktischen Versthnung verstanden.
Kritisch f&llt das Licht auf die partikulare Allgemeinheit der ver-
gesellschafteten Gesellschaft zuriick. Das Vermittelte ist nicht Ver-
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mittelt, sondern widersprechend. Mit dem Verfahren {ibersteigernder
Stilisierung aber er&ffnet sich die Chance eines Vorblicks auf ein i
Sprach-Allgemeines, das die Widerspriiche zwar nicht faktisch auf- i
heben kann, wohl aber jene Sehnsucht zu artikulieren vermag, nach
der Mensch und Gesellschaft sich im "Gesellschaftlichen" versdhnten.
In diesem Vorblick liegt der eigentliche Wahrheitsgehalt des George-
Gedichts fiir Adorno, in der Antizipation dessen, was er am Ende sei-
ner "Rede" die "Stimme der Menschen, zwischen denen die Schranke
fiel" nennt. (a.a.0. S. 68)

Rliickfragen an Adornos Asthetik

Geht man von einem ersten Eindruck aus, ohne ihm mehr Dignit&t als f
diejenige eines AnstoBes zukommen zu lassen, so wirkt Adornos Asthe-
tik merkwiirdig kompakt und schwer durchschaubar. Ihre Lektiire saugt
ihren Interessenten in sich hinein, allerdings ohne ihm einen be-
stimmten Halt in fester Systematik zu bieten. Man hat das Empfinden,
in den Malstrom eines Gedankenwirbels zu geraten, dem -schwerlich

oder gar nicht zu entkommen ist. Die erste Folge ist Unsicherheit

im eingespielten Umgang mit Kunst, denn dieser bewegt sich offenbar
auf Bahnen, denen die Asthetik Adornos nicht entgegenkommt. Sollte
Hilfe im Sinne differenzierender Bestdtigung rezipierenden und iden-
tifizierenden Umgangs mit Kunst erwartet worden sein, so wird solche
Erwartung nicht nur durchkreuzt, sondern der Reflexionslosigkeit
verddchtigt, mit der sich die im Alltag geheim gehaltene Seele einen
guten Tag machen mdchte. Adornos Asthetik beététigt kein einfaches,
schon gar kein naives Verh#ltnis zu Kunst. Sie verlangt Reflexion,
Distanz und Differenzierung als Waffen gegen schleichende Intimit&t.
Uber Kunst kann nicht nur reflektiert werden, iiber sie muB reflek-
tiert werden, und:war auf einem Niveau, das die Reflexion der Wissen-
schaften noch iberbietet und lbertrifft. Asthetik ist nicht ein be-
trachtendes, "besinnliches" Verh&dltnis zur Kunst, das sich in irgend-
welchen unkontrollierten Weisen des Einfiihlens und Miterlebens voll-
zieht. Vielmehr ist Asthetik eine Provokation der Kunst (das Kunst-

empfinden eingeschlossen), und zwar um ihres Wahrheitsgehaltes willen.
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Begriffliches Denken wird auf Kunst angesetzt, um die "Auffithrung"
ihres Wahrheitsgehaltes in der Reflexion zu erreichen, notfalls

Zu erzwingen. Dabei ist gerade dieser Wahrheitsgehalt nichts, was
sich endgliltig als Idee dechiffrieren oder als beispielhafte Be-
findlichkeit nachweisen lieBe. Er ist die geschichtlich auf den
Begriff gebrachte Rationalit&t kiinstlerischer Welterfahrung, die
sich immer wieder anders und nie endgliltig darstellt. So gibt
Adornos Asthetik dem Verstehen nicht "Halt", sondern bestenfalls

- Anhalt.

Zu fragen ist aber, mit welchen Rechtsgriinden (Rechtfertigungen)
Adorno "Asthetik" als fortdauernde dialektische Reflexion auf

die &sthetische Erfahrung - als deren permanente Kritik - betreibt.
Ein wichtiger Rechtsgrund liegt offenbar in der These, daB Kunst
philosophischer Reflexion bedarf, um "wahrhaft" verstanden zu wer-
den. Anders formuliert: Kunst versteht sich fiir Adorno nicht von
selbst. Sie ist Erkenntnis (durch Gestaltung und Mimesis), aber
solche Erkenntnis, die der begrifflichen bedarf, um ihre Wahrheit
(im Hinblick auf Individualitdt, faktische Gesellschaft und Ge-
sellschaftliches)zu entfalten. Die These vom kritischen Erganzungs-—
verhdltnis von Kunst und Asthetik enth&lt indes mehrere Primissen.
Erstens ndmlich die Prédmisse, daB Kunst gewissermaBen nicht fiir sich
selbst zu sprechen vermag, sondern - grob gesagt - auf die Vermitt-
lungen &sthetischer Reflexion angewiesen ist; zweitens die Pri-
misse, daB der Wahrheitsgehalt von Kunstwerken durch die reflektier-
te Vermittlung von Besonderheit und Allgemeinheit (im Doppelsinn

der faktischen und utopischen Allgemeinheit) zu bestimmen sei;
drittens, damit zusammenh&ngend, daB es keinen Selbststand des Kunst-
werks gibt, es sei denn durch tduschenden Abbruch der Beziehung des

Werks zu seinem geschichtlichen Ambiente.

Im Hinblick auf diesen Gesamtzusammenhang ist zu fragen: Wird

hier Kunst nicht auf ein bestimmtes Interpretationsschema der
geschichtlichen Bewegung (in Kategorien der Hegelschen Logik und
ihrer Marx'schen Materialisierung) verpflichtet, von der gar nicht
apriori ausgemacht ist, daB sie dem Selbstverstidndnis kiinstleri-

scher Erkenntnis entspricht? Auch wenn man, mit Adorno, an der
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tiberzeugung festhilt, Kunst verdanke sich einem mimetischen Welt-
verhdltnis, habe Teil an dessen Rationalitdt, so muBl man nicht
zwangslidufig der Folgerung zustimmen, die immanente Rationalité&t
dieses Verhdltnisses decke und entdecke sich mit fortschreitender
Selbstreflexion im Modus dialektischef Philosophie. Die Rekonstruk-
tionslinie der Mimetik bis zur Aufkldrung und - kritisch - {ber
diese hinaus hat etwas durchaus Gewaltsames, und zwar die Gewalt-
samkeit einer Vernunft, die, auch wenn sie immer wieder auf das
Besondere angewiesen ist, diesem am Ende die Richtung weist. Es
fragt sich in der Tat, ob Adorno nicht den mimetischen Impuls mit
seinen Momenten der Identifikation (Versdhnung) und Reflexion (Ra-
tionalitdt) geschichtlich tendenziell nach der Seite der Reflexion
auflédst und, indem er die in die Mittel verkehrte Aufkl&rung durch
kiinstlerische Aufklirung attackiert, die erstere nur iberbietet.
Ist denn die Logik der negativen Dialektik tatsdchlich weniger ge-
waltsam als andere Spielarten der Logik, gegen die sie sich wendet?
Und wenﬁ Adorno sich mit heftiger Entschiedenheit gegen Verding-
lichung wendet: Gibt es nicht auch eine Verdinglichung nach den
Spielregeln dialektischer Veérnunft, die das Allgemeine in das Be-

sondere verrechnet und umgekehrt?

