I. DAS KUNSTWERK ALS WAHRHEITSTRAGER:
KRITIK ZWEIER ASTHETISCHER THEORIEN

Mit der Entstehung der Disziplin der Asthetik im 18. Jahrhundert eta-
blierte sich zugleich fiir die Kunst die Erwartung, bei der Beschreibung
von Kunstwerken miisse es auBler um Schonheit auch um Wahrheit ge-
hen. Zwangslaufig entwickelte sich eine Vielfalt von Definitionen &s-
thetischer Wahrheit, denn die Frage nach der Bedeutung des Wahrheits-
begriffs ist in der Philosophie auch auBerhalb der Asthetik unterschied-
lich beantwortet worden. Selbst in denjenigen Theorien, die den klassi-
schen, korrespondenztheoretischen Wahrheitsbegriff dekonstruktiv oder
subversiv unterwandern, bleibt die Idee einer (wenn auch unmdoglich
gewordenen) Wahrheit als regulative Idee erhalten.

Parallel zur philosophischen Diskussion iiber mogliche Wahrheits-
potentiale in Kunstwerken oder in Prozessen ihrer Erfahrung begegnet
uns bis heute die Intuition, Kunst miisse etwas mit Wahrheit zu tun ha-
ben, auch von Seiten der Kiinstler. IThre Vorstellungen beziehen sich we-
niger auf Wabhrheit als erkenntnistheoretischen oder metatheoretischen
Terminus als vielmehr auf das Gewicht dessen, was im Werk (oder aber
im (Euvre) thematisiert wird, und auf die Angemessenheit der Themati-
sierungsweise. Die Wahrheit der Kunst in diesem vortheoretischen Sinn
ist also eine Eigenschaft des Bezugs der Kunst auf »Welt« und »Wirk-
lichkeit«. Hat sich auch philosophisch betrachtet einerseits die Annah-
me, in Kunstwerken konne es so etwas wie Wahrheit geben, auf vielerlei
Weise als problematisch erwiesen, so gibt es andererseits dieses Inte-
resse auf der Seite der Kiinstler unverdndert; ein Interesse, das sich nicht
nur auf die Art und Weise richtet, wie ein Kunstwerk gemacht ist, son-
dern auch auf das, was sich durch die Weise seiner Herstellung zeigt, auf
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das also, was durch das Werk zum Ausdruck kommt. Eine solche Bezie-
hung zweier sich gegenseitig bedingender Dimensionen des Kunstwerks,
eine Beziehung, die ich vorldufig Synthese von Materialitit und Bedeu-
tung nennen mochte und der die Aufmerksamkeit der Kiinstler gilt, wird
nun auch in dsthetischen Theorien vielfach als Grundkonstruktion zur
philosophischen Erlduterung von Kunstwerken verwendet. Diesen Theo-
rien ist gemeinsam, dass ihr Begriff von Kunst jeweils ein Konzept jener
Synthese von Sinnlichkeit und Sinnhaftigkeit vermittelt. An diesem
Schnittpunkt kiinstlerisch-produktiver und philosophischer Interessen
beginnt mein eigenes theoretisches Projekt. Im ersten, kritischen Teil
des Buchs mochte ich zundchst untersuchen, wie sich diese generalisier-
bare Erscheinungsweise des Kunstwerks — als Ding und als Zeichen,
oder: als Gegenstand, der in bestimmter Weise Bedeutung tragt — zu ei-
nem an das Werk herangetragenen oder explizit mit ihm verbundenen
Wahrheitsanspruch verhilt. Die Frage ist also die, ob es sinnvoll, plausi-
bel und angemessen ist, vom Wahrheitsanspruch zu sprechen, wenn man
iiber die Synthese von Materialitit und Bedeutung im Kunstwerk spre-
chen will. Um dieser Frage nachzugehen, werde ich zwei &sthetische
Theorien diskutieren, die als »Wahrheitsasthetiken« gelten. Es handelt
sich erstens um Albrecht Wellmers Wiederaufnahme und Umformung
der &sthetischen Theorie Adornos, zweitens um Martin Heideggers Dar-
stellung des »Wahrheitsgeschehens« im Kunstwerk. Mein Augenmerk
richte ich dabei auf die Strategien, anhand derer in beiden Theorien
Kunstwerke als potentielle Wahrheitstréger konstruiert werden.

1. Wahrheit im asthetischen Diskurs
(Wellmer)

Der Versuch Albrecht Wellmers, die Wahrheitsisthetik Adornos sprach-
philosophisch zu »retten«, hat bis heute Spuren in vielen rezeptionsés-
thetischen Theorien &sthetischer Erfahrung hinterlassen. Adorno hatte
das Kunstwerk als Ort der Utopie erldutert, einer Utopie, die zugleich
aber nur im Modus der Gebrochenheit sichtbar wird. Kunstwerke sind
laut Adorno ritselhaft, und zwar »nicht ihrer Komposition, sondern ih-
rem Wahrheitsgehalt nach«.! Thr Wahrheitsgehalt wire umgekehrt »die
objektive Auflosung des Ritsels« jedes einzelnen Kunstwerks, und in-
dem das Kunstwerk »die Losung verlangt, verweist es auf den Wahr-
heitsgehalt.«” Dieser Wahrheitsgehalt »ist allein durch philosophische
Reflexion zu gewinnen.« Hier ist aber nun entscheidend: Die philoso-

1 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt/Main 1992, S. 192.
2 Ebd., S.193.
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phische Reflexion ist Sache der deutenden Vernunft, nicht einer identifi-
zierenden Rationalitit.” Theorie der Kunst »muf ihren Bewegungsgeset-
zen sich iiberlassen«®, was heiBen konnte: Sie muss sich mimetisch zum
Mimetischen des Kunstwerks verhalten. Denn jedenfalls ist der Wahr-
heitsgehalt des Kunstwerks selbst »begriffslos« und das diskursive Ur-
teil reicht nicht an ihn heran.” »Utopie ist jedes Kunstwerk, soweit es
durch seine Form antizipiert, was endlich es selber wire...«’ — es selber:
namlich befreit vom Bann der Identitit, der Subsumtion unter den Be-
griff, der Gleichsetzbarkeit mit anderem. Das Kunstwerk macht es im
Medium des &sthetischen Scheins sichtbar. Der Schein zeigt an, dass
eine solche Befreiung mdglich wire, aber nicht wirklich ist und auch
nicht im Bereich des einfach yMachbarenc liegt.

Bei Wellmer geht es nun offenbar darum, einerseits das utopische
Moment in der Kunsttheorie Adornos, das bei Adorno selbst an Mimesis
gebunden war, zu bewahren, andererseits jenen Eindruck von Ausweg-
losigkeit aufzuheben, der bei Adorno dadurch entsteht, dass das Utopi-
sche eben jenseits der Sphire realer (gesellschaftlicher) Verdnderungs-
prozesse liegt. Um das zu erreichen, wird zuerst die Sprache gleichsam
rehabilitiert, ndmlich ihre mimetische Dimension hervorgehoben, ihre
identifizierende Gewaltsamkeit abgeblendet. Das hat zur Folge, dass das
Utopische aus dem Kunstwerk in den Diskurs tiber das Kunstwerk ver-
schoben werden kann. War fiir Adorno das Kunstwerk der Ort, an dem
das Wahre und das Utopische zwar aufscheint, aber der diskursiven Be-
herrschung entzogen bleibt, wird nun fiir Wellmer der &dsthetische Dis-
kurs tiber das Kunstwerk zum Ort real umsetzbarer Utopie. Wie voll-
zieht sich diese Transformation im Einzelnen?

Im ersten Teil von Wahrheit, Schein, Verséhnung zeigt Wellmer die
Beziehung auf, die besteht zwischen Adornos Bestimmung des Kunst-
werks einerseits als etwas, das kraft seines Mimetischen sprachlicher
Deutung entgegensteht, und dem Sprachverstdndnis andererseits, wel-
ches Adornos &sthetischer Theorie fundamental zugrunde liegt. Dabei
analysiert Wellmer die Verschrinkung zweier traditioneller Verstdnd-
nisse sprachlichen Kommunizierens bei Adorno: Das erste fasst er zu-
sammen unter dem Stichwort Negativitdt des Begriffs »zum Zwecke der
Zurechtmachung und Beherrschung,’ als zweites nennt er den »ProzeB

3 Ebd., S. 193ff.

4 Ebd, S. 194.

5 Ebd, S.199.

6 Ebd., S.203.

7 »Nicht nur auf Klages, sondern schon auf Nietzsche, ja auf Schopenhauer

zurlick geht der Gedanke, da Begriffe >ideelle Werkzeuge«< sind, zum
Zwecke der Zurechtmachung und Beherrschung der Wirklichkeit durch
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der Aufklirung«®. Wellmers Sympathien liegen bei der zweiten Tradi-
tionslinie, von der er sagt, dass in ihr »genuin materialistische Theorie-
elemente ein eigensinniges und kriftiges Eigenleben [...] fithren«.” An
diese hegelianisch-marxistische Theorietradition kniipft er dann seine
eigene Konstruktion an. Sie ist eine Verbindung zwischen dem Glauben
an die Moglichkeit gesellschaftlicher Verdnderung und dem Glauben an
die Wirkung, die sprachliche Kritik in solchen gesellschaftlichen
Prozessen haben kann. Das, was allerdings nach Marx in der Gestalt
gewaltsamer Revolution erreicht werden sollte — namlich die Verwirkli-
chung der Utopie einer klassenlosen Gesellschaft —, ersetzt Wellmer
durch Adornos eher messianische als geschichtliche Utopie der mit sich
und der Natur verséhnten Menschheit.'

Eine verséhnte Menschheit ist nun bei Adorno gerade deshalb Uto-
pie, weil sich nichts dariiber sagen lésst, ob, wie und wann sie real wird.
Von der adornoschen Utopie der Versohnung wiederum mochte Well-
mer aber gerade das skeptische und im wortlichen Sinne utopische Mo-
ment, das auf die Negativitit aller menschlichen Bemithungen zuriick-
verweist, nicht mitfithren. Wellmer spricht stattdessen von einer »real
gemeinten Utopie gewaltfreier Kommunikation«. Dies ist eine Bezeich-
nung, die in sich paradox erscheint, weil Utopie und Realitit ja ein Ge-
gensatzpaar bilden.'" Dem adornoschen Projekt einer »kritischen Ret-
tung der Metaphysik« zieht Wellmer nach eigener Aussage somit einen
»postmetaphysischen< Adorno« vor, der »die Versohnung von Geist
und Natur nicht als ein Produkt der Erlosung, sondern als das einer
moglichen gesellschaftlichen Verinderung« versteht.'” Einer solchen
Veranderung gibt er deshalb eine Chance, weil sie durch die dsthetische
Eigenschaft des sprachlichen Kommunizierens ermoglicht wird. Es han-
delt sich dabei um das mimetische Moment der Sprache; Mimesis war ja
bei Adorno als spezifisches Merkmal von Kunstwerken eingefithrt wor-
den.

Fiir das Kunstwerk heif3t das: An die Stelle der dialektisch gebro-
chenen mimetischen Wahrheit des Kunstwerks, mit der sein Ritselcha-

ein Subjekt, das wesentlich als Wille zur Selbsterhaltung gedacht ist.« A.
Wellmer: »Wabhrheit, Schein, Versohnung, S. 11.

8 Ebd.
Ebd., S. 20.

10 So streicht er nebenbei den marxistischen Gedanken durch, dass es eines
Gewaltaufwandes bediirfe, um solch schwieriges Ziel zu erreichen.

11 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 29.