Kein Zweifel kann bestehen an Adornos Hochschdtzung "groBer Kunst”,
auch kein Zweifel daran, daB &dsthetisch-~reflektierender Betrachtung
von Kunst ein {iberaus groB8er Stellenwert im ProzeB8 geschichtlicher
Selbstverstindigung eingerdumt wird. Dennoch kann man sich des
Eindrucks, jedenfalls stellenweise, nicht erwehren, als werde Kunst
im Dienste &sthetischer Reflexion auch philosophisch mediatisiert.
Zwar wendet sich Adorno wiederholt und entschieden dagegen, der
Kunst eine Philosophie "iiberzustiilpen" und sie als Demonstrations-
objekt flir das Denken zu miB8brauchen, das nicht aus &sthetischer
Erfahrung denkt. Aber ist Adorno selbst gegen diese Versuchung un-
bedingt gefeit? Wenn er etwa in Georges Gedicht aus dem "Siebenten
Ring" die esoterische Stilisierung der Sprache als letzte Chance
des Individuums interpretiert, sich gegen eine héchst abstrakte
Gesellschaft zu behaupten, und wenn er das Gedicht bis auf seinen
leidenschaftlich-erotischen Inhalt hin als eine verkappte Antwort
auf eine unertrigliche gesellschaftliche Lage analysiert - bedeu-

tet das nicht auch eine"Reduktion"? Reduziert nach MaB8gabe des
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Interpretationsansatzes wilirde vor allem die Eigenstdndigkeit
elementarer menschlicher Betroffenheit von einer unerfiillten

(und im Falle Georges auch nicht erfiillbaren) Leidenschaft, die
doch auch, und zwar unabhidngig von ihrer Verflechtung (Vermitt-
lung) in partikular und objektiv Allgemeines eine wesentliche
Erfahrung birgt. Sicherlich ist jede Individualitdt auch ge-
sellschaftlich vermittelt. Aber gibt es nicht auch "Lagen", die
dadurch exemplarisch sind, daB sie in keiner dieser Vermittlungen
- positiv oder negativ - aufgehen? Georges Hochstilisierung der
Sprache tdnt aus einem unendlich leeren Raum, aber — in anderer
Interpretation als derjenigen Adornos - eben nicht als Antizipation
einer reinen Sprache, in der sich Individuelles und Allgemeines
idealiter versdhnten. Vielmehr ist diese reine Sprache Ausdruck
einer existentiell-elementaren Befriedungslosigkeit,fiir die weder
Gesellschaft noch Gesellschaftliches iberhaupt relevant sind.
Diese reine Sprache Georges ist nicht utopisch, sie ist tragisch,
wie am Ende auch der sektirerische Fiihrungsanspruch, der sich im
Kreis von George aufbaute und (was Adorno selbst sah - vgl. seinen
Aufsatz "George", a.a.0. S. 523) persdnlich tragische -und gesell-
schaftsutopisch bedenkliche Folgen hatte.

DaB im dichterischen Wort, im lyrischen Sprachgebilde, auch Kritik
liege und diese in dsthetischer Reflexion ans Licht gebracht wer-
den kOnne, vielleicht miisse, mag man nicht bestreiten; auch nicht,
daB diese Kritik selbst dann vorhanden sein k&nne, wenn das Werk
sich nicht als solche versteht. Es ist aber eine Frage, ob nur
die Aufschliisselung dieser Kritik in dialektischer Zusammen- und
Gegeniiberstellung von Besonderheit, schlechter und wahrer Allge-
meinheit; den Wahrheitsgehalt des Kunstwerks darstelle.

Die Wiederauffiihrung in dialektisch reflektierender &sthetischer
Erfahrung ist ein Zugang, dem man Evidenz nicht absprechen kann.
Fraglich ist indes, ob dieser Zugang nicht einen Kontext dar-
stellt, der dsthetische Erfahrung auf einen Typus festlegt, der

- indirekt - den von Adorno selbst betonten Einzelcharakter

des Kunstwerks aufhebt. Denn liegt der R&tselcharakter tatsich-
lich beim Kunstwerk oder nicht vielmehr im Fortgang einer Ge-

schichte, die nicht antizipierbar, sondern nur in negativer Be-
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stimmtheit von Utopien kontrafaktisch kritisiert werden kann?

Im Grunde genommen besteht eine merkwiirdige Spannung zwischen
Adornos These vom Riselcharakter der Kunst und der objektiven
Rekonstruktion von Kunstwerken in philosophierender Asthetik.
Einerseits ndmlich hat die Ritselhaftigkeit den Charakter einer-
dsthetischen Konstanten, sogar einer anthropologischen Konstanten,
sofern der Mensch - als Mensch - sich immer mimetisch zur Natur
verhdlt; andererseits gibt es fiir Adorno eine gattungsgeschicht-
liche Bewegung, in der Menschen und Zeiten immer wieder anders er-
scheinen. Wie aber steht der mimetische Impuls als Elementarver-
fassung zum Anderswerden? Wird er selbst davon bis zur Selbstauf-
hebung betroffen - oder bleibt er insgeheim geschichtlich "re-
sistent"? Anders gefragt: Ist die R&tselhaftigkeit des Kunstwerks
eine kategoriale Konstante, oder konnte im geschichtlichen Fort-
gang der Menschen diese Ritselhaftigkeit aufgehoben werden? Und
wire letzteres denkbar, gidbe es dann eine rdtsellose Kunst oder gar
keine Kunst mehr, also eine "nachkiinstlerische" Geschichte? An-
genommen Jjedoch, es gdbe ein Ende der Kunst (woran Hegel bekannt-
lich dachte), wdre das dann eine endgliltige Versdhnung oder eine

endgiiltige Entfremdung? Fiir Adorno wohl das Letztere.

Es wird immer wieder deutlich: Letztlich ist Kunst nur legitimiert
- dsthetisch legitimiert - als kritisches Verhdltnis zum partiku-
lar Allgemeinen faktischer Gesellschaft aus dem Vorblick auf eine
(utopisch) versdhnte Gesellschaft. Zwar enthdlt sich Adorno ent-
schieden jener banausischen Pausbdckigkeit, die Kunst auf gesell-
schaftliche Beziige reduzieren méchte. Weder ist fiir ihn der For-
malismusvorwurf des l'art pour l’art eine &sthetisch haltbare Po-
sition, noch kann er sich mit einem realistischen Sozialismus be-
freunden, in dem eine fragwilirdige Gesellschaft ihre pure Faktizi-
tdt feiert. Seine Asthetik setzt tiefer an. Das heift, sie ver-
weigert sich den genannten positionellen Zuordnungen, indem sie
beide Tendenzen philosophisch iiberbietet und entlarvt. Gesell-
schaftsfreie Kunst ist filir Adorno ebenéo AnstoB harter Kritik
wie Kunst als gesellschaftliches Engagement, die sich zur polit-

pddagogischen Propaganda hergibt. Doch wird gerade das gesellschaft-
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lich begriindet, und zwar in der Weise, daB gesellschaftsferne
Kunst sich am Gesellschaftlichen versiindigt und bestdtigt, was

sie verneint, wdhrend gesellschaftlich engagierte Kunst - auch

im negativen Engagement - sich der Chance freier Kritik und freien
Vorblicks auf Strukturen der VersShnung begibt. Adorno will Kunst
nicht gesellschaftlich verpflichten, aber er verlangt von der Asthe-
tik, daB sie Kunst auf Gesellschaftliches beziehe und in ihm kri-
tisiere. Was aber gegenwdrtig (in moderner Kunst) kritisch wird,
ist die abstrakte, verdinglichte, vernunftlose, nur noch funktio-
nierende Waren- und Tauschgesellschaft, die sich in authentischen
RKunstwerken spiegelt. Das hat &dsthetische Kritik herauszuarbeiten
und sie hat KXunst danach abzuschdtzen, wieweit sie diese Lage im
doppelten Sinne des Wortes "reflektiert". Nicht, daB es mdglich
wdre, im Zeichen dieser Kritik Kiinstler und Kunstwerke nach Schafen
und B&cken zu teilen. Adorno verlangt subtile Gedankenarbeit am
Werk, die auch an einem Autor, einem Werk, Gelungenes und nicht
Gelungenes zu unterscheiden vefmag. Das 1dBt sich an seinem Umgang
mit Valéry ebenso beobachten wie mit George oder mit Brecht.

Wie sie die gesellschaftliche Bringschuld einlé&ésen, das ist gar
nicht an der Oberfldche der Werke abzulesen. Es bedarf dazu in-
timer Sachkenntnisse und Interpretationsqualitdten. Dennoch ist
diese gesellschaftliche Bringschuld und die Art und Weise, wie das
Werk mit ihr umgeht, das Entscheidende seines Wahrheitsgehalts,

und zwar jenseits von Verschdénerung und Verzauberung des Lebens.

Wenn aber die These von der geschichtlichen Bringschuld der Kunst
(unter Berilicksichtigung der Differenziertheit, mit der sie bei
Adorno gedacht werden muB) zutrifft und wenn ferner fir Adorno
zweifellos gilt, daB Gesellschaften geschichtlich bewegte Vermitt-
lungen des Menschen mit der Natur und mit sich selbst sind, dann
stellt sich die interessante Frage, welche Bedeutung fiir moderne
Gesellschaften Kunstwerke der Vergangenheit haben k&nnen. In der
Logik dialektischen Fortschreitens gedacht, miiBten kiinstlerische
Leistungen der Vergangenheit eigentlich ohne Relevanz fiir avancier-
te Gesellschaften und deren Probleme sein. Zwar kdnnte &dsthetische
Theorie, wie auch bei Adorno vorgefiihrt,dem Wahrheitsgehalt ver-

gangener Kunst nachforschen, indem sie den dialektischen Zusammen-
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hang von Individualitdt, partikularer und antizipierter Allge-
meinheit rekonstruiert. Aber kdnnte dieser Wahrheitsgehalt mehr
darstellen als einen lediglich historischen Reiz vergangener Stu-
fen? Was etwa ko&nnten antikes Epos, antike Lyrik, antike Geschichts-
schreibung oder mittelalterliche symbolische Baukunst und Malerei
iber die schiere Kenntnis abgelebter geschichtlich—gesellschaft-
licher Vergangenheiten hinaus flir eine Zeit bedeuten, die nach dem
Bruch des 17. Jahrhunderts sich darin nicht wiedererkennen kann
und darf? Man k&6nnte versucht sein, sich hier an das Argument vom
Beispielhaften vergangener L&sungen zu halten. Aber hat dieses
Argument noch einen Sinn, wenn auBer der formalen Trias von Beson-
derheit, schlechter und sinnvoller Allgemeinheit iiberhaupt keine
Verbindlichkeiten zwischen den Zeiten bestehen? "Vergesellschafte-
te Gesellschaft", unter deren Vorzeichen &sthetische Reflexion

zur Kritik antritt, ist doch fiir Adorno eine einmalige Erscheinung
postaufkldrerischer Vernunft im Zeichen ihrer selbst. Thre Pro-
bleme k&nnten nirgendwo beispielhaft angetroffen werden - es sei
denn, darin spitzte sich nur zu, was seit Beginn aller Gesell-
schaften geschah. Wdre Adorno allerdings zu dieser KonZéssion be-
reit, dann miiBte er in die Ontologisierung seiner eigenen Be- =
grifflichkeit einwilligen. Was in moderner Gesellschaft vorginge,
wdre das In-Erscheinung-treten eines gesellschaftlichen Wesens
iiberhaupt, dessen, was Vergesellschaftung urspriinglich immer schon
war. Dann wdre aber auch Kritik schon ontologisch vorprogrammiert,
also gar nicht mehr moglich. Fiir Adorno ein Ungedanke. -

Die Frage nach der Gegenwartsbedeutung vergangener Kunst in ge-
schichtlich-gesellschaftlich argumentierender Asthetik fiihrt also
vor das Problem, ob nicht im dialektischen Bewegungsduktus der
kritischen "Auffiihrung" von Kunstwerken deren "Musealisierung”

mit beschlossen ist, jedenfalls konsequent gedacht. Anderenfalls
miiBte man Identitd&ten unterstellen, auf deren Abbau das Denken

Adornos so entschieden gerichtet ist.

Indes fragt es sich, ob es - liber die formale Begriffstrias der
Schliisselbegriffe hinaus - bei Adorno tatsdchlich kein "Identi-
sches"” gibt. Schon beim ersten Durchgang durch seine Gedanken

fiel die unterschwellige Konstanz des mimetischen Impulses auf.