12 Albrecht Wellmer: »Uber Negativitit und Autonomie der Kunst. Die Ak-
tualitit von Adornos Asthetik und blinde Flecken seiner Musikphiloso-
phie, in: Axel Honneth (Hg.), Dialektik der Freiheit. Frankfurter Adorno-
Konferenz 2003, Frankfurt/Main 2005, S. 237-278, hier S. 241.
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rakter zusammenhéngt, tritt bei Wellmer die Wahrheitszuschreibung ans
Kunstwerk durch dessen Rezipienten. Der Begriff der Wahrheits-Zu-
schreibung bedeutet, dass einerseits zwar das Kunstwerk noch als Refe-
rent im Diskurs auftaucht und der Form nach auch Wahrheitstrager
bleibt, dass aber andererseits die Frage nach dem objektiven Wahrheits-
gehalt des Kunstwerks, die Adorno noch beschiftigt hatte, ausgeklam-
mert werden kann. Die Wahrheitszuschreibung ist eine Beschreibung
asthetischer Erfahrung, und der ésthetische Diskurs reflektiert diese Er-
fahrung. Die Folge ist, dass der Wahrheitsgehalt des Kunstwerks fortan
nicht mehr im Werk selbst aufscheint, sondern sich im Diskurs konsti-
tuiert. Folgerichtig wird aus der Theorie der Kunst eine Theorie der &s-
thetischen Erfahrung — und zugleich wird das Kunstwerk auf die Rolle
einer Zuschreibungsadresse reduziert. Im Aufsatz Das musikalische
Kunstwerk geht es Wellmer zwar darum, zu zeigen, dass das Kunstwerk
»in einem Offentlichen Raum zwischen ésthetisch erfahrenden Subjekten
lokalisiert ist«, und das Kunstwerk als ein Objekt zu beschreiben, »wor-
auf diese Subjekte im &sthetischen Diskurs sich beziehen und gleichsam
zuriickkommen«."”® Jedoch hebt er dabei entgegen seiner erklirten Ab-
sicht die in &dsthetischen Diskursen etablierte Vorrangstellung der dsthe-
tischen Erfahrung und ihrer Interpretation gegeniiber den Kategorien
Kunstwerk und Produktion gerade nicht auf. Und Adorno hitte dieser
Vorrangstellung ganz sicher nicht zugestimmt.'* Seinem eigenen An-
spruch, das Potential von Kunstwerken zu bestimmen, wird Wellmer
letztlich nicht gerecht. Durch die Auflgsung von Adornos Kunstwahrheit
in ein diskursives Zuschreibungssystem geht das Potential, das in der
diskursiven Unverfiigbarkeit des Kunstwerks lag, gerade verloren. Well-
mer versucht stattdessen, Adornos Asthetik fiir eine Aufwertung der
realititsméchtigen Gestaltungskrifte sprachlichen Kommunizierens in
Anspruch zu nehmen. Unter logischen Gesichtspunkten ist die Operation
zirkuldr. Der Form nach wird zwar das real-utopische Potential diskursi-
ven Kommunizierens aus einer sozusagen korrigierenden Adorno-Deu-

13 Ebd., S. 154.

14 Gegen eine Interpretation, mit der ein interpretierter Autor nicht einver-
standen ist, ist zwar nichts einzuwenden. Mir scheint dieser Hinweis auf
den Dissens zwischen Wellmer und Adorno aber deshalb wichtig, weil
Wellmer in seiner Kritik an zeitgenossischen Adorno-Lesarten beklagt, sie
seien nur eine partielle Wiedergabe adornoscher Asthetik. In Wirklichkeit
gilt das fiir Wellmers eigene Lesart ebenso sehr wie fiir diejenigen der von
ihm kritisierten Autoren Biirger, Jaul und Bohrer, Baumeister/Kulen-
kampff und Bubner. — Vgl. A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Versohnung,
S. 9f.; 23ff.
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tung gewonnen. Zugleich ist aber umgekehrt die optimistische Be-
schreibung des Diskurses als freies und sich selbst korrigierendes Zu-
schreibungsgeschehen die implizite Voraussetzung dafiir, dass Adornos
Bestimmung, Kunstwerke seien an sich selber Triger von Wahrheit,
tiberhaupt in die Vorstellung umgedeutet werden kann, sie seien Anldsse
fiir diskursive Wahrheitszuschreibungen.

Als eine Konsequenz der Operation tauchen in Wellmers dstheti-
schen Schriften immer wieder zwei Begriffe auf, die durchgingig pejo-
rativ verwendet werden. Es handelt sich hierbei um die beiden Adjektive
metaphysisch und objektivistisch. Beide Termini sind strategisch beinahe
identisch eingesetzt, sie werden ndmlich dazu genutzt, diejenigen Ele-
mente der dsthetischen Theorie Adornos, welche sich nicht mit einem
Primat der Interpretation gegeniiber dem Sein zusammendenken lassen,
umzudeuten bzw. zu eliminieren. '®

Kunstwerke lassen laut Adorno Verséhnung gleichsam als eine Uto-
pie der Einheit, als Erinnerung an deren Moglichkeit, aufscheinen und
demonstrieren zugleich immer die Verkniipfung von Wahrheit und Un-
wahrheit in der Dialektik des &sthetischen Scheins. Als Erinnerung an
die »Moglichkeit des Moglichen« ist die Kunst wahr, als Darstellung des

15 Diese Deutung ist {iberhaupt nur deshalb moglich, weil bei Adorno auch
die Rolle der Sprache selbstverstiandlich dialektisch entfaltet worden ist, so
dass man nach Bedarf das eine Element als das eigentlich Gemeinte her-
ausheben, das andere als Selbstmissverstdndnis beiseitelegen kann.

16 Wellmer unterscheidet in »Das musikalische Kunstwerk« zwei Formen
des »objektivistischen Selbstmissverstindnisses«, den historischen und
den intentionalistischen Objektivismus: Das historisch-objektivistische
Missverstindnis ist »die Fiktion einer objektiv richtigen Interpretation von
Werken bzw. [...] die Fiktion eines Werkes, das in seinem >An-sich« [...]
zu rekonstruieren wire und als ein solches »An-sich< das Mal} seiner
addquaten klanglichen Realisierung in sich enthielte«; das intentionalis-
tisch-objektivistische Missverstindnis nimmt »die Intentionen und Klang-
vorstellungen des Komponisten« als »MaB einer addquaten musikalischen
Auffithrungspraxis«. Albrecht Wellmer: »Das musikalische Kunstwerk,
in: Andrea Kern/Ruth Sonderegger (Hg.), Falsche Gegensitze. Zeitgends-
sische Positionen zur philosophischen Asthetik, Frankfurt/Main 2002, S.
133-175, hier S. 145f. Die Versimplifizierung der von Wellmer als Miss-
verstdndnis ausgewiesenen Annahmen macht es ihm leicht, sich von die-
sen zu distanzieren. Der erste Vorwurf zielt auf den Gedanken, dass eine
Partitur bzw. Auffiihrungspraxis die neue Auffithrung eines Musikstiicks
mitbestimmen konne; der zweite auf die Vermutung, dass auch die Gege-
benheit, dass Musikstiicke von Komponisten geschaffen werden, die ins
Komponieren ihr eigenes Verhéltnis zur Welt mit einbringen, einen Ein-
fluss auf die Partitur und somit auch auf deren Interpretation haben konne.
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Wirklichen zugleich unwahr. Solange real Entfremdung herrscht, hat
alle Einheit einen gewaltsamen Zug:"’

»Die édsthetische Aufkliarung entdeckt in der Einheit des traditionellen Werks
wie in der Einheit des biirgerlichen Subjekts ein Gewaltsames, Unreflektiertes
und Scheinhaftes; einen Typus der Einheit ndmlich, der nur um den Preis einer
Unterdriickung und Ausgrenzung von Disparatem, Nicht-Integrierbarem, Ver-
schwiegenem und Verdringtem moglich ist.«'®

Diese Art der Infragestellung gewaltsamer, scheinhafter Sinn-Totalitdten
verkniipft Adorno wiederum mit einer Infragestellung von Kunstwerken
als Reprisentanten einheitlichen Sinns. Er interpretiert daher die ge-
schichtliche Entwicklung der modernen Kunst als Prozess der Auflo-
sung von Sinnzusammenhingen, welche durch Kunstwerke in der Ver-
gangenheit einmal dargestellt wurden. »Die offenen Formen der moder-
nen Kunst sind nach Adorno eine Antwort des emanzipierten dstheti-
schen Bewulitseins auf das Scheinhafte und Gewaltsame solcher Sinn-
Totalititen.«'’ Mit der »Offenheit der Formen moderner Kunst« ist ein
Fragmentarisches und Briichiges der Kunstwerke selbst gemeint, bezo-
gen sowohl auf ihre materiale als auch auf ihre sinnhafte Dimension;
letztere ist vorgestellt als Widerspiegelung einer »Briichigkeit« und
Fragmenthaftigkeit der kapitalistischen Gesellschaft. Nach Adorno spie-
geln Kunstwerke diese briichige gesellschaftliche Realitdt wider und set-
zen ihr zugleich den Schein von Verséhnung — wiederum als gebroche-
nen — entgegen; »gebrochen« deshalb, weil auch die Kunst (wie die
Philosophie) iiber die Wirklichkeit einer ausstehenden Verséhnung bzw.
Erlosung nichts aussagen kann. Verséhnung ist kein Programm, sondern
eine Utopie — ein Mogliches, dessen Wirklichkeit nicht zeigbar ist wie
ein Gegenstand.”

17 Vgl.: Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklidrung
[1944], Frankfurt/Main 1997, S. 11.

18 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 27.

19 Ebd., S. 27.

20 Adornos Suggestion einer materialen Einheit und totalen Sinnhaftigkeit
vormoderner Kunst erscheint insofern nicht plausibel, als Kunstwerke vor
dem 20. Jahrhundert nicht in jedem Fall einen einheitlichen Sinn présen-
tierten, sondern solcher Sinn ebenso durch sie in Frage gestellt werden
konnte; unter Umstdnden vollzogen sogar vormoderne Kunstwerke beide
Operationen — die Unterwanderung anerkannter Sinnstrukturen und die
Konstruktion neuen Sinns — zugleich. Trotzdem kann man Adornos Be-
schreibung der Auflehnung moderner Kunst gegen traditionellen Sinn als
eine historische Darstellung der Kunst der Avantgarde gelten lassen. Die
Erzeugung von Briichigkeit oder Fragmenthaftigkeit als Infragestellung
oder Stérung traditionell geltender Regeln und Bewertungen ist eine Stra-
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Aber es geht Adorno eben nicht nur um die Sprengung der Einheit
des geschlossenen Werks, »vielmehr wird ein Typus der Einheit und des
Sinnganzen fragwiirdig, fiir den in der Epoche der grofien biirgerlichen
Kunst die Einheit des geschlossenen Werks ebenso stand wie die Einheit
des individuellen Ich.«*' Die vereinheitlichende Beschreibungsweise der
doppelten Offnung solch traditioneller Einheit: erstens als #sthetische
Offnung des Werks und zweitens als gesellschaftliche Offnung, d.h. als
»Korrelat einer ansteigenden Fahigkeit zur dsthetischen Integration des
Diffusen und Abgespaltenen« im Rahmen sprachlicher Kommunika-
tionsprozesse, ist nicht so unproblematisch, wie Wellmer sie verstanden
wissen mochte. In beiden Fillen soll der Offnung eine »Kriftigung ds-
thetischer Subjektivitit« vorangehen.”> Was kann man sich unter solch
einer Kriftigung vorstellen? Bezogen aufs Kunstwerk wire eine Kréfti-
gung des Subjektiven qua Idiosynkrasie der Kiinstler dialektisch ver-
bunden mit einer Kriftigung der Objektivitit des entsprechenden Werks.
Denn in dem Resultat der kiinstlerischen Aktivitédt als Werk spiegelt sich
der Ist-Zustand der Gesellschaft wider, so Adorno. »Das kiinstlerische
Subjekt an sich ist gesellschaftlich, nicht privat«.”® Gesellschaftlich, also
auch in intersubjektive Kommunikationszusammenhénge integriert, ist
das Subjekt der Kiinstlerin deshalb, weil im Begriff der Idiosynkrasie
eine Art Hypersensibilitit von Kiinstlern steckt, die diese dazu befahigt,
sozusagen »in der Luft liegende Themen« herauszufiltern und im Kunst-
werk darzustellen. Gleichzeitig verstehe ich den Idiosynkrasiebegriff tat-
sdchlich auch als einen der »Kréftigung des Subjekts«, denn es ist die
einzelne Kiinstlerpersonlichkeit, deren Vermogen es ist, idiosynkratisch
zu sein. »Jede Idiosynkrasie lebt, vermoge ihres mimetisch-vorindividu-

tegie, derer sich viele Kiinstler bedienten und bedienen. Adorno versteht
Briichigkeit und Fragmenthaftigkeit als Eigenschaften der Kunstwerke, die
als fragmentierte die Erfahrung von Briichigkeit evozieren. »Der Schein
der Kunst [...] soll zerbrechen, indem das Werk buchstébliche, scheinlose
Trimmer der Empirie in sich einldBt, den Bruch einbekennt und in &stheti-
sche Wirkung umfunktioniert.« Die Technik der Montage, angewendet
vom Impressionismus in der Malerei bis hin zum Film, steht fiir Adorno
vorbildlich als Beispiel fiir die Zerstérung der Idee des »radikal durchge-
bildeten Kunstwerks« (vgl. Th. W. Adorno: Asthetische Theorie, S. 232f.).

21 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 27.

22 Ebd., S. 27f.: »Adorno selbst hat eine Kréftigung der sthetischen Subjek-
tivitit als Voraussetzung solcher Offnung der Kunst zum >Abhub der Er-
scheinungswelt< gesehen. Insofern sind schon bei Adorno die offenen
Formen der modernen Kunst in Relation gesetzt zu einer Form der Sub-
jektivitdt, die nicht mehr der rigiden Einheit des biirgerlichen Subjekts
enspricht, sondern die die flexiblere Organisationsform einer >kommuni-
kativ verfliissigten< Ich-Identitét aufweist. «

23 Th. W. Adorno: Asthetische Theorie, S. 343.
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ellen Moments, von ihrer selbst unbewuBten kollektiven Kréiften. Dass
diese nicht zur Regression treiben, dariiber wacht die kritische Reflexion
des wie immer auch isolierten Subjekts.«** Dem idiosynkratischen
Kiinstler-Subjekt lieBe sich also durchaus eine »kommunikativ verfliis-
sigte Ich-Identitdt« zuschreiben, das dazugehorige Kunstwerk liele sich
als ein briichiges, flexibel organisiertes beschreiben.