Dieser Impuls ist zumindest sehr zeitresistent. Mdgen ihn auch die
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geschichtlich~gesellschaftlichen Bewegungen verschieden akzentuiert
haben: seine Grundintention versShnender Vermittlung mit dem Ande-
ren hdlt sich offenbar durch. Er bewdhrt seine eigene Rationalitdt
(in der Kunst) auch noch unter dem Vorwurf des Irrationalismus und
gegen ihn. Der mimetische Impuls ist nicht nur bloBe Bildkraft,

die sich mit verschiedenen Inhalten je nach geschichtlicher Lage
verbinden kdnnte, sondern er ist auf Versdhnung inhaltlich gerich-
tete Kraft. Nur unter dieser Voraussetzung kann er auch das ihm
von Adorno zugeschriebene kritische Potential entbinden. Mit die-
ser Feststellung drdngt sich jedoch die Frage auf, ob Adorno nicht
- eigenen Vorbehalten zum Trotz - im sich durchhaltenden vers&hnen-
den Grundzug der Mimesis einer klassischen Idee, der Vollendungs-
idee, wenn auch ex negativo Raum gibt. Wenn es seit der Klassik

zum Wesen der Idee gehdért, zugleich notwendig und unerreichbar zu
sein, so entspricht der Versdhnungsvorblick der Mimesis genau die-
ser Charakteristik. Daran &ndert sich auch nichts, wenn man die
Vershnung in die Antizipation des "Gesellschaftlichen" verlegt

und sie gleichsam unendlich verzeitigt.
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Einige einleitende Uberlegungen zum Verh&dltnis von
Kunst, Wissenschaft und Bildung.

Die Phinomene Kunst, Wissenschaft und Bildung lassen sich offen-
bar verschieden arrangieren. Eine M&glichkeit ihres Arrangements
besteht darin, Kunst und Wissenschaft als historisch ausgearbei-
tete Bahnen der Bildung zu betrachten, das heiBit Bildung, verstan- _
dén als ProzeB oder Produkt, ersCheiht als sich anverwandelnde
Ubernahme wissenschaftlicher'Methoden und Erkenntnisse und, gleich-
sam auf der Erlebnisseite, als Anreicherung deé "Seelenlebens™”
durch pers®nliche Reaktivierung kiinstlerischer Werke, in denen
beispielhafte menschliche Lebensstimmung sich verdichtet hat.
Wissenschaft, so kdnnte man meinen, betrifft die Seite kontrollier-
ter und kontrollierender Welt- und Selbsterfahrung, die Aktivi-
tdten rational disponierenden BewuBtseins; Kunst hingegen habe es
mit dem Erleben zu tun, das begrifflich kontrollierte Erfahrungs-
grenzen iiberschie8t und in der Spiegelwelt der Einbildungen sich
ein eigenes Reich lebendigen. Vorstellens errichtet. Wissenschaft,
so sagt man, gehe nach auBen, aufs Objektive, Kunst hingegen
riume der Innenwelt eine Freiheit ein, in der das -subjektive
nach eigenem Formwillen und in eigenen Formgestalten sein Er-
leben kultiviere. Der seelische Haushalt des Menschen aber, we-
sentlich aus den Momenten des Erkennens und Empfindens zusammen-
gesetzt, strebe nach einem hygienischen Gleichgewicht von objek-
tivierendem Erkennen und iiber Kunst organisiertem Empfinden und
sei, wenn eI dieses Gleichgewicht erreiche, mit sich im Einklang.
So betrachtet wdre das. Verhdltnis von Kunst, Wissenschaft und
Bildung eine Frage der Ausgewogenheit von Kriften (Vermdgen) des
Erfahrens und Erlebens und ihrer AuBerungen (in darstellbaren
Erkenntnissen und darstellenden Werken). Bildung h3itte dann ihr
Ziel erreicht, wenn jemand seine Erfahrungen durch Wissenschaft
kontrollieren und sein Erleben durch "Begegnungen"” mit der Kunst
anzureichern vermag. Mit einem WqQrt: das Verhdltnis von Kunst
und Wissenschaft erscheint additiv-ergdnzend und beider Bezug

zur Bildung als anthropologisch' {in den Grundph&nomenen des Er-.
fahrens und Erlebens) gesichert. Der Mensch hdtte seine Mensch-

lichkeit. entfaltet, wenn er - sich bildend - Wissenschaft er-
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fahren und Kunst erlebt hitte. Sollte man indes dieses Arrange-
ment von Wissenschaft, Kunst und Bildung einer allzu groben
Simplifizierung.verddchtigen, die an der Realit&t keinen Anhalt
hitte, so sei, im Sinne eines Gegenbeweises, an Lehrplankonstruk-
tionen erinnert, die vielfach mit dem Topos additiver Ergdnzung
von Wissenschaft und Kunst zur persénlichen Bildung des Heran-
wachsenden operieren. Ihnen soll Bildung (was immer das sei)

als gedeihliches Nebeneinander von Wissenschaft und Kunst zu-
teil werden, wobei man heute dazu tendiert (das wissenschaftliche
Zeitalter fordert seinen Tribut, indem es auf die Prioritdt von
Wissenschaft dridngt), der musisch-kiinstlerischen "Komponente"
eine persdnlichkeitspflegerische Entlastungsfunktion zuzuschrei-

ben, in der sich Freiheit als private Kreativit&t tummeln kann.

Befragt man indes den harmonisierenden Topos von gedeihlichem
Nebeneinander von Wissenschaft und Kunst im Vorgang der Bildung
(ein Lieblingsgedanke des Humanitarismus) auf seine sachlichen
und anthropologischen Implikationen und deren Evidenz, so

kommen alsbald Zweifel auf an der Selbstverst&ndlichkeit, mit
der Wissenschaft und Kunst in Bildungsprozessen arrangiert und
synthetisiert werden. Fragen wir uns einmal in ganz vorldufiger
Weise (dabei die Bildungsthematik noch ausklammernd): wie stehen
Wissenschaft und Kunst zueinander? Wo liegen die Kriterien ihrer
Unterscheidung und wie trennscharf sind diese? Wissenschaft,

so sagt man, habe. es mit Erkenntnis, mit Wissensgewinn, Wissens-
steigerung, Wissensorganisation zu tun. Sie sei objektiv.

Kunst hingegen entziinde sich am Erleben, bringe dieses zum Aus-
druck und biete es dem Nachvollzug dar. Sie sei subjektiv, weil
sie sich individuellem Erleben verdanke und sich an anderes -
ebenfalls individuelles - Erleben richte. Indes, auch ohne
skeptischen Ubermut stellen sich schnell Zweifel an der Stich-
haltigkeit dieser Unterscheidungen ein. Man fragt sich: L&B8t
denn ein Gedicht, ein Bild, eine Plastik, eine Melodie uns
nichts "wissen" oder "erkennen"? Ist etwa das Bild, vor dem wir
fasziniert oder irritiert stehen, nur ein ganz individueller
"Seelenausdruck", den wir auf der Woge des Empfindens in unsere

je—eigene Gefiihlswelt schwemmen? Oder "sagen” uns Bilder nicht
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auch etwas iiber durchaus objektive Befindlichkeiten, hinter
welche die produktive oder reproduktive Individualitdt zuriick-
tritt? SchlieBlich aber gibt es doch auch das "Werk", das
kiinstlerische Gebilde, das durchaus nicht identisch ist mit

dem Erlebenden, das einen eigenen objektiven Status und Stand be-
sitzt und das nicht blo8 wie eine Konserve tempordr sterilisier-
te Individualempfindungen enthdlt, die irgendwann fremdem Er-
leben zur Speise dienen k&nnen. Ist das Werk aber "objektiv",

hat es sich von seinem Ursprung geldst, ohne diesen zu verleug-
nen, so ist es nur folgerichtig, wenn man auch dieses Werk-Ding
der Kunst unter die mdglichen Gegensté@nde der Erkenntnis und

des Wissens reiht, mit denen sich - unter anderem - Wissenschaft
beschdftigt. Es gibt also auch im Zusammenhang mit Kunst wissen-
schaftliche Erkenntnis (z.B. der Kunstgeschichte, der Kunstpsycho-
logie, der Kunststblogie). Kunst ist auch Gegenstand von Wissen-
schaft und damit apriori nicht ihrer Reichweite entzogen. -
Dennoch wird man mit guten Griinden sagen, .daB Kunst nicht erst
als wissenschaftlicher Untersuchungsgegenstand ihre eigentiimliche
Wirkﬁng und Bédeutung entfalte. So wenig der Kiinstler zu seinem
Werk der Wissenschaft bedlirfe (wenn er auch iiber ein einschla-
giges Wissen um Materialien, Formen und Techniken seiner Arbeit

- verfiigen miisse), so wenig bedlirfe der "Rezipient" der wissen-
schaftlichen Anleitung in der nachvollziehenden Ruckubersetzung
des Werks in seinen individuellen Erlebnishorizont. Hier, so
heiBt - es, gebe es eine Spontaneitdt des Verstehens, die sich
gleichsam vor-wissenschaftlich abspiéle - also sei es doch be-
rechtigt, zwischen wissenschaftlicher Befassung mit Kunst und

ihrer erlebnishaften Aneignung zu unterscheiden.

Gleichwohl, diese Unterscheidung zwischen der "Spontaneit&t"”
des Erlebens und der Rationalitdt gegenstdndlicher Erforschung
von Kunst und ihrer Wirkung ist entschieden zu. grob, als daB
sie eine wirkliche Einsicht in die "Eigentﬁmlichkeifen" von
Wissenschaft und Kunst in ihrer Differenz zu vermitteln vermag.
Achten wir zunéchst auf die "Spontaneitdt des Erlebens”, die
hiufig offenbar in der Weise eines Abfdrbens von individuellen
Gemilitszust&dnden gedacht wird. Aber hat die Spontaneitdt des Er-
lebens tatsdchlich den Charakter eines Abfdrbens? F&rbt denn
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ein Bild, etwa Klees "Revulution des Viadukts" den Betrachter
spontan ein? Macht es ihn unmittelbar, also ohne Zwischenschaltung
irgendeines BewuBtseinsmomentes, "betroffen"? Es mag sein, daB

es Bilder gibt, die unmittelbar "abfdrben" (oder Melodien, die
unmittelbar "eingehen"). Doch sind wir, wenn wir uns nicht iber-
t8lpeln oder einlullen lassen wollen, entschieden vorsichtig,
solchen spontanen Effekten zu vertrauen. Mehr noch: wir werden
miBtrauisch, wenn uns Kunst nicht mit einer gewissen Sprddig-

keit und Zuriickhaltung begegnet. Anderenfalls verddchtigen wir

sie der Manipulation, der aufdringlichen Vertraulichkeit, ja so-
gar der Idolatrie des Nichtssagenden. Sollte jedoch Skepsis gegen-—
iiber kiinstlerisch initiieren Gefiihlsanwandlungen zum ausgebil-
deten Erleben gehSren, sollte es einer seiner Grundziige sein,

sich nicht stimmungsm&Big iibertdlpeln oder bruchlos in Empfin-
dungen best#itigen zu lassen, so wird man der erlebnismd@Bigen
Spontaneitdt mit groBter. Vorsicht begegnen,'weil sie in der Auf-
dringlichkeit des Empfindens den Gedanken t&uscht, der of fenbar

wesentlich zu menschlichem Empfinden gehort.

Spontaneitdt des Erlebens und Rationalité&t der Erfahrung
reichen offenbar nicht zu, Wissenschaft und Kunst ihren ange-
stammten Ort im geistigen Haushalt des Menschen zuzuweisen.

Die Spontaneitdt des Erlebens, gleichsam der Inbegriff einer
"AbfArbedsthetik” gibt es gar nicht oder nur unter Verzicht auf
die Werk-Distanz, die konstitutiv ist fiir das Kunstwerk. Dieses
hat sich immer, sofern es Kunstwerk ist, ebenso. von seinem
Schépfer geldst, wie es sich einem restlosen Zusammenfall mit
der Innerlichkeit eines "Erlebenden” verweigert. Spontaneitdt
des Erlebens ist jedenfalls schlecht und falsch gedacht, wenn
sie als schiere Unmittelbarkeit vorgestellt wird. Und die Be-
denklichkeit solcher Spontan~Asthetik leuchtet nicht nur ein,
weil sie jeden Kitsch heiligen wiirde, sondern auch, weil sie
den Erlebenden aﬁfvden Status einer menschlichen Reaktions-
attrappe brichte, fiir die der Reiz der Kunst in Reiz-Effektoren

. verschwadnde.
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Wir fragen nach dem Unterschied von Wissenschaft und Kunst,
nach ihrem Verh&dltnis untereinander und ihrer Beziehung zu
Bildung und Erziehung. Wir liberspringen dabei zunichst die
lange Denk- und Interpretationsgeschichte, die sich seit der
Antike und bis auf den heutigen Tag mit dieser Problematik be-
faBte, die einen iberzeugenden Ordnungs—- und Rangzusammenhang
herzustellen und vor allem das Verhdltnis von Wissenschéft
und Kunst auf den Begriff zu bringen suchte. Unser Vorgehen
ist nicht doxograﬁhisch (weil wir so nie in die Eigenbewegung
der Thematik gelahgen wirden) , sondern ist "engagierte Re-
flexion", die sich zutraut, zumindest eine fragende Erdffnung
des Zusammenhangs von Wissenschaft, Kunst und Bildung‘aus
eigener Erfahrung (allerdings auch mit deren Grenzen) leisten
zu k&nnen. Diese Eigenwilligkeit mag naiv sein, aber sie muB
ihre Chancen haben, wenn nicht nur Geschichte nachvollzogen,
sondern die Betroffenheit des Denkens aus eigener Erfahrung
der origindre Ort des Gedankens sein soll. - "Gelichtet"

hat sich im Umkreis unserer Thematik allerdings noch gar nichts.
Im Gegenteil, schon die ersten tastenden Versuche verstirken
den Eindruck, jeglicher Optimismus einer schnellen Kl&irung
sei unangebracht, und das autodidaktische Verfahren, sich

der Thematik direkt zuzuwenden, verstelle und verzdgere den

Zugang eher, als daB es ihn erd6ffne.