Letztere Beschreibungsweise der Idiosynkrasie hat Wellmer jedoch
nicht im Sinn, wenn er von der »Kriftigung &dsthetischer Subjektivitit«
spricht. Vielmehr setzt er der Offnung der Einheit traditioneller Werke
die »flexiblere Organisationsform einer >kommunikativ verfliissigtenc
Ich-Identitét« als eine intersubjektive Organisationsform entgegen, die
in der sprachlichen Kommunikation keine Ausschliisse praktiziert.
Wellmer mochte also die Parallelitdt der Entgrenzung von Werk und
Subjekt bei Adorno in der Weise tiberbieten, dass er vorschldgt, »noch
einen Schritt weiterzudenken« und den positiven Potentialen der Aufkla-
rung, anders als Adorno es tut, eine Chance zu geben.25 Das, was
Adorno als Eigenheit des modernen Kunstwerks beschreibt, ndmlich
dessen »Fiahigkeit zur &sthetischen Integration des Diffusen und Ab-
gespaltenen«® iibertriigt Wellmer auf Situationen gewaltfreien sprachli-
chen Kommunizierens als Erweiterung bzw. Aufhebung von Grenzen
zwischen den Subjekten. Was Wellmer hier positiv als Integrationsver-
mogen des Diskurses konstruieren will, ist allerdings zugleich der blinde
Fleck des Konsensus. Dass sich ndmlich innerhalb eines in der Kommu-
nikation vorgegebenen Rahmens ein Schein von Homogenitét oder In-
tegration einstellt, bedeutet eben nur, dass das Ausgeschlossene und Ab-
gespaltene unsichtbar geworden ist. Laut Wellmer »verweisen« die
neuen Formen &sthetischer Synthesis auf die neuen Formen der psychi-
schen und sozialen: »ein neuer Typus von >Synthesis< wird absehbar —
dsthetisch, psychologisch-moralisch und gesellschaftlich — bei dem das
Diffuse, Nicht-Integrierbare, das Sinnlose und Abgespaltene eingeholt
wird in einen Raum gewaltloser Kommunikation«.”” Wiirde Wellmer
diesen Raum gewaltloser Kommunikation nicht als »reale Utopie« be-
zeichnen, kénnte man solch eine Vorstellung in die Sphére regulativer

24 Ebd., S. 69.

25 »Was Adorno daran gehindert hat, diesen Gedanken noch einen Schritt
weiterzudenken, ist, daf} er, was er der modernen Kunst zugestanden hat,
der modernen Gesellschaft nicht mehr zugestanden hat: dafl ndmlich die
Aufkldrung Potentiale der »Erweiterung von Subjektgrenzen< (G. Schwab)
ebenso freigesetzt hat, wie Potentiale von Verdinglichung, daf3 also das
Schicksal der Aufkldrung auf dieser Linie noch nicht entschieden ist.« —
A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 28.

26 Ebd., S.27.

27 Ebd., S. 28.
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Ideen verweisen. Jedoch bringt die von Wellmer angesprochene Mog-
lichkeit, dass dieser Zustand eintrete, das Wort »Schein« in seiner nega-
tiven Bedeutung zur Geltung. Es scheint ndmlich nur so, als ob Ausge-
schlossenes und Abgespaltenes integriert wire — auch in der vorgeblich
gewaltfreien Kommunikation der gesellschaftlichen Diskurse. Denn
diese Diskurse konstituieren sich bereits durch Vorentscheidungen, die
den Ausschluss des einen und den Einschluss des anderen beinhalten.

Liest man Wellmers Begrift der »realen Utopie« nicht so, dass der
Zustand gewaltloser Kommunikation schon in der Gegenwart eintritt,
so lasst sich »reale Utopie« in einer historischen Lesart als eine Utopie
verstehen, die — parallel zu Adornos »Verséhnung« — als ein Versoh-
nungs-Versprechen gemeint ist, das allem Kommunizieren innewohnt.
Der Begriff der Utopie kdme in dieser zweiten Lesart wieder zu seiner
eigentlichen Bedeutung. Die Integration des Ausgeschlossenen und Ab-
gespaltenen wére in der historischen Lesart eine, die immer partiell
bleibt, d.h. die Inklusion des Exkludierten wire nie abgeschlossen, son-
dern sie wire ein Prozess, der sich im sprachlichen Kommunizieren
stindig vollzieht.

Warum es den Teilnehmern eines Diskurses nicht génzlich méglich
ist, die Pramissen des zu fiihrenden Diskurses im Kommunizieren zu
verdndern und somit im Laufe des Verstdndigungsprozesses alles Aus-
geschlossene zu integrieren (erste Lesart), 14sst sich, wie Adorno bereits
in der Kopplung gesellschaftlicher und &sthetischer Prozesse intendierte,
aus der Verbindung allen sprachlichen Kommunizierens mit Wahrneh-
mungsprozessen erkldren. Denn schon auf der Ebene dsthetischer bzw.
aisthetischer Wahrnehmung ist zum Teil entschieden, was im Diskurs
thematisiert und wie es thematisiert werden kann. Solche Vorgéngigkeit
individueller und kollektiver Wahrnehmung gegeniiber sprachlicher
Rechtfertigung thematisiert Jacques Ranciére in seiner Denkfigur der
»Aufteilung der sinnlichen Welt«, indem er (mit Adornos Worten) den
asthetischen Schein einerseits auszeichnet als mindestens teilweise
sprachunabhéngiges Phidnomen, welches andererseits zugleich trotz die-
ser AuBerlichkeit gegeniiber dem Diskurs als die Bedingung sprachli-
chen Kommunizierens wirksam ist.*®

28 Die Grundfigur aisthetischer Aufteilung der Welt, iiber die nur auf der Ba-
sis eben dieser Aufteilung sprachlich kommuniziert werden kann, fiihrt
Jacques Ranciere aus in vielen seiner zuletzt erschienenen Biicher, z.B. in:
Jacques Ranciére: Le partage du sensible, Paris 2000, deutsch: »Die Auf-
teilung der sinnlichen Welt«, in: Kulturrevolution 41 (2001), S. 122-135;
ders.: La mésentente. Politique et philosophie, Paris 1995, deutsch: Das
Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt/Main 2002; ders.: Le
destin des images, Paris 2003; ders.: Malaise dans ’esthétique, Paris 2004.
Vgl. zum Problem des dem Diskurs vorgéngigen Ausschlusses (von The-
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Wellmer will oder kann weder solch eine systematische Trennung
noch ein (gleichzeitiges) Aufeinander-Bezogensein, wie z.B. Ranciére
sie zwischen einer dsthetischen Aufteilung der Welt und der Kommuni-
kation iiber diese Welt konstruiert, vollziehen. Asthetische und gesell-
schaftlich-kommunikative Synthesis werden zwar von ihm in einem
ersten Schritt vorldufig gleichgesetzt. In »den entgrenzten Formen der
Kunst ebenso wie in den offenen Strukturen eines nicht mehr starren In-
dividuations- und Vergesellschaftungstypus« wird ein »neuer Typ von
Synthesis« absehbar [Hervorhebung von mir, J .S.].” Bis hierher lieBe
sich noch #sthetische von nicht-dsthetischer Synthesis unterscheiden,
wenn auch beiden #hnliche Eigenschaften zukommen. Problematisch
wird es im folgenden Argumentationsschritt, in dem Wellmer dstheti-
sche Synthesis der nichtisthetischen vollends angleicht: Den Kunstrezi-
pierenden kommunizierenden Subjekten wird eine Fahigkeit zugespro-
chen, die bei Adorno als Eigenschaft des Kunstwerks galt: Die Rezi-
pienten seien es, die durch ihren Diskurs und durch den Diskurs beglei-
tende Handlungen die Synthesis alles Abgespaltenen, also soziale und
gesellschaftliche Synthesis vollzogen. Thre Subjektivitit sei es, welche
»nicht mehr der rigiden Einheit des biirgerlichen Subjekts entspricht,
sondern [eine] flexiblere Organisationsform einer »kommunikativ ver-
fliissigten< Ich-Identitit aufweist.«’® Bereits an dieser Stelle stellt sich
fiir Wellmers Leser die Frage nach der (von Wellmer anfangs behaupte-
ten) Differenz zwischen den Moglichkeiten von Kunst und denen
sprachlicher AuBerungen, die als Konsequenz der wellmerschen Ador-
no-Umformulierung streng genommen als Frage nach der Differenz zwi-
schen Diskursen tiber Kunstrezeption und anderer sprachlicher Kommu-
nikation gestellt werden muss. War es bei Adorno noch der mimetisch-
expressive Uberschuss des Kunstwerks, der die Differenz zwischen die-
sem und einer sprachlichen AuBerungen markierte, so ist es bei Wellmer
die Prozessualitdt sprachlichen Kommunizierens selbst, die auf die ein-
tretende Starrheit und Verfestigung sprachlicher Kommunikation ein-
wirkt, sie wieder verfliissigt, ihre mimetische Dimension wieder zur
Geltung bringt: Die Prozessualitit des Kommunizierens wirkt also auf
die Bedingungen des Kommunizierens, auf sein Medium zuriick.”' Das

men und Teilnehmern) auler Ranciére auch noch Bernhard Waldenfels:
Ordnung im Zwielicht, Frankfurt/Main 1987, S. 66-69.

29 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 28.

30 Vgl. FuBnote 22. Dagegen Adorno: »Strikt zu unterscheiden bleibt die be-
trachtende Subjektivitdt vom subjektiven Moment im Objekt, seinem
Ausdruck sowohl wie seiner subjektiv vermittelten Form.« — Th. W. Ador-
no: Asthetische Theorie, S. 246.

31 Ebd, S. 429f.: »Kunst ist mimetisches Verhalten, das zu seiner Objektiva-
tion tiber die fortgeschrittenste Rationalitét — als Beherrschung von Mate-
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Nicht-Integrierte der sprachlichen Kommunikation kann in die Kommu-
nikation selbst »hineingeholt« werden, anders gesprochen: der Diskurs
thematisiert seine eigenen Schwichen oder wire zumindest dazu in der
Lage, es zu tun. Oder anders: Ein Diskurs korrigiert einen anderen. Es
kann also laut Wellmer Situationen geben, in denen der Sprache die ihr
von Adorno zugeschriebenen Eigenschaften zukommen: abschneidend,
gewalttitig oder biirokratisch verwaltend und ausschlieBend zu sein. Je-
doch handele es sich in solchen Fillen nicht um generelle Eigenschaften
des Begriffs oder des sprachlichen Mediums, sondern um die Verfeh-
lung seiner positiven Moglichkeiten. Aber auch wenn man Wellmer zu-
gesteht, dass der begrifflichen Rede eine integrierende Kraft im Grund-
satz und in vielen Fillen tatsdchlich zukommt, bliebe noch die Frage zu
kldren, von wo aus die tatsdchliche Einlosung des damit verbundenen
Anspruchs giiltig beurteilt werden kann. Darauf, dass jeder Diskurs von
sich aus prozessual zur gewaltlosen Integration tendiert, kann man sich
ja nicht verlassen; auch kann das Urteil aus der Teilnehmerperspektive
kein endgiiltiges Kriterium sein, da es ein Urteil aus der Perspektive der
Integrierten ist. Die Fehlbarkeit und Gewaltsamkeit der Rede einer Per-
son, die »die lauteste Stimme hat< (oder eine sozial herausgehobene Po-
sition), wére nur in einem Metadiskurs zu thematisieren — und es gibt
keinerlei Garantie dafiir, dass es zu einem solchen Metadiskurs iiber-
haupt kommt.

Durch die Auflosung der Verbindung zwischen der Synthesis des
Kunstwerks einerseits und dem quasi-theologischen Verséhnungsgedan-
ken andererseits, einer Verbindung, die bei Adorno dsthetische Wahrheit
(Stimmigkeit) und quasi-theologische Wahrheit (Versohnung) ineins-
fallen lie, ergeben sich bei Wellmer zwei verschiedene Ebenen der
Rede von dsthetischer Wahrheit: erstens die Ebene des Wahrheitsgehal-
tes eines konkreten einzelnen Kunstwerks, zweitens die Ebene der allge-
meinen Begriffsanalyse von ésthetischer Wahrheit.** Diese Trennung hat

rial und Verfahrensweisen — verfiigt. Es antwortet mit diesem Wider-
spruch auf den der ratio selber. [...] [Sie] bedient [...] sich der unge-
schmdlerten Rationalitit in ihren Verfahrensarten, wihrend sie [...] selber
irrational bleibt.« Es muss in der Tat einen Uberschuss mimetisch-expres-
siver Momente im Kunstwerk geben, denn sonst kénnte Adorno nicht die
Opposition zur herrschenden Rationalitit und der bei ihm damit verbun-
denen Identifikation des Nichtidentischen durch den Begriff aufmachen.
Wenn Wellmer die mimetischen Momente in sprachlicher Verstindigung
betont, verwischt er zwangsldufig diese Differenz zwischen Kunstwerk
und diskursiver Sprache und entledigt sich der fiir Adorno wesentlichen
Idee, es gebe im Kunstwerk, anders als in der sprachlichen AuBerung, je-
nen Uberschuss des Mimetisch-Expressiven.