Wir gingen davon aus, daB es sich bei Kunst, Wissenschaft
und Bildung um drei Grundph&nomene unseres Lebens handele,
.von denen die ersten beiden gleichsam das "Material" fiir

das letztere darstellten. Es mag zwar zu verschiedenen Ge-
wichtungen (und zum Streit) in der Frage kommen, welcher An-
teil am BildungsprozeB8 Wissenschaft und Kunst zukommen éolle,
daB aber beide etwas mit Bildung und Bildung etwas mit ihnen
zu tun habe, 1ld8t sich als Meinungskonsens unterstellen.
Jedenfalls gehdrt es zur Vorstellung eines ungebildeten Men-

schen, daB er weder "objektiv" denken k&nne noch die kulti-
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vierenden Wirkungen der Kunst an sich erfahren habe.

Er ist unkiinstlerisch und in seinen Erfahrungen banal. Wir
wissen allerdings auch, wie unkiinstlerisch und banal eben
dieses Vorstellungsbild vom Ungebildeten ist, wissen, daB

in ihm nichts anderes als ein bildungsbiirgerliches Vorurteil
steckt, das sich zu Schlagwdrtern ruinierter Theoreme bedient,
um die eigene Unbildung im Anspruch zu kaschieren. Die unter-
stellte Addition von Wissenschaft und Kunst zur Bildung und |
Allgemeinbildung ist letztlich noch gedankenloser als das Be-
kenntnis, mit diesen Begriffen nichts anfangen zu k&nnen und
sich fiir die damit vermeinten Sachverhalte nicht oder nur

bedingt zu interessieren.

Unser Bemilhen, etwas iiber den Unterschied von Kunst und Wissen-
schaft herauszufinden, hat, .auch wenn ihm wenig Erfolg be-
schieden sein sollte, der selbstverstidndlichen Reklamation
beider Phénomene fiir Bildung zumindest die Redlichkeit der
Anstrengung voraus, der Gedankenlosigkeit von Schlagwortkon-
stellationen zu entkommen. In diesem Sinne fragten wir, ob es
angehe, Wissenschaft und Kunst auf zwei menschliche Verm&gen
zu beziehen, auf Erfahrung una Erleben ndmlich, und deren
Differenz als konstitutiv fiir die Unterscheidung beider zu
betrachten. Noch eher ungeschickt mit den Begriffen experimen-
tierend als bereits f#hig, sie griffig einzusetzen, splirten
wir einigen Zergliederungen und Entgegensetzungen nach, die
wiederum recht "geldufig" sind. Gemeint sind die Entgegen-
setzungen von "objektiver Erfahrung" und "subjektivem Erleben",
von reflektierter Rationalitdt (in den Wissenschaften) und
Spontaneitdt des Empfindens (in den Kiinsten und im kiinstleri-
schen Erleben). Auf den ersten Blick scheint darin etwas von
der Differenz der Seinsweise zum Ausdruck zu kommen. Und so~
fern es sich dabei um entgegengesetzte anthropologische Grund-
positionen handelt, ist offenbar das Postulat des gedeihlichen
Nebeneinander von Wissenschaft und Kunst im ProzeB8 der Bildung
nicht mit der Selbstverstindlichkeit einzulbsen, die man sich
wiinscht. Aber das vorldufig und nur am Rande. Denn wichtiger

unter der MaBgabe, den vorgegebenen Zusammenhang als Frage aus-
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zuarbeiten, ist der Eindruck, daB die Meinung, Wissenschaft
filhre zu distanziertem Wissen (das man beweisen und mit dem
man etwas anfangen kdnne), Kunst hingegen zu distanzlosem

- Empfinden (das gefiihlsmdBig zu teilen oder nicht zu teilen
sei) so nicht haltbar is<i . Weltdistanz der Wissenschaft und
Distanzlosigkeit der Kunst: das erschien uns als zu einfaches
Schema,und die These, man koénne durch Kunst etwas "erleben",
aber nicht in Erfahrung bringen, jedenfalls nicht in eine ob-
jektive Erfahrung, diinkte uns ebenso naiv, wie sie einer be-
denklichen Verbreitung von Naivitdt in Sachen Kunst Vorschub
leistet. Denn, und hier kann sicher jeder eigene Erfahrungen
einbringen,Kunst 1dB8t uns durchaus eihiges iiber uns selbst und
ﬁbef andere Menschen, Zeiten und Generationen wissen; und zwar
nicht, indem sie uns in gefiihlige Stimmungen versetzt, sondern
indem sie uns mit uns selbst und-1m Werk konfrontiert. Wenn
es sich aber so verhilt, dann gehdren die Momente der Distanz
und der Reflexion, die der Wissenschaft gemeinhin allein vindi-
zlert werden, durchaus zur Kunst, zur Kunstschopfung und zum
"Kunsterleben". Aber auch damit haben wir noch nicht viel ge-
wonnen, sondern unser Fragen nur um eine weitere Frage vermehrt.
Wie ndmlich, denn dieses Problem drdngt sich jetzt auf, unter-
scheidet sich der Distanz-Charakter des Kunstwerks von jenem
der Wissenschaft und wie sind beide als "Werke" des Menschen

. voneinander unterschieden? Und eine weitere Frage wdre: Was
macht den Reflexionscharakter der Kunst (und des Erlebens) im
Unterschied zur Reflexion des Wissens und des Wissenwollens
aus? Denn was uns auf Distanz zu "Sachen" bringt, ist in Jjedem
Falle ein Moment der "Reflexion", gleichgiiltig, ob diese durch

Erfahrung, Erlebnisse oder Handlungen ins Spiel gebracht wird.

Beginnen wir jedoch zundchst bei der Frage nach dem Werk-
Charakter von Kunst und Wissenschaft. In sehr einfacher und
vorldufiger Bestimmung fassen wir Werke als jene Dinge auf,

die sich menschlichem Herstellen verdanken oder Spuren mensch-
licher Bearbeitung an sich tragen. In diesem weiten Sinne f&dllt

alles unter den Werktitel, was sich einem Begriff wie "Kultur"
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subsumieren 1&Bt: die materiellen wie die ideellen Produkte,
deren der Mensch bedarf, um seine elementare Lebensnot zu
wenden oder sie ins Annehmliche und Angenehme zu'ﬁberformen.
Werke wdren also wesentlich Werkprodukte des Menschen, die es
ihm erlauben, zweckmd@B8ig und sinnvoll ein Leben einzurichten,
das nur durch Eigeninitiative bestehen kann, das sich selbst
in gewollten Gestalten entwerfen und bei Strafe seines Unter-
gangs verwirklichen muB. So trdgt jedes Werk den Grundcharakter
der "Verwirklichung" an sich, sei es ein Werk der Arbeit, der
Teéhnik, der Kunst, der Wissenschaften oder welcher Art auch
immer. Von Haus aus, so sagen wir, gibt es nicht einfach Werke,
sondern Werke werden "gemacht", so abér, daB dieses Machen ein
Verwirklichen ist, und zwar ein Verwirklichen von Zweckideen
oder Formvorstellungen oder auch eines vorausgreifenden Inter-—
esses an Ausstdnden, die uns als Defizite (zum Beispiel als
Wissensdefizite)erscheinen. Aufgrund der Verwirklichungsstruk-
tur haben wir iUiblicherweise kaum Schwierigkeiten, etwas als
"unser Werk", also als durch den Menschen Hervorgebrachtes zu
erkennen und von jenen Gegenstdnden (Dingen) zu unterscheiden,
die nicht "durch uns" sind wie der Baum, der Fels, das Gestirn
oder der Himmel. Wir gehen dabei auf die Autorschaft zuriick
und, identifizieren wir den Menschen als Autor und das Werk
als durch ihn Erwirktes, so sind wir sicher, ein Menschenwerk
vor uns 2zu haben und nicht etwa ein Naturding. Werke sind uns
nur Dinge aus menschlicher Autorschaft, und wenn wir diese Werk-
Dinge als "kiinstliche” von den Natur-Dingen unterscheiden, dann
ist offenbar jedes menschliche Werk ein "Kunst"-Werk. -

Indes, diese iibliche und praktikable Unterscheidung zwischen
natiirlichen Dingen und menschlichen Kunst-Dingen, mit der wir
so geldufig operieren und die man einer anthropologischen Be-
griindung des Werkcharakters von Werken zuschlagen kdnnte, ist
keineswegs so selbstverstdndlich und problemlos, wie es er-
scheinen mag. Denn was wir als "unser" Werk bezeichnen und
identifizieren, setzt immer schon voraus, was nicht unser Werk
ist: die geschnitzte Figur das Holz, die Ernte den Acker,

die Maschine das Eisen, der Computer den Strom usf. Was dem-

nach unsere Werke ermdglicht, ist nicht nur der Zweckentwurf
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unseres Willens, sondern auch das, worauf er sich richtet,

um sich verwirklichen zu ktnnen. Gemeinhin nennt man das

unser "Material", im weitesten Sinne den "Werk-Stoff". Und

in wiederum gingiger Vorstellung sind die Materialien, deren
wir uns zu unseren Werken bedienen, zwar unerldBlich, aber

doch auch sekunddr. Werke sind uns zwar Zusammensetzungen von
Stoff und Form, aber in dieser Einschdtzung ist der Stoff ohne
die ihn pr&dgende (unseren Werkwillen entspringende) Form nur
etwas Gleichgiiltiges, Bewandtnisloses, das gleichsam erst in
menschlicher Zweckformung mit Sinn versehen und dadurch geadelt

wird.

Die anthropologische_Bestimmung von Werken nach dem Stoff-
Form-Modell und als Erwirktes ist uns gel&ufig und muB doch
gerade in ihrer Gel&dufigkeit problematisch werden, wenn man
genauer zusieht. Zundchst: Kdnnen denn alle denkbaren Werke nach
dem Schema einer gewollten Zusammenfiihrung von HuBerem Stoff
und innérer, mensch;icher Formidee gedacht werden? Das Modell
operiert mit dem Gedanken der Materialisierung vorwegbestehen-
der "Ideen". Dieser Gedanke mag bei vielen technischen Pro-
dukten zutreffen. Der Hammer ist die Materialisierung des Ge-
dankens einer Kraftverstirkung, das Bett. die Materialisierung
des Gedankens einer menschlichen Lager- und Schlafstitte, die
Maschine die Materialisierung eines automatisierten Handlungs-—
kreises. Sie alle setzen Naturstoffe voraus: das Erz, das

Holz; machen sich deren Eigenschaften (Formbarkeiten) zunutze.
Aber ist die Naturkraft, die wir in einem Kraftwerk nutzen

und vervielfdltigen, in gleicher Weise "Stoff" wie das "Material"
des Holzes oder des Erzes? Oder wird nicht gerade hier deut-
lich, daB der Mensch, um {iber "Kraft-Stoff" zu verfiigen, aller-
erst eine Verstofflichung der Natur und ihrer Krifte betreiben
muB, um dann die Wirkungen dieses Stoffs nach seinem Sinne

zu kanalisieren? Mit dieser Frage soll Folgendes angezeigt sein:
Die Vorstellung, es gebe immer einen vorausliegenden Natur-
stoff,in dem der Mensch seine Wiinsche, Zwecke und Gedanken zum
Ausdruck bringe, ist zu einfach. Was uns als Natur und somit
als Werkstoff erscheint, ist bereits in seiner Stofflichkeit

durch eine Grundhinsicht geprdgt. Die Wahrnehmung HuBerer
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Dinge (Naturgegenstdnde und Naturkrdfte) a 1 s Stoff ist
bereits eine menschlich interessierte Umdeutung des reinen
Vorkommens, des reinen An-sich. Damit aber nicht genug.

Denn selbst das, was wir als ein Vorkommendes wahrnehmen und
als Synthesis von Naturstoff und Naturform (HYLE und MORPHE)
denken und von dem wir meinen, daB wir nichtsmit ihm beabsich-
tigen und ihm nichts unterstellen, folgt noch in der Wahr-
nehmung seines schieren Ansichseins unserem Werk-Modell.
Denn der Baum, den wir sehen und a 1.s Baum erkennen, istv
deshalb Baum (fiir uns), weil wir ihn im Beispiel einer Baum-—
form wiedererkennen, zu der sich das Holz ausgewachsen hat.
Auch der Baum erscheint uns also in der Perspektive einer vor-
liufigen Synthesis von Stoff (Holz) und Form (Stamm und Krone).
Das Werkmodell ist alles andere als eine Leitvorstellung, an
der wir nur unsere kiinstlich-kiinstlerische Produktion in
faktischen Vollziigen orientieren. Es ist keineswegs nur auf

die sogenannten menschlichen Dinge und deren Herstellung be-
zogen. Vielmehr betrachten (von "tractare") wir auch die vielen
nicht-menschlichen Dinge (von denen wir gemeinhin annehmen,

sie seien bloB8 Stoff, sofern sie in unseren Willens- und
Tidtigkeitskreis gelangen) durchaus nach dem Stoff-Form-Modell
Dieses erlaubt uns, und darin liegt eine besondere "ZweckmdBig-
keit", Ordnungin die Mannigfaltigkeit der Erscheinungen zu brin-
gen. Mit anderen Worten: das StofffForm—Modell ist ein univer-
sales Deutungsschema, das, was man einen "Seinsentwurf" nennt,
nach dem die Totalitidt alles - und nicht nur des menschlichen -
Seienden gedacht wird. Und dieser Seinsentwurf, in der Antike
entstanden, hat sich im christlichen Sch&pfungsgedanken gleich-
sam bestdtigt. Denn Gott als Weltschdpfer ist derjenige, der
das ungeheuere Werk der Welt vollbringt; er ist der Universal-
technit des Universums, dem dieses den Charakter seiner Ge-
schaffenheit verdankt - in der Zusammenfiigung von Stoff und
Form, die allerdings beide der Gottheit entspringen miiBten und
iberdies in vollendeter Weise. Der theologischen Variante des
Werkmodells gesellte sich eine naturphilosophische hinzu und
1l6ste sie schlieBlich ab. Denn die Natur Wurde selbst als Her-

- vorbringerin - als natura naturans - gedacht, die sich gleich—
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sam in die Erscheinungen der einzelnen Naturdinge - natura

naturata - wirft und doch nicht in ihnen aufgeht.