32 »Der Versuch einer Entschliisselung des im Kunstwerk verritselten Wahr-
heitsgehalts ist ja fiir Adorno nichts als der Versuch, die sonst verlorene
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den Vorteil, dass man nun iiber die Wahrheit einzelner Kunstwerke
sprechen kann. Denn was entfillt, ist die Bezugnahme aller Kunstwerke
auf eine quasi-theologische Vers6hnungswahrheit. Das einzelne Kunst-
werk kann nunmehr auf seine je spezifische Wahrheit hin befragt wer-
den. Auch diese spezifische Wahrheit des einzelnen Werkes ist bei
Wellmer die Wahrheit des Diskurses tiber das Werk. Fir den Wahr-
heitsgehalt des Werkes bedeutet dies, dass das Werk zwar noch als for-
male Adresse der Wahrheitszuschreibung auftritt, sich der Diskurs aber
inhaltlich auf konkrete gesellschaftliche Realitéit bezieht, fiir deren The-
matisierung das Kunstwerk ein Anlass neben anderen moglichen ist.”
Verséhnung, die bei Adorno durch die &dsthetische Stimmigkeit des
»radikal durchgebildeten Kunstwerks« représentiert ist, kann nun mit
Wellmer als das aufgefasst werden, was sich in der Debatte iiber ein
konkretes Werk und eine durch es evozierte gesellschaftliche Thematik
vollzieht und auf diese Weise auf Gesellschaft einwirkt. Auch der Ge-
danke der Versohnung ist also von der Seite des Kunstwerks auf die
Seite der Kommunikation {iber das Kunstwerk tibergegangen, und zwar
nunmehr als die Idee ihrer konkreten Realisierung. Das Vers6hnungs-
szenario wird nun von Wellmer generalisiert als Merkmal schlichtweg
jeder Kommunikation. Nicht nur die Kommunikation iiber Kunst, son-
dern jede Kommunikation besitzt nach Wellmer die Potenz der inter-
subjektiven Versohnung und kann durch Merkmale, die bei Adorno fiir
Kunstwerke »reserviert« waren, ausgezeichnet werden: z.B. durch eine

Wahrheit der Kunst durchs Aussprechen zu retten. Was hier jedoch durch
begriftliche Artikulation gerettet wird, ist der polemisch-utopische Begriff
der Kunst als solcher, ist der Versohnungsbezug der Kunst als etwas Wil3-
bares: es ist eine Wahrheit iiber die Kunst und nicht der Wahrheitsgehalt
des je einzelnen Kunstwerks.« A. Wellmer: »Wabhrheit, Schein, Verssh-
nung, S. 31f.

33 An dieser Stelle ist zu bemerken, dass Wellmer seine dsthetische Theorie
nicht im Sinne einer Institutionentheorie als »empirische« deskriptive
Theorie verstanden wissen mochte (alles, woriiber gut geurteilt wird, ist
gute Kunst), sondern dass er mit Adorno versucht, einen »normative[n]
Begriff des (gelungenen) Kunstwerks« zu denken. Vgl.: A. Wellmer:
»Uber Negativitit und Autonomie der Kunst«, S. 251. Normativitit zu
denken miisste m.E. in diesem Zusammenhang heiflen, den Begriff des
gelungenen Kunstwerks eben nicht allein aus der Zustimmung des Diskur-
ses zu diesem abzuleiten. Normativitit bedeutet, ein gelungenes Kunst-
werk trage zum Verstindnis der Gesellschaft bei, wie Wellmer formuliert.
Dabei bleibt aber unklar, worin die spezifische Potenz des Kunstwerks,
gesellschaftliches Verstehen zu evozieren, besteht und woher sie kommt.
Dass das Kunstwerk ein »fait social« ist, bedeutet ja nur, dass tiberhaupt
etwas Gesellschaftliches in das Kunstwerk eingeht, es erklirt nicht, in
welcher Weise Kunstwerke Gesellschaftliches verarbeiten und wie sie ih-
rerseits in die gesellschaftliche Sphére hineinwirken.

41

- [



https://doi.org/10.14361/9783839407882-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

DIE EVIDENZ DER KUNST

spezifische Unschirfe des Verstehens wie auch durch die Prisenz nicht-
rationaler Momente. Der nichtkiinstlerischen Sprache kommen nach
Wellmer also Merkmale zu, die in vormaligen &dsthetischen Theorien der
Kunst zuerkannt wurden und so als charakteristische Herausforderung
der Philosophie durch die Kunst aufgefasst werden konnten. Kunstwerke
besitzen in dieser Theoriekonstruktion den Status von Auslosern oder
Anlidssen fiir Diskurse; die spezifische Potenz von Kunsterfahrung ist
ununterscheidbar geworden von den Moglichkeiten jeden Prozesses
sprachlichen Kommunizierens. Anders als bei Hans Robert JauB3, der
von Wellmer zitiert wird, sind bei Wellmer im Zwischen des »Um-
schlag[s] von é&sthetischer Erfahrung zu symbolischer oder kommunika-
tiver Handlung« keine »Identifikationen« mit dem Kunstwerk, von de-
nen sich dsthetische Reflexion und Kommunikation erst noch abldsen
miissen, festzustellen.*® Die »Wirkung« der Kunstwerke auf die »Ent-
grenzungen der Kommunikation« ist vielmehr eine direkte Wirkung, die
von der Wirkung eines Diskurses auf einen anderen qualitativ nicht zu
unterscheiden ist.*®

Im Folgenden sollen die Argumentationsschritte beleuchtet werden, mit
deren Hilfe Wellmer die spezifischen Eigenschaften des Kunstwerks
nach Adorno in die Charakteristik von Diskursen tberfiihrt. Wellmer
beginnt seine Uberlegung mit der Definition eines nichtisthetischen all-
tagssprachlichen Wahrheitsbegriffs. Mit Franz Koppe geht er »davon
aus, dafl von Kunstwahrheit nur geredet werden kann, wenn wir schon
wissen, wie davon unabhingig von Wahrheit geredet werden kann«.*®
Alltdgliche Wahrheit bestimmt Wellmer im Sinne von »Habermas’
sprachpragmatische[r] Differenzierung des alltdglichen Wahrheitsbe-
griffs« als Uberlagerungsfigur der drei Geltungsdimensionen alltiglicher
Rede: als Uberlagerung von apophantischer Wahrheit, endeetischer
Wahrheit (Wahrhaftigkeit) und moralisch-praktischer Wahrheit.”” Mit
Adorno setzt Wellmer weiterhin voraus, dass Kunst irgendetwas mit
Wahrheit zu tun habe und schliet daran die Intuition an, dass die all-

34 Vgl. Hans Robert JauB: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneu-
tik, Frankfurt/Main 1991, S. 51. Diese Identifikation mit dem Kunstwerk
wird bei JauB8 auch haufig als »isthetisches GenieBen« und als dessen
»primére dsthetische Erfahrung« beschrieben. Vgl. auch ders.: »Kleine
Apologie der dsthetischen Erfahrunge, in: Jiirgen Stohr (Hg.), Asthetische
Erfahrung heute, Koln 1996, S. 15-42.

35 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 30.

36 Ebd.; vgl. Franz Koppe: Grundbegriffe der Asthetik, Frankfurt/Main 1983,
S. 88.

37 Wie Habermas selbst Geltungsanspriiche alltdglicher Rede ins Verhiltnis
zu ésthetischen Geltungsanpriichen setzt, stelle ich in Kapitel II1.5 dar.
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tagssprachliche Bestimmung der Wahrheit mit der Annahme, dass es in
der Kunst so etwas wie Wahrheit gebe, zu verbinden sei. »Die Vermu-
tung liegt nahe, daf} die >Kunstwahrheit« — wenn iiberhaupt — sich nur als
ein Interferenzphédnomen der verschiedenen Wahrheitsdimensionen wird
retten lassen.«’® Diese Vermutung verleitet Wellmer dazu, eine »Umfor-
mulierung« vorzunehmen, indem er drei Verschrinkungen gleichsetzt,
die systematisch nicht viel miteinander zu tun haben. Es handelt sich
erstens um die Verschriankung der mimetisch-expressiven Momente des
Kunstwerks mit dem von ihm evozierten Sinn, die Adorno ausbuchsta-
biert, zweitens um den von Adorno konstruierten dialektischen Zusam-
menhang zwischen der Wahrheit des Kunstwerks, dem é&sthetischen
Schein (als der Stimmigkeit des Werks) und einer durch das Werk auf-
scheinenden quasi-theologischen Verséhnung, drittens um die Ver-
schriankung der Geltungsdimensionen alltdglicher Rede im Sinne der ha-
bermasschen Diskurstheorie.” Dass der Versshnungsgedanke als »reale
Utopie« in die alltidgliche Rede eingehen konnen soll, hatte Wellmer be-
reits ausgefiihrt. Doch wie steht es mit dem Uberschuss mimetischer
Expressivitit auf der Seite des Kunstwerks, von dem bei Adorno die
Rede war?

Setzte man die Wahrheit alltiglicher Rede im Sinne ihrer drei sich
iiberlagernden Geltungsdimensionen mit den rationalen, also den be-
grifflichen Momenten, die Adorno im Kunstwerk verortet, gleich, so
bliebe der Uberschuss des Mimetisch-Expressiven im Kunstwerk beste-
hen. Eine Umformulierung der dsthetischen Wahrheit in die Wahrheit
alltagssprachlicher Rede ginge also nicht auf. Die Verrechnung des Mi-
metisch-Expressiven des Werks in eine mimetische Expressivitit
sprachlicher AuBerungen wire deshalb nicht plausibel, weil Adorno das
mimetische Moment an die spezifische Materialitit des Kunstwerks
bindet. Anders gesprochen: Wellmers Gleichsetzung einer Verschrin-
kung mimetisch-expressiver und rationaler Momente des Kunstwerks
mit sich tiberlagernden Geltungsdimensionen alltiglicher Rede geht nur
auf, wenn die Pramisse gilt, dass Kunstwerken kein mimetisch-expressi-
ver Uberschuss zukommt. Gilte diese Primisse, lieBe sich allerdings

38 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnungg, S. 31.

39 »Nun hat auch Adorno das Moment der Interferenz verschiedener Wahr-
heitsdimensionen in der Kunstwahrheit auf seine Weise immer betont;
dies kommt bei ihm zum Ausdruck im Gedanken einer Verschrinkung des
mimetisch-expressiven mit dem rationalen Moment im Kunstwerk ebenso
wie in seiner Konstruktion des Zusammenhangs zwischen Wahrheit,
Schein und Versohnung. Die Interpretation der Kunstwahrheit als Interfe-
renzphdnomen verschiedener Wahrheitsdimensionen bedeutet insofern
zunéchst nur eine sprachpragmatische Umformulierung eines fiir Adorno
zentralen Gedankens.« (Ebd.)
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nicht mehr von einer bloBen Umformulierung adornoscher Rede iiber
das Kunstwerk sprechen, da Adorno ganz offensichtlich von einem mi-
metischen Uberschuss der Werke ausgeht. Kunstwerke wiren dann in
einem ganz allgemeinen Sinne sprachlichen AuBerungen dquivalent, wi-
ren in sie Ubersetzbar. Aber empirisch trifft das natiirlich nicht zu.
Wellmers Umformulierung ist also nicht so harmlos, wie er suggeriert.*’
Kommen wir nun zur zweiten moglichen Gleichsetzung, die Wellmer
vorschligt: zur Umformulierung der &dsthetischen Trias »Wahrheit —
Schein — Vers6hnung« in die Trias der Geltungsdimensionen alltdglicher
Rede. Wanderte die Versshnung als reale Utopie in sprachliche Kom-
munikation ein, lieBe sie sich mit Hilfe der drei interferierenden Wahr-
heitsdimensionen beschreiben. Denn eine Utopie, der jede transzendente
Dimension genommen ist, wire keine Utopie mehr, und sie wire demzu-
folge genauso wie jede alltdgliche Kommunikation zu bestimmen. Der
asthetische Schein des Kunstwerks hingegen, von Adorno auch als #s-
thetische Stimmigkeit seiner Elemente bestimmt, bleibt — dhnlich der
mimetisch-expressiven Momente — als ein materialer »Rest« einer nicht-
gegliickten Umformulierung erhalten, denn er ldsst sich eben nicht mit
dem ésthetischen Schein sprachlicher AuBerungen gleichsetzen.

Als Konsequenz der behaupteten Umformulierung zeichnet Wellmer
alsdann das rezipierende Subjekt als »Instanz der Vermittlung« aus, das
zwischen der konkreten Wahrheit eines Kunstwerks und dessen Idee der
Vers6hnung vermittelt. Vermittelt wird aber nun nicht mehr zwischen
der Wahrheit des Kunstwerks und ihrer subjektiven Interpretation, son-
dern vermittelt wird zwischen einer subjektiven Wahrheitszuschreibung
im Medium der sprachlichen AuBerung und anderen Diskursen. Well-
mer versucht also, den Gehalt des Kunstwerks aus den rezipientischen
Zuschreibungen zu bestimmen. Letzten Endes (wenn vielleicht auch un-
gewollt) ersetzt Wellmer damit die Annahme Adornos, dass es im
Kunstwerk selbst so etwas wie Wahrheit gebe (und zwar eine solche, die
die Moglichkeiten sprachlicher Kommunikation tiberschreite) durch die
Annahme, es sei die rezipientische Zuschreibung, in der iiber die Gelun-
genheit des Kunstwerks entschieden werde. Diese generelle Auszeich-
nung der interpretierenden Position der Rezipienten ist Wellmer zufolge
aber nicht zu verwechseln mit Adornos Ansicht, Kunstwerke miissten
philosophisch gedeutet werden, damit »die sonst verlorene Wahrheit der
Kunst durch Aussprechen« gerettet werde." Wenn Adorno schreibe,
»genuine &sthetische Erfahrung muf3 Philosophie werden oder sie ist

40 »Wichtiger als die Umformulierung selbst ist daher die Frage nach den
Konsequenzen, die sich aus ihr ergeben.« (Ebd.)
41 Ebd.
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iiberhaupt nicht«*, so wolle er »den polemisch-utopischen Begriff der
Kunst als solche[n]« retten, den »Vers6hnungsbezug der Kunst als etwas
WiBbares«, so Wellmer. Dies sei die allgemeine »Wahrheit iiber die
Kunst und nicht der Wahrheitsgehalt des je einzelnen Kunstwerks«.** In-
dem Wellmer zudem Adornos philosophische Auslegung von Kunst al-
lein im Sinne der apophantischen Wahrheitsdimension auffasst, ver-
deutlicht er einerseits implizit, wie problematisch die vorgebliche Um-
formulierung bzw. die Gleichsetzung kiinstlerischer und alltagssprachli-
cher Wahrheit tatsdchlich ist; andererseits iibergeht er damit die Tatsa-
che, dass Adorno immer betont, dass es philosophischer Auslegung eben
niemals gelingen konne, das Kunstwerk zu fassen. Adorno veranschlagt
zwei diskursive Bewegungen, die er als gegenldufige definiert: die
apophantische »Bewegung« des Kunstwerks nach auBen und die gleich-
zeitige Zuriicknahme dieser apophantischen Bewegung durch das
Kunstwerk, das dieses selbst erzeugte Apophantische kraft seiner Mate-
rialitét wieder destruiert und an sich bindet. »Das Kunstwerk muf} seine
diskursiven Bestandteile seinem Immanenzzusammenhang einbringen in
einer Gegenbewegung zu der nach auBlen gerichteten, apophantischen,
die das diskursive Moment entbindet.«**

Weil Wellmer diese von Adorno als gegenldufig beschriebene Be-
wegung nur noch in eine Richtung ausbuchstabiert — in die Richtung,
welche von der Rezeption zum Werk fiithrt —, féllt die Moglichkeit, eine
Wirkung des Kunstwerks als den Wahrheitszuschreibungen entgegenge-
richtete bzw. nicht in der Rezeption aufgehende Kraft zu denken, weg.
Damit verschwindet systematisch die Idee eines moglichen Einflusses,
den Kiinstler als Hersteller auf das Hergestelltsein des Kunstwerks und
damit indirekt auf dessen Rezeption haben konnen. Eine entscheidende
Frage an Wellmer ist somit die Frage danach, wie Kunstwerke denn die
Wahrheitszuschreibungen hervorrufen. Dies wire zugleich die Frage
nach der signifikanten Differenz zwischen dem Vermégen des Kunst-
werks, Diskurse zu provozieren, und der Potenz anderer Gegenstéinde,
Situationen und Handlungen, sprachliche Auseinandersetzung zu evo-
zieren. Im Zusammenhang damit ergibt sich die Frage nach einer mogli-
chen Differenzierung der Eigenschaften verschiedener Diskurse nach
Malgabe ihrer Gegenstinde. Zeichnet den wahrheitszuschreibenden
Diskurs iiber Kunst etwas Spezifisches aus? Folgt man Wellmer, so ste-
hen die Aussichten, etwas dariiber zu sagen, was Kunstwerke zu Objek-

42 Th. W. Adorno: Asthetische Theorie, S. 197.

43 A. Wellmer: »Wabhrheit, Schein, Versohnung«, S. 32.

44 Th. W. Adorno: Asthetische Theorie, S. 152. Dort heift es ferner: »Usur-
piert das diskursive Moment den Primat, so wird das Verhiltnis des
Kunstwerks zu dem aufler ihm allzu unmittelbar und gliedert sich ein. ..«
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ten einer Wahrheitszuschreibung prédestiniert (und dariiber, um welche
Wahrheit es sich bei der kiinstlerischen handelt), ungiinstig. Wenn er
ausfiihrt, dass der Wahrheitsanspruch eines Kunstwerks mit seinem s-
thetischen Geltungsanspruch zusammenhinge,” dann sagt er nicht viel
mehr, als dass ein Kunstwerk, dem Wahrheit zugeschrieben wird,
gleichzeitig &sthetisch fiir gelungen erklart wird. Erklért sich aber nun
die Wahrheitszuschreibung daraus, dass der Kiinstlerin das Werk so gut
gelang? Oder erklart sich umgekehrt die Zuschreibung der Gelungenheit
aus der subjektiven Wahrheitsfeststellung, bei der der Erfahrungshori-
zont der Rezipientin und der Kontext der Rezeption eine Rolle spielen?

Die spezifische Differenz von »etwas behaupten« und »etwas zei-
gen« wird von Wellmer zwar erst genannt, dann aber verspielt. Dass im
Kunstwerk Sich-Zeigendes aufgrund einer Vertrautheit mit ihm erkannt
wird, muss nicht heifien, dass es sich in jedem Fall sprachlich behaupten
lassen muss. Das Moment der Wiedererkennung kann durchaus als ein
nicht-sprachliches vorkommen, z.B. wenn Gefithle oder Geriiche erin-
nert werden. An dieser Stelle wird die Vorgingigkeit der unmittelbaren
dsthetischen Erfahrung gegeniiber ihrem Diskurs deutlich. Wellmer
selbst spricht vom »implizit Gewuliten«, das in der »Prignanz einer
sinnlichen Erscheinung geronnenc ist, eine Formulierung, in der freilich
noch einmal deutlich wird, dass der sinnlichen Erscheinung kein Eigen-
wert zukommt; sie ist vielmehr ein abkiirzendes Symbol fiir etwas, das
sich als Wissen aussprechen lieBe.*

Die Tatsache, dass sich in der &sthetischen Erfahrung Wirklichkeit
nicht als reine Wirklichkeit, sondern nur vermittelt durch das Kunstwerk
zeigt, veranlasst Wellmer, von der Authentizitit des jeweiligen Kunst-
werks zu sprechen. Jedoch gibt er kein einziges Kriterium dafiir an, was
unter diesem Authentisch-Sein zu verstehen wire. Er begniigt sich mit
der Feststellung, »daf ein &sthetisches Gebilde mehr oder weniger tref-
fend, mehr oder weniger treu, mehr oder weniger authentisch zur Er-
scheinung bringt, was in ihm erscheint.«*’ Auch an dieser Stelle lasst
sich fragen, ob es am Kunstwerk, an seiner Herstellung oder am Erfah-
rungs- bzw. Vertrautheitshorizont der Rezipienten liegt, dass etwas treu,
treffend oder authentisch erscheint, und was das genau heiflen soll. Ent-
scheiden konnen diese Frage nach Wellmer nur Diskurse tiber dstheti-
sche Erfahrungen, d.h. solche Befunde gehoéren nicht in die &sthetische
Erfahrung selbst, die dem #sthetischen Diskurs vorgéngig ist. Spielt der
dsthetische Diskurs solch entscheidende Rolle, so ist es denkbar, dass
die Bewertung einer #sthetischen Erfahrung im Diskurs selbst korrigiert

45 A. Wellmer: »Wahrheit, Schein, Verséhnung, S. 33.
46 Ebd., S. 34.
47 Ebd.
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und die Wahrheitszuschreibung eher durch den Diskurs als durch das
Kunsterlebnis gesteuert ist. Hier sehe ich auch die Einbruchstelle fiir an-
dere Einfliisse auf eine Wahrheitszuschreibung, die cher sozialer als
kiinstlerischer Natur sind. So konnen z.B. Trends oder der Ruf einer
Kiinstlerin im Kunstbetrieb die Interpretation der &sthetischen Erfahrung
wesentlich beeinflussen. »In solchen Diskursen geht es um das richtige
Verstehen, das richtige Wahrnehmen der #sthetischen Erscheinung.«*®
Uber richtiges Wahrnehmen und Verstehen, also iiber sinnliche und
sinnhafte Aspekte zugleich, wird Wellmer zufolge im Sprechen und
Schreiben iiber Kunstwerke verhandelt, und dort wird auch die ganze
Werteskala der Beurteilung festgelegt (wenn auch nie endgiiltig). Das ist
Kennerschaft, an der sich natiirlich auch Nicht-Kenner beteiligen kon-
nen, deren Wort dann gegebenenfalls weniger schwer wiegt. Ein &stheti-
scher Diskurs, wie er bei Wellmer im Mittelpunkt steht, nimmt das
Kunstwerk und seine Wirkungen zwar zum Ausgangspunkt; mit sprach-
lichen Mitteln wird immer genauer zwischen einzelnen Rezipienten ab-
gewogen, warum dieses Werk bestimmte Wirkungen hervorruft. Damit
werden Normen fiir Qualitédt erarbeitet. Aber wie erklirt sich z.B. aus
dieser immer groBeren Spezialisierung in der Beurteilung von Kunst-
werken ein Gefiihl der Gewissheit, dass das einzelne Werk in der dsthe-
tischen Erfahrung Evidenz vermittelt, oder gar das Gefiihl der Rezi-
pienten, die Wirklichkeit wiederzuerkennen wie ein vertrautes Gesicht,
wie Wellmer schreibt?

Im &dsthetischen Streit »iilber Wahrheit und Falschheit dsthetischer
Gebilde, der zugleich ein Streit tiber deren Stimmigkeit sein soll, miis-
sen die Diskutierenden ihre eigene Erfahrung ins Spiel bringen«.* Dabei
spielen dann die drei sprachpragmatischen Wahrheitsdimensionen all-
taglicher Rede die entscheidende Rolle, wie in jeder Kommunikation.
Das, woriiber kommuniziert wird, sind aber die Rezipienten-Erfahrun-
gen mit dem Kunstwerk und ihr individueller Hintergrund, auf dem
diese wahrgenommen werden. Aus dem Ergebnis dieses Streits, der im-
mer wieder neu gefiihrt werden kann, lassen sich riickwirkend dstheti-
sche Stimmigkeit, d.h. &dsthetische Geltung und Wahrheitspotential der
Kunstwerke bestimmen.

Wenn Koppe, auf den Wellmer sich bezieht, die Verzahnung des
»Sichtbar-Machens« und des »Zum-Ausdruck-Bringens« betont, dann
spricht er iiber allgemeine Eigenschaften von Kunstwerken. Diese Ver-
zahnung ersetzt Wellmer durch die Verzahnung der beiden metaphori-
schen Zuschreibungen von »Sich-Zeigen« und »Zum-Ausdruck-Brin-

48 Ebd.
49 Ebd, S. 35.
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gen«. Das fiithrt dazu, dass sich bei Wellmer »Sichtbar-Machen« und
»Zum-Ausdruck-Bringen« letztlich auf der Ebene des Diskurses, nicht
auf der Ebene des Werkes verzahnen.

Zum Schluss bleiben allein die Erfahrungen der Rezipienten, aus de-
nen heraus der &sthetische Diskurs gefiihrt wird, als bestimmbare Krite-
rien der Wahrheitszuschreibung ans Werk. Es ist nicht moglich, bei
Wellmer zu spezifizieren, in welcher Weise die Kunstwerke selbst diese
Zuschreibungen beeinflussen, d.h. warum gerade sie als Wahrheitstriger
auserkoren werden. Die Auswahlkriterien bleiben opak, sie konnen ge-
nauso gut nichtkiinstlerischen Ursprungs sein. Wellmer hat recht, wenn
er betont, dass die Kiinstlerin nicht in derselben Weise durch das
Kunstwerk etwas »sagt«, wie wenn sie sprachlich kommunizieren
wiirde. Darauf aufbauend miisste er aber zu erkldren versuchen, worin
die Differenz zwischen dem Zeigen durch Kunstwerke und sprachlichen
bzw. schriftlichen kommunikativen Handlungen liegt. Diese Erkla-
rungsmoglichkeit hat sich Wellmer aber aufgrund seiner sprachpragma-
tischen Voraussetzungen wesentlich erschwert, denn wenn er Aussagen
dariiber machen wiirde, wie Kunstwerke etwas zeigen, wiirde es sich,
seinen eigenen Voraussetzungen nach, immer nur um metaphorische
Zuschreibungen handeln. Und Metaphern werden immer im Medium
sprachlicher Diskurse angewendet.® Gerade dort, wo er die Materialitit
des Kunstwerks als sein Anderes thematisieren miisste, bleibt also der
Diskurs ein selbstreferentielles Zuschreibungsspiel.

Auch die Rede von einem »Ort des Kunstwerks«, welcher »irgend-
wie zwischen einem >Subjekt« und seinem >Objekt«« liegt, bringt Well-
mer nicht wirklich zu einem verinderten systematischen Befund.”' So
sind auch im Text Das musikalische Kunstwerk Kunstwerke weder ihrer
Interpretation vorgédngig, noch sagt Wellmer, dass es am Kunstwerk
selbst, an der Art seiner Herstellung liege, dass diesem Gelungenheit zu-
geschrieben wird. Auch hier kommt er vielmehr zu dem Schluss, »dal3
auch die [musikalischen, Anm. von mir, J.S.] Werke im deskriptiven
Sinn des Wortes kein objektives Sein haben: ihr »esse« ist, wie das von
Sprachtexten, »interpretari«...«’> Interessant ist die Verwendung des Ad-
jektivs »objektiv« deshalb, weil damit bereits die bloB intuitive Gegen-
position, Kunstwerke als produzierte Dinge oder Situationen hitten ei-
nen Einfluss auf ihre Erfahrung und Interpretation, unter Metaphysik-
verdacht gerit. Liele man das Adjektiv, dem die Rolle eines Tabuanzei-
gers zukommt, weg, so ergidbe sich die Aussage: Das Sein von Kunst-

50 »Wahrheit¢ 148t sich [...] der Kunst nur metaphorisch zuschreiben.«
(Ebd.)

51 A. Wellmer: »Das musikalische Kunstwerk«, S. 151f.

52 Ebd, S. 151.
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werken ist ihre Interpretation — eine Behauptung, deren Falschheit empi-
risch ganz offensichtlich ist, und zwar auch dann, wenn man die Vor-
gingigkeit des Feldes der Kunst vor der individuellen Erfahrung und
Interpretation eines Werks annimmt. Der typische Fall der Existenz des
Kunstwerks ist nicht der, dass noch niemand ihm als Kunstwerk begeg-
nete, sondern der typische Fall ist der einer individuellen &sthetischen
Erfahrung an einem Gegenstand, der bereits als Kunstwerk vorbestimmt
ist. Wie anders sollten sonst die Rezipienten auf die Idee kommen, den
»Anspruch des Kunstwerks«, von dem Wellmer am Beispiel des No-
tentextes spricht, iberhaupt anhand seiner Rezeption bzw. anhand seiner
musikalischen Auffiihrung zu testen?”® »Was wir wissen konnen, ist
lediglich, daB3 dieser Text mit dem Anspruch auftritt, Gegenstand einer
moglichen Erfahrung zu sein. Ob und inwiefern er das ist, kann sich
immer wieder erst in der 4sthetischen Erfahrung selbst erweisen.«>* Wie
aber entsteht dieses Wissen iiber den Anspruch des Werks, auf das
Wellmer sich bezieht? Wellmer wiirde sagen: Dieses Wissen ergibt sich
aus der Einigung der rezipierenden Subjekte, dass es sich hier um ein
Kunstwerk handelt. Warum haben andere aber solch eine Meinung ge-
rade iiber diesen und nicht iiber einen beliebigen anderen &sthetischen
Gegenstand?

Anstatt den Prozess der dsthetischen Erfahrung als einen vom Werk
evozierten und damit in irgendeiner Form von der Kiinstlerin mitgestal-
teten Prozess zu begreifen, operiert Wellmer zunichst verkomplizierend
mit dem Begriff der Prozessualitit als einer typischen Eigenschaft des
kiinstlerischen Gegenstandes, um dann wieder zum alten Ergebnis zu
kommen: Dass aber

»ésthetische Gelungenheit einem Gegenstand nur aus der >performativen< Per-
spektive der dsthetisch Erfahrenden zugeschrieben werden kann, erklért, wa-
rum das »Werk< im traditionellen, das heift im oben erlduterten nichtnormati-
ven Sinne, gar nicht der objektive Triager dieser Eigenschaft [der Gelungen-
heit, Anm. von mir, J.S.] sein kann und weshalb es, wie ich es oben behauptet
habe, das objektiv vollkommene, in sich geschlossene Kunstwerk gar nicht ge-
ben kann.«>®

53 »Den Notentext, den ich zunichst als den »>Ort< des musikalischen Werkes
charakterisiert hatte, bezeichne ich jetzt als »dsthetischen Gegenstand< mit
dsthetischem Anspruch.« Ebd., S. 152.

54 Ebd., S. 153.

55 Ebd., S. 153f. Vgl. auch A. Wellmer: »Uber Negativitit und Autonomie,
S. 248: »Natiirlich kann eine solche Prozessualitit der Kunstwerke nicht
einem objektivierenden Blick zugédnglich sein, sondern nur einer &stheti-
schen Erfahrung, die diese Prozessualitit als ihre eigene erfihrt.«
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Wellmer schreibt weiter: »Jedoch kann, wenn schon das Werk im de-
skriptiven Sinne des Wortes kein objektives Sein hat, um so weniger
»Gelungenheit( eine objektive Eigenschaft von Partituren oder Auffiih-
rungen sein.«*°®

Diese Auffassung teile ich nicht. Gelungenheit kann durchaus eine
Eigenschaft eines Kunstwerks sein, ja es lédsst sich sagen, dass das eine
Werk der Kiinstlerin gelang, ein anderes wiederum nicht. Es ist nicht die
Einigung der Rezipienten, die Kunstwerke als Kunstwerke definiert,
sondern der Anspruch der Kiinstler, ein Kunstwerk geschaffen oder auf-
gefiihrt zu haben, der Rezipienten erst dazu veranlassen kann, den »An-
spruch des Kunstwerks« zu testen, um im Anschluss an die individuelle
asthetische Erfahrung dariiber zu entscheiden, ob es sich hier um ein
gelungenes Kunstwerk handelt.

Derjenige Begriff der Gelungenheit, den Wellmer verwendet, geht
letztlich zuriick auf Kants Begriff des freien Spiels aus der Kritik der
Urteilskraft.”” Dieses Spiel ist nun aber gerade dadurch gekennzeichnet,
dass es unendlich ist, weil tiber die Wirklichkeit des Erfahrungsobjekts
nicht endgiiltig geurteilt werden kann. Wellmer schreibt daher: »[I]m
Spiel der &sthetischen Erfahrung [werden] Zusammenhénge ebensowohl
gebildet wie aufgelost«.” Aber kann ein unentscheidbares unendliches
Spiel als eine gelungene Erfahrung begriffen werden? Ist es nach Well-
mer nicht vielmehr das Nicht-Gelingen, das die dsthetische Erfahrung
auszeichnet? Denn es ist laut Wellmer ja gerade die Unentscheidbarkeit
im Urteil tiber den &sthetischen Gegenstand, die als Prozessualitit der
Erfahrung und nicht als Prozessualitit des Kunstwerks beschrieben wer-
den muss. »Dal3 das Préadikat des dsthetisch Gelungenen aus seiner rei-
nen Objektbezogenheit herausgelost werden muB, heiit zugleich, daf3 es
in die Prozessualitéit der dsthetischen Erfahrung hineinverlagert werden
muB.«** Von dort ist es nicht mehr weit zur Feststellung, »daB in der
Prozessualitdt der dsthetischen Erfahrung ein dsthetisches Objekt als
Kunstwerk sich konstituiert; wobei die »Objekthaftigkeit« dieses Kunst-
werks darin sich zeigt, daB3 es — das Werk — in einem 6ffentlichen Raum
zwischen #sthetisch erfahrenden Subjekten lokalisiert ist...«** Aus dem
zuerst genannten »Zwischen« zwischen dem Kunstwerk und seiner Re-
zipientin ist nun wieder das zweite »Zwischen« zwischen verschiedenen
rezipierenden Subjekten geworden. Ungeldst bleibt das Problem, wie
sich das Zwischen zwischen Objekt und Subjekt {iberhaupt denken lésst,

56 A. Wellmer: »Das musikalische Kunstwerk«, S. 151.

57 Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, § 9, AB 28.
58 A. Wellmer, »Das musikalische Kunstwerk«, S. 162.

59 Ebd, S. 152.

60 Ebd., S. 154.
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wenn man dem Objekt gleichzeitig jede Art von Einflussnahme auf das
Geschehen absprechen mochte. Wellmer problematisiert zwar die eigene
Position, wenn er schreibt:

»Daf} ein Werk dsthetisch gelungen ist, kann sich nur im ProzeB der dstheti-
schen Erfahrung erweisen. Es wiére aber offenbar falsch, hieraus den Schluf3 zu
ziehen, daf3 Gelungenheit etwas >Subjektives< sei, ndmlich bloBer Ausdruck
einer nicht ndher bestimmbaren lustvollen Affektion eines Rezipienten durch
ein Werk bzw. dessen Aufﬁihrung«m

Diesem eigens formulierten Anspruch kann aber die eigene Systematik
nicht gentigen, und so ist kein Hinweis darauf zu finden, wie sich denn
solch ein Zwischen zwischen einem Kunstwerk und seiner Rezipientin
iberhaupt aus der sprachpragmatischen Perspektive denken liefe.
Wellmer spricht ganz kantisch vom »Subjekt und seinem Objekt«, dem
Kunstwerk, welches durch die Wahl und Erfahrung des Subjektes erst
zum Kunstwerk gemacht wird.*> Das sogenannte »partielle Recht des
musikalischen Kunstwerks«® bleibt so das Recht, Kunstdiskurse zu
initiieren, in denen iiber seine Gelungenheit entschieden wird. Dies ent-
spricht der kantischen Charakterisierung des &sthetischen Gegenstands,
Ausloser dsthetischer Erfahrungen und darauffolgender Diskurse zu
sein, einer Definition, die ich als Definition des Kunstwerks fiir nicht
ausreichend halte.**

Restimiert man die bisher formulierte Kritik an der Rezeptionsésthe-
tik Wellmers, ergibt sich die Frage, ob nicht die Komplexitit der dstheti-
schen Theorie Adornos, insbesondere seine Beriicksichtigung der drei
philosophischen Kategorien Produktion, Werk und Rezeption, ein guter
Grund wire, der sprachpragmatischen Lesart Wellmers den Riicken zu
kehren und sich auf das Original zuriickzubesinnen. Der (Riick-)Weg zu
Adorno hat sich aber deshalb verschlossen, weil Wellmer darin recht
hat, zu sagen, dass Adorno einen gemeinsamen Wahrheitsgehalt fiir alle
Kunstwerke veranschlagt, der in die Deutung eines jeden Kunstwerks als
eines Trigers immer derselben Versohnungswahrheit einmiindet. Die
immergleiche Funktion aller Kunstwerke ist somit fiir Adorno die quasi
theologische Widerspiegelung und Uberwindung des gesellschaftlichen
Ganzen. In einer &sthetischen Theorie muss es jedoch méglich sein (und
darin gebe ich Wellmer recht), Kriterien fiir konkrete Wahrheitszu-
schreibungen an einzelne Kunstwerke anzugeben, nicht zuletzt deshalb

61 Ebd., S. 151.
62 Ebd., S. 152.
63 Ebd., S. 154.
64 Weiteres dazu in Teil 111.

51

- [



https://doi.org/10.14361/9783839407882-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

DIE EVIDENZ DER KUNST

(fiige ich hinzu), weil verschiedenen Kunstwerken verschiedene Strate-
gien der Darstellung unterschiedlicher Themen zu eigen sind. Diese
Konkretheit der jeweiligen Synthese von Materialitdt und Bedeutung im
einzelnen Werk (und dies ist nun meine These) ldsst sich nur bestimmen,
wenn man die Perspektive der Produzenten nicht aus einer &dsthetischen
Theorie ausschlieft. Wellmers Bestimmung des é&sthetischen Objekts
kann so lange nur eine rudimentére sein, wie er sich philosophisch dem
empirischen Befund gegeniiber verschlieft, dass Kunstwerke von
Kiinstlern hergestellte Gegenstinde sind — einem Befund, der sich sys-
tematisch auf die Beschreibung ihrer Rezeption auswirken wiirde.*

2. Das Kunstwerk als geschichtliche Wahrheit
(Heidegger)

Soweit Kunstwerke als Wahrheitstrager gedacht werden, kann ihnen ihre
Wahrheit nicht allein aus einer subjektiven Perspektive zugeschrieben
werden; fiir ihre philosophische Bestimmung ist es vielmehr notwendig,
Kriterien dafiir zu gewinnen, was an ihnen selbst ist, was diese Zu-
schreibung von Wahrheit rechtfertigt oder nicht rechtfertigt. Dieser Be-
fund aus dem ersten Kapitel legt es nahe, sich der Bestimmung des
Kunstwerks in der Wahrheitsédsthetik von Martin Heidegger zuzuwen-
den. Denn Heidegger definiert das Kunstwerk mit Hilfe des Begriffs der
Erde als etwas, das in seiner Materialitit so erscheint, dass dem Kunst-
werk als Wahrheitsprozess eine Bedeutung eignet. Dariiber hinaus be-
stimmt er Kunstwerke sowohl als geschaffene als auch als (durch Rezi-
pienten) bewahrte. In diesem Sinne beginnt Heidegger seinen Aufsatz
Der Ursprung des Kunstwerks mit einer Ontologie des Kunstwerks.®® Es
gibt aber auch einen zweiten naheliegenden Grund, auf Heidegger und
seine Definition des Kunstwerks einzugehen: Heideggers Seinsphiloso-
phie und mit ihr seine Asthetik richten sich gegen einen dhnlichen Zug,
wie Wellmer ihn in seinen Uberlegungen zur Asthetik macht. Dieser
verwandte Zug ist Nietzsches Rede von »Einheit, Ganzheit, Wahrheit als
»obersten Werten«.®” Ohne damit die Identitit beider #sthetischer Theo-
rien (von Wellmer und von Nietzsche) zu behaupten, kann man von
einer Ahnlichkeit beider Theorien in ihrer Akzentuierung des Subjekti-
ven sprechen. Die Sphére, in der das Subjektive gegen einen metaphysi-

65 Vgl. dazu Teil 111

66 Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerks, Frankfurt/Main 1999.

67 Martin Heidegger: Nietzsche: Der europdische Nihilismus [Freiburger
Vorlesung II. Trimester 1940]; Gesamtausgabe, Bd. 48, Frankfurt/Main
1986, S. 117.
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schen Objektivismus, dann aber auch gleich gegen jede ontologische
Selbsténdigkeit des Objekts zur Geltung gebracht wird, ist bei Wellmer
das sprachliche Handeln, bei Nietzsche hingegen das affektive Selbster-
lebnis. Es handelt sich um zwei (verschiedene) Erméchtigungsfiguren
gegeniiber der Materialitdt des Kunstwerks, einer Materialitdt, die in
Heideggers Systematik dem Sein zugeordnet ist. Heidegger benennt und
kritisiert solch eine Denkfigur subjektiver Erméchtigung. Der Wert, so
legt es Heidegger in seinen Nietzsche-Vorlesungen dar, »ist Wert, weil
er gilt; und er gilt, weil er als geltend gesetzt wird«.®® In seiner Kritik an
Nietzsches »Willen zur Macht« als »Gesichtspunkt« und » Wert« wendet
Heidegger sich also gegen die Uberbewertung des Subjektiven und In-
tersubjektiven (das Nietzsche freilich anders definiert als Wellmer) ge-
geniiber dem Sein, dhnlich wie sich unsere Kritik an Wellmers Asthetik
gegen subjektive Ermédchtigung in der Zuschreibung &sthetischer Wahr-
heit an das Kunstwerk richtet.

Heidegger kommentiert in seiner Vorlesung Nietzsches »Ontologie«
als ganze, es geht ihm also nicht allein um #sthetische Bestimmungen.
Zur Debatte steht dabei Nietzsches Darstellung der Geschichte der
Metaphysik, die Nietzsche eben nicht — und das ist Heideggers Kritik —
als eine Geschichte iiber »das Seiende im Ganzen« (die Welt) im Ver-
hiltnis zum Dasein (den in der Welt lebenden Menschen) schreibt, son-
dern die er erzihlt als eine Geschichte iiber Werte, die Menschen der
Welt seit der Antike zugeschrieben haben, und iiber Gesichtspunkte,
unter denen sie die Welt betrachtet haben. Die Menschen legen (indem
sie Kategorien erfinden) der Welt Werte ein, ziehen die Kategorien bei
der Bestimmung der Welt wieder aus der Welt heraus und besitzen so
die Macht, die Welt als »wert-los« zu beschreiben, nachdem sie die
Werte aus der Welt >herausgezogen< haben.®” Das Falsche an den Wer-
ten ist Nietzsche zufolge, dass sie »hinausverlegt werden in einen >an
sich seienden< Bezirk, innerhalb dessen und aus dem her sie an sich und
unbedingt gelten sollen; wéhrend sie doch ihren Ursprung und Gel-
tungsbereich nur in einer bestimmten Art des Willens zur Macht ha-
ben«.” Dieser »Wille zur Macht« ist nun fiir unsere Frage nach der Be-

68 Ebd., S. 108.

69 »1. Dal wir mit den Kategorien »Zwecks, >Einheit und >Sein< der »Welt«
(d.h. dem Seienden im Ganzen) einen Wert eingelegt haben. 2. Dal} diese
der Welt eingelegten Kategorien >wieder von uns herausgezogen< werden.
3. DaB nach dieser Herausziehung der Kategorien, d.h. der Werte, die
Welt »nun< wert-los aussieht.« (Ebd., S. 86)

70 Ebd., S. 95. Fokussierungen auf Werte wie Einheit, Wahrheit und Ganz-
heit werden von Nietzsche enttarnt als eigentlicher Wille zur Macht, wel-
cher unbewusst in den Werte zuschreibenden Subjekten wirkt. Nietzsches
Umwertung dieses Willens besteht in dem Wissen, dass es die fritheren

53

- [



https://doi.org/10.14361/9783839407882-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

DIE EVIDENZ DER KUNST

stimmung des Kunstwerks insofern interessant, als Nietzsche der Kunst
eine Exemplarizitdt zumisst, mittels derer sich das Konzept der subjekti-
ven Umwertung solcher Werte wie Einheit, Wahrheit und Ganzheit in
den subjektiven Willen zur Macht demonstrieren ldsst. Nietzsches Dar-
stellung der Kunst steht laut Heidegger fiir den »Drang nach Lebensstei-
gerung und Erhohung, nach Herrschaft, d.h. nach Obenbleiben«.”' Die-
ses Obenbleiben bezieht sich auf die Selbsterméichtigung und gleichzei-
tige Selbstwahrnehmung des kiinstlerischen Subjekts, welches bei
Nietzsche der rauschhaft agierende Kiinstler ist.”” Da es hier nicht um
Nietzsche gehen soll, werde ich den »Willen zur Macht« in seiner meta-
physischen und &sthetischen Dimension nicht weiter erldutern. Zentral
fur Heideggers Kunstwerkdefinition ist aber, dass er sie im Kontrast zu
Nietzsches Ontologie und Asthetik entwickelt und dabei gleichzeitig an
diese ankniipft. Heidegger kritisiert an Nietzsches &sthetischem bzw.
asthetisierendem Vokabular ndmlich dasselbe, was er generell an der
Geschichte der Asthetik als philosophischer Disziplin seit ihrer Begriin-
dung durch Baumgarten im 18. Jahrhundert kritisiert: ihre Fokussierung
und Beschrinkung auf die Beschreibung subjektiver Zustinde und deren
Wahrnehmung durch die Subjekte. »Den dsthetischen Zustand der
Schauenden und Empfangenden versteht Nietzsche ganz in Entspre-
chung zum Schaffenden. Danach ist dann die Wirkung des Kunstwerkes
nichts anderes als die Wiedererweckung des Zustandes des Schaffenden

Werte nie unabhéngig vom setzenden Subjekt gab, und der Konsequenz,
dass man nun bewusst zum eigenen »Willen zur Macht« stehen soll. Das
heif3t nichts anderes, als diesen bewusst an die Stelle zu setzen, an der er
schon immer unbewusst war. Vgl. ebd., § 14: Nietzsches »moralische<
Auslegung der Metaphysik, S. 127-133.

71 Ebd, S. 141. Vgl. Martin Heidegger: Gesamtausgabe, Bd. 65: Abt. 3., Un-
ver6ffentlichte Abhandlungen, Vortrage — Gedachtes. Beitrége zur Philo-
sophie: (vom Ereignis), Frankfurt/Main 1989, S. 364: »Am tiefsten scheint
Nietzsche in das Wesen der Wahrheit hinabzufragen, wo er die Frage auf-
nimmt: >Was bedeutet aller Wille zur Wahrheit?< und wo er das Wissen
um diese Frage als »unser Problem« bezeichnet (VII, 482). Seine Losung
ist: Wille zur Wahrheit ist Wille zum Schein und dieses notwendig als ein
Wille zur Macht, Bestandsicherung des Lebens, und dieser Wille am
hochsten in der Kunst, weshalb diese mehr wert, als die Wahrheit.«

72 »Damit es Kunst giebt, damit es irgend ein dsthetisches Thun und Schauen
giebt, dazu ist eine physiologische Vorbedingung unumginglich: der
Rausch. [...] Das Wesentliche am Rausch ist das Gefiihl der Kraftsteige-
rung und Fiille. Aus diesem Gefiihle giebt man an die Dinge ab, man
zwingt sie von uns zu nehmen, man vergewaltigt sie...« Friedrich Nietz-
sche: Gotzen-Dammerung oder Wie man mit dem Hammer philosophirt
[1889], Streifziige eines Unzeitgeméssen, 8; Kritische Studienausgabe, hg.
v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Miinchen 1999, Bd. 6, S. 116.
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in den GenieBenden...«” Nietzsches Figur der Selbstermichtigung des
kiinstlerischen Subjektes sieht Heidegger als eine Verfallsfigur der As-
thetik.” Sie hat zur Folge, dass die Kunst, historisch gesehen, zuneh-
mend als »Stimulans des Lebens« zum Zwecke der Steigerung der Er-
lebnisfahigkeit, als Reiz und Anreiz zur Selbstwahrnehmung gesehen
wird.”

In diesem Kapitel ist also zu verfolgen, wie Heidegger aus seiner
Kritik an der Geschichte der Asthetik als einer Geschichte der #stheti-
schen Subjektivitdt eine Kunstwerkbestimmung entwickelt, die das
Kunstwerk als einen Prozess beschreibt, der sich gerade unabhdngig von
einer subjektiven Selbstermichtigung der Rezipienten und der Produ-
zenten ereignet. Kunst kann in diesem Sinne auch nicht, wie es bei
Nietzsche geschieht, auf einen Wert reduziert werden, der vom Men-
schen in das Kunstwerk hineingelegt wurde. Das entspricht dem Fazit
der im ersten Kapitel vorgetragenen Kritik an Wellmers Adorno-Lesart:
Das Kunstwerk konstituiert sich nicht allein in der subjektiven Bestim-
mung dessen, der es erfihrt; es ist vielmehr ein reales Gegeniiber, auf
das dsthetische Subjektivitdt sich beziehen lassen muss.

Wie verfihrt Heidegger nun, wenn er die Briicke schlagt zwischen
Nietzsches Beschreibung der Kunst in der Perspektive subjektiver
Selbsterhohung im Rausch und seiner eigenen &sthetischen Bestimmung
des Kunstwerks, dass ndmlich das Kunstwerk in ausgezeichneter Weise
die Unverborgenheit des Seins verkorpere? Heidegger verschiebt zuerst
die Bedeutung, die Nietzsche dem rauschhaft Produzierenden verleiht,
indem Heidegger die Kunst umdefiniert als ein zwar vom Schaffenden
Hervorgebrachtes, jedoch nicht durch den Schaffenden Bestimmtes.
Diese Verschiebung erreicht Heidegger, indem er an Nietzsches Geburt
der Tragddie in einer von Nietzsche selbst abweichenden Weise an-
kniipft. Die Kopplung zweier Zustinde: des Dionysischen und des
Apollinischen, zu einem dritten, dem &sthetischen Zustand bei Nietzsche
interpretiert Heidegger als ein Zusammentreffen von subjektivem
Rausch (dionysisch) mit der materiellen Form als dem »MaBstablichen«

73 Martin Heidegger: Nietzsche: Der Wille zur Macht als Kunst, Freiburger
Vorlesung 1936/37; Gesamtausgabe, Bd. 43, Frankfurt/Main 1985, S. 136.

74 Vgl. Heideggers Hinweis auf die Verbindung zwischen Kants und Nietz-
sches Asthetik: »...das, was Nietzsche bezeichnet als das Entziicken, in
unserer Welt zu sein, ist jenes, was Kant meint mit der »Lust der Refle-
xion«.« Ebd., S. 131.

75 »Die Kunst ist so eine Art und Weise, wie der »yWille zur Macht« das Le-
ben beherrscht und es selbst zu einer Art Herrschaft macht; die Kunst ist,
so gefafit, ein Stimulans des Lebens.« — M. Heidegger: Nietzsche: Der
europdische Nihilismus, S. 135.
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(apollinisch).”® Zugleich behauptet er, dass der Streit und Zusammen-
schluss beider Seiten nicht mehr (wie noch bei Nietzsche) als ein Gegen-
iiberstehen von Subjekt und Objekt gedeutet werden kann, denn die
Denkfigur der Subjekt-Objekt-Unterscheidung ist fiir Heidegger ein
pragnantes Merkmal der Fehlentwicklung neuzeitlicher Philosophie.
Diese Ablehnung ist fiir Heidegger sozusagen Pramisse kraft eigener
Setzung.77

Das Rauschhafte im Kiinstler und das Mafvolle im Kunstwerk miis-
sen also, wenn sie denn nicht mehr getrennten Seiten zugeordnet sein
sollen, zusammenfallen. Der Ort dieses Zusammenfallens von Rausch
und MaB ist fiir Heidegger das Kunstwerk. Dass dabei der dionysische
Rausch in die Bestimmung des Kunstwerks mit einflieBt, hat zur Folge,
dass ein Kunstwerk nicht mehr schlicht als Ding, d.h. als Objekt gedeu-
tet werden kann, denn eine Definition des Kunstwerks als Ding liele
sich mit jener Prozesshaftigkeit nicht verbinden, die im Rausch, die aber
auch im Zusammentreffen der Gegensitze liegt, den Nietzsche es in der
Geburt der Tragddie beschreibt. Und diese Prozesshaftigkeit soll einge-
hen in die Ontologie des Werks. Aus solch einem Anschluss an die As-
thetik Nietzsches ergibt sich fiir Heidegger u.a. die Konsequenz, dass
drei bisher existierende Definitionen des Kunstwerks als einem Ding ab-
zulehnen seien. Und mit der Aufzidhlung und der Distanzierung von die-
sen drei Ding-Begriffen beginnt der Aufsatz Vom Ursprung des Kunst-
werks, der auf einer zusammenfassenden Uberarbeitung dreier Vortrige
beruht, die Heidegger 1935/36 hielt.

Warum kann man Kunstwerke nicht auffassen wie Dinge, denen wir
begegnen? Die Annahme, Kunstwerke seien Dinge, denen zusétzlich zu
ihrem dinglichen Unterbau noch etwas anderes, etwas Hoheres anhaftet,
geht von einer oft ungepriiften, aber immer falschen Bestimmung der

76 Der »isthetische Zustand« als tragisch-dionysischer Zustand ist bei Nietz-
sche definiert im Sinne von Heraklit als harmonische Entgegensetzung des
dionysischen (dunklen) und des apollinischen (sokratischen, klaren) Zu-
stands. (Vgl. unten FuBnote 96 zum >Streit« bei Heraklit.) Das sokratisch
Klare als Apollinisches wird von Heidegger in eine Kunstwerksbeschrei-
bung tiberfithrt. Mit Hilfe des Begriffs des »grolen Stils« bei Nietzsche
zeigt Heidegger, dass es in der Kunst, und dies heif3t fiir Heidegger: im
Kunstwerk, um »MaBstabliches« gehen muss. — Vgl. M. Heidegger: Niet-
zsche: Der Wille zur Macht als Kunst, § 19: Der grofe Stil. Die Einheit
des Wechselbezuges von Rausch und Schénheit, Schaffen-Empfangen und
Form; Gesamtausgabe, Bd. 43, S. 145-172.

77 »Was ist fragwiirdiger als diese Subjekt-Objekt-Beziehung, als der Ansatz
des Menschen im Sinne eines Subjekts und als die Bestimmung des Nicht-
subjektiven als Objekt? Die Geldufigkeit dieser Unterscheidung ist noch
kein Beweis fiir ihre Klarheit und dafiir, dafl sie wahrhaft gegriindet sein
soll.« (Ebd., S. 142)
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Dingheit des Dinges aus. Heidegger jentlarvt« drei Dingbegriffe des
»abendlandischen Denkens«, die »selbstverstindlich geworden und
heute im alltiglichen Gebrauch sind«.”® Es handelt sich erstens um die
Vorstellung, ein Ding sei wesentlich Triger von bestimmten Eigen-
schaften, zweitens um die Bestimmung des Dings als »die Einheit einer
Mannigfaltigkeit des in den Sinnen Gegebenen« und drittens um die
Denkungsart, »das Ding ist ein geformter Stoff«.” Wahrend Heidegger
die ersten beiden Dingbegriffe ganz entschieden zuriickweist, kann er
dem dritten — der das »Zusammenstehen< von Stoff und Form beschreibt,
etwas abgewinnen, er schrinkt seine Geltung aber auf das »Zeug« ein.
Dass das Begriffspaar Stoff und Form in der Geschichte der Asthetik
und damit fiir die Bestimmung der Kunst wichtig wurde, hilt Heidegger
fiir eine Fehlentwicklung. Denn die Unterscheidung von Stoff und Form
gehort laut Heidegger nicht »urspriinglich in den Bereich der Kunst und
des Kunstwerks«.*® Jedoch wird in der »Dienlichkeit des Zeugs« als
dem, was durch seine Benutzung bestimmt ist, eine bestimmte » Anord-
nung des Stoffes«®' vorgegeben, fiir deren Beschreibung Heidegger den
dritten Dingbegriff gelten ldsst. Diese Anwendung des dritten Dingbe-
griffs auf das Zeug nimmt Heidegger wiederum zum Anlass, in der Su-
che nach der Bestimmung des Kunstwerks als einem Ding zundchst
einmal vom Zeug und nicht vom Kunstwerk auszugehen. Ankniipfend
an seine Bestimmung der Zuhandenheit als einer Seinsart des Zeugs in
Sein und Zeit macht Heidegger geltend, dass fiir uns der genuine Zugang
zur Welt darin besteht, mit dem zu hantieren, was durch Menschen fiir
Menschen hergestellt wurde: mit dem Zeug.* Anstatt von abstrakten
und falschen Dingbegriffen bei einem Bestimmungsversuch des Kunst-
werks auszugehen, sollten wir bei der Zeughaftigkeit des Zeugs als dem
uns Vertrauten ansetzen, wenn es darum geht, eine Differenz zwischen
Ding, Zeug und Kunstwerk zu finden. Heidegger gibt im Rahmen seiner
tiberaus geschickten Strategie vor, dass sein Versuch, irgendein Zeug
»ohne eine philosophische Theorie einfach zu beschreiben«, misslungen

78 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 13.

79 Ebd, S. 18f.

80 Ebd., S. 19.

81 Ebd., S. 20.

82 w»Die Seinsart von Zeug, in der es sich von ihm selbst her offenbart, nen-
nen wir die Zuhandenheit. Nur weil Zeug dieses An-sich-sein hat und
nicht lediglich noch vorkommit, ist es handlich im weitesten Sinne und
verfiigbar. Das schirfste Nur-noch-hinsehen auf das so und so beschaffene
»Aussehen< von Dingen vermag Zuhandenes nicht zu entdecken. Der nur
stheoretisch¢« hinsehende Blick auf Dinge entbehrt des Verstehens von Zu-
handenheit.« Martin Heidegger: Sein und Zeit, § 15, Frankfurt/Main 1999,
S. 69.
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sei.*? Scheinheilig ist er iiberrascht, die Zeughaftigkeit des Zeugs erst
bestimmen zu kénnen, wenn wir dieses Zeug (in seinem Beispiel: Bau-
ernschuhe) dargestellt im Kunstwerk betrachten.

Der generelle Zugang zum Zeug und zu dessen Zuhandenheit ist
zwar nach wie vor durch dessen Gebrauch bestimmt, wie Heidegger es
in Sein und Zeit beschreibt; jedoch erfahren wir im Gebrauch des Zeugs
nicht, was es als Zeug eigentlich ist. Die Darstellung und gleichzeitige
Bestimmung eines Zeugs, so wie es ist, kann nur im Kunstwerk geleistet
werden. Das, was uns wihrend des (durchaus wissenden) Hantierens mit
dem Zeug verschlossen bleibt, ndmlich dass ein Zeug in Wahrheit durch
seine Verldsslichkeit bestimmt wird, kann erst in seiner Behandlung
bzw. Darstellung im Kunstwerk hervortreten. Das Kunstwerk (Heideg-
ger beschreibt ein Bild Vincent van Goghs, auf dem die Schuhe des
Malers zu sehen sind) leistet also etwas, das auBerkiinstlerisch Begeg-
nendes zundchst nach Heidegger nicht leisten kann — das Kunstwerk
stellt etwas dar in dessen ganz spezifischer Seinsweise.** Diese Bestim-

83 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 26.

84 Dass Heidegger die Schuhe van Goghs filschlicherweise als die einer
Béuerin ausgibt, stort nicht die Idee, die er vom Zeugsein als Verldsslich-
keit entwickelt. Geht es ihm doch nicht darum, am Kunstwerk Details von
dessen Entstehungsgeschichte und erst recht nicht Informationen iiber die
Benutzer der Schuhe zu rekonstruieren, sondern um Grundsitzliches, das
auf der Ebene solch personlicher Bestimmungen nicht einzuholen ist. Ich
wiirde daher die Frage von Meyer Schapiro: »Is Heidegger’s mistake
simply that he chose a wrong example?« mit »Yes« beantworten. Das Bei-
spiel der deutschen Béuerin steht fiir Heideggers generellen »Provinzia-
lismus«, wie Hauke Brunkhorst es ausdriickt, und damit fur Heideggers
personlichen Geschmack. Schapiros Einwand gegen Heidegger, dass Van
Gogh eine personliche Entscheidung traf, als er sich entschloss, seine
Schuhe abzubilden, und dass diese Entscheidung ernst genommen werden
muss, wenn man sich sein Bild anschaut, ist unvereinbar mit Heideggers
Darstellung des Kiinstlers, dem gerade in Heideggers Theorie kein Ent-
scheidungsspielraum zukommt. Vgl. Meyer Schapiro: »The Still Life as a
Personal Object«, in: Marianne L. Simmel (Hg.), The Reach of Mind. Es-
says in Memory of Kurt Goldstein, New York 1968, S. 203-209, hier S.
206: »Heidegger would still have missed an important aspect of the
painting: the artist’s presence in the work.« — Vgl. Hauke Brunkhorst:
Hannah Arendt, Miinchen 1999, S. 17: »Auffillig ist ferner der den sehr
verschiedenen Schiillern gemeinsame Zug, aus dem vom Meister kunstvoll
stilisierten Provinzialismus auszubrechen und die Heideggersche Provinz,
wie Habermas es einmal von Gadamer gesagt hat, zu »urbanisieren<.«

Zur Debatte um die Schuhe der Béuerin und des Kiinstlers ist Derridas
Kritik an Schapiro bekannt geworden: »Schapiro téuscht sich also tiber die
erste Funktion der bildlichen Verweisung. [...] Denn der ganze Prozef3
Schapiros beruft sich dagegen auf wirkliche Schuhe: Vom Bild wird ver-
mutet, daB es sie nachahmt, représentiert, reproduziert.« Ich denke, dass
Schapiro noch etwas anderes meint, als Derrida hier vermutet. Es geht ihm
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mung der Seinsweise des Dargestellten liegt, systematisch gesprochen,
iiber dem alltiglich Begegnenden. So ist ein Kunstwerk nicht ein Ding,
dem eine oder mehrere héhere Eigenschaften zukommen, sondern seine
Dingheit tritt so weit in den Hintergrund, dass das ganze Werk als etwas
Hoheres, ndmlich als ein Entbergen und somit als ein Wahrheitsgesche-
hen gekennzeichnet werden kann.

Die Bestimmung der dargestellten Schuhe als ein Zeug, in welchem
Welt und Erde »so da« sind, basiert nicht, wie es vielleicht im ersten
Moment scheint, in erster Linie auf der bduerlichen Romantik, die in
Heideggers Beschreibungen einflieBt. Vielmehr verbindet Heidegger in
seiner Beschreibung der Biuerin und ihrer Schuhe zwei Ebenen, die
systematisch voneinander streng getrennt werden miissen: Auf der einen
Seite beschreibt er Welt und Erde als zugehorig zur bauerlichen Erfah-
rung; auf der anderen Seite sind Welt und Erde philosophische Katego-
rien.¥” Wenn Heideggers Begrifflichkeit, die er am Beispiel der Schuhe
einfiithrt, auf einer systematischen Ebene gelten soll, geht es in jeder
kuinstlerischen Darstellung um die Anwesenheit von Welt und Erde,
nicht nur in einer bauerlich anmutenden. Auch hier betont Heidegger in
Abgrenzung zu Nietzsche noch einmal: »Das Kunstwerk gab zu wissen,
was das Schuhzeug in Wahrheit ist. Es wire die schlimmste Selbsttiu-
schung, wollten wir meinen, unser Beschreiben habe als ein subjektives
Tun alles so ausgemacht und dann hineingelegt.«*°

Wie erldutert Heidegger nun das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit
im Werk und welche Rolle gesteht er der dinglichen Seite des Kunst-
werks dabei zu? Einerseits bestreitet Heidegger (wie dargelegt), dass ein
sinnvoller Begriff des Kunstwerks allein aus seiner Dinghaftigkeit her-
geleitet werden konne, andererseits muss er aber anerkennen, dass
»[d]as Dinghafte am Werk [...] nicht weggeleugnet werden« kann;
»aber dieses Dinghafte muf3, wenn es schon zum Werksein des Werks
gehort, aus dem Werkhaften gedacht sein« — es muss also in die Be-
stimmung des Kunstwerks als etwas Prozesshaften mit einbezogen wer-
den.”” Mit dem Begriff der Erde, die im Kunstwerk erscheint und sich
gleichzeitig in diesem verbirgt, bringt Heidegger diese Ambivalenz ge-
geniiber dem Dinghaften des Werkes zum Ausdruck. Die Erde steht ei-
nerseits fiir die Priasenz des Materiellen, das erst durch seine Verarbei-

um die Verarbeitung eigener Erfahrung des Kiinstlers im Werk, die nicht
unbedingt mit Abbilden zu tun haben muss. Vgl. Jacques Derrida: »Resti-
tutionen. Von der Wahrheit nach Mall«, in: Ders.: Die Wahrheit in der
Malerei, Wien 1992, S. 301-442, hier S. 364.

85 Vgl. die Erlduterung von »Welt« und »Erde« im weiteren Verlauf des
Kapitels.

86 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 29f.

87 Ebd., S. 34.
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tung in einem Kunstwerk in seiner spezifischen Charakteristik erschei-
nen kann; andererseits kommt durch das Materielle Geschichtliches zum
Vorschein, ndmlich »jenes, worauf und worin der Mensch sein Wohnen
griindet.«** Die Materialitit des Kunstwerks, fiir die der Erde-Begriff
steht, hat so auch eine Komponente, die Sinnbeziige ermdglicht. Im
Erde-Begriff ist der Hinweis Heideggers enthalten, dass wir Geschichte
nur »verstehen« konnen, wenn wir akzeptieren, dass sich das, worauf
sich Geschichte griindet, generell verbirgt.* Es kann nicht durch exaktes
Forschen und Messen zu Tage gebracht werden, so wie man auch einen
Fels, den man zerschldgt, wiegt und ausmisst, nicht besser »versteht«.

88 Ebd., S. 38.

89 Die Erkenntnis, dass das, worauf menschliche Geschichte sich griindet,

nicht beherrschbar ist, sich