Die deutlichste Ausprdgung (und die geschichtlich folgen-
reichste) erfuhr das Stoff-Form-Modell in der Metaphysik des
Aristoteles. Dort handelt Aristoteles von den drei Arten des
Werdens. Er unterscheidet das, was durch die Natur wird, das,
was durch die Kunst (kunstvolle Tdtigkeit im allgemeinen) und
was durch den Zufall wird.Alle Werdensweisen sind bestimmt
durch eine gemeinsame Struktur: "alles Werdende aber wird durch
-etwas und aus etwas und etwas." (1032 b) In dieser iiberaus
niichternen und allgemeinen Seinsformel des Gewordenen ist aus-
gesagt: alles Gewordene ist durch eine Veranlassung aus einem
Stoff entstanden und liegt als Seiendes vor. Und es sind vor
allem zwei Instanzen, die das Werden als Erzeugung von etwas
aus etwas bewirken, nidmlich die Natur und die Kiinste. Kunst ist
bei Aristoteles der Inbegriff des praktischen Wissens, das als
Konnen (&rztliches K&nnen, handwerkliches K&nnen) etwés zu be~
wirken vermag. Der allgemeine griechische Name fiir Kunst ist
TECHNE. Und am Anfang seiner Metaphysik unterscheidet Aristo-
teles die Erfahrung (EMPEIRIA). von der Kunst (TECHNE) und }
diese wiederum von der Uberlegung (LOGISMOI) und bringt sie

in eine genealogische Sukzession. Gem#B dieser Sukzession

- teilt der Mensch mit den Tieren die Vorstellungen (PHANTASIAI),
deren Wiedererinnerung gleichsam die ersten Erfahrungen aus-
machen. Erfahrungen wdren demnach auf einen Gegenstand hin
wiederholten Vorstellungen der Sinnlichkeit, in denen dieser
als derselbe erscheint. So wie nun die bestimmte Erfahrung eine
abstraktive Fixierung gleitender Vorstellungen im wiederer-
kannten Gegenstand ist, sich also iiber diese erhebt, so erhebt
sich die Kunst (TECHNE) als eine verallgemeinerte Ordnung der
Erfahrungen wiederum iiber deren Einzelheiten (Besonderheiten).
Bei Aristoteles heiBt es: "Die Kunst entsteht dann, wenn sich
aus vielen durch die Erfahrung gegebenen Gedanken eine allge~
meine Annahme iiber das Zhnliche bildet." (981 a) Erfahrungen

identifizieren also Gegenstidnde des Vorstellens in der Wieder-
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erinnerung als dieselbe, Kunst aber stellt eine Beziehung unter
den identifizierten Gegenstidnden nach hypothetischen Gesichts-
punkten der Ahnlichkeit her. Sie ist gleichsam ein Erfahrungs-
transfer, und zwar unter Nutzung eines Artbegriffs (EIDOS).

Die h8chste Stufe des Wissens aber ist die eigentlich theore-
tische Wissenschaft (EPISTEME), die von den Prinzipien des
technischen Wissens handelt: die Metaphysik. Aristoteles re-
konstruiert also die Entstehung des Wissens und der Wissenschaft
als zunehmende Verallgemeinerung einfacher Erfahrungen (Vor-
stellungen), und zwar so, daB die Empirie unter dem Gesichts-
punkt des Handelns den Dingen und Sachen am n&dchsten ist, die
Wissenschaft ihnen am fernsten und die Kiinste eine Zwischen-
stellung einnehmen. Jeder Entwicklungsstufe entspricht eine
bestimmte Art des Wissens (daher kann man zwischen einem empi-
rischen, einem handwerklich-kiinstlerischen und einem epistemo-
logischeﬁ (Wissenschaftswissen) unterscheiden. Vom Handeln her
betrachtet ist das empirisch-identifizierende Wissen am erfolg-
reichsten aufgrund seines Unmittélbarkeitsbezugs zu den Gegen-
stidnden. Schon das technische Regelwissen, das hypothetische
Beziehungenrherstelit uhd dadurch die Unmittelbarkeit der Er— -
fahrung iibersteigt, ist unter Handlungsgesichtspunkten von é&ner
gewissen Erfolgsambivalenz. Denn Aristoteles betont:"Zum
Zweck des Handelns steht die Erfahrung (EMPEIRIA) der Kunst
(TECHNE) an Wert nicht nach, vielmehr sehen wir, daB die Er-
fahrenen mehr das Richtige treffen als diejenigen, die ohne
Erfahrung nur de. allgemeinen Begriff (LOGOS) besitzen."
(981 a) Dennoch, so wird konstatiert, wird derjenige, der {iber
technisches Wissen verfiigt, mehr geschdtzt als der blo8
Erfahrene. Und dieses aus zwei Griinden: Wer {iber Kunstwissen
(EIDENAI) verfiigt, macht nicht nur Erfahrungen, sondern kennt
auch deren Griinde (AITIAI). Wir handeln also nicht nur aus
Gewohnheit (ETHOS), sondern aus Einsicht. Ferner hat der Kunst-
wissende, der TECHNIT,'den Vorzug, .daB er sein Wissen lehren,
also seine Erfahrungén begriindet vermitteln kann. Damit
zeichnet sich eine bestimmte Wertungslinie ab: die Schédtzung

des Wissens steigt mit dem MaBe der Distanz von unmittelbarer
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Erfahrung. Der h&chsten Sch&tzungverfreut sich eine Theorie

der EPISTEME. Die Entwicklung dieser Hochschétzung aber ist

fiir Aristoteles mit einer allgemein menschlichen Emanzipation
aus unmittelbarer Nothaftigkeit der Bediirfnisse verbunden:

"Bei weiterem Fortschritte in der Erfindung von Kiinsten, teils
fir die notwendigen Bediirfnisse, teils fiir den GenuB des

Lebens, halten wir die letzteren immer fiir weiser als die erste-
ren, weil ihr Wissen nicht auf den Nutzen (CHRESIS) gerichtet
ist. Als daher schon alles derartige geordnet war, da wurden

die Wissenschaften gefunden, die sich weder auf die notwendigen
Bediirfnisse (ANANKAIA) noch auf das V

' Ozt (& pepsta-
beziehen, und zwar zuerst in dﬂé%mp@%}f%ﬂ Q. MasJerle Jede
(SCHOLAZEIN) hatte." (981 b) | jichen Inform

dar Ver-
eifamgung o
Foartt déer szer ausdruckhchen vOr-
wertun

rhebers.
herigen Genehm\gung des U

Egon Schtitz
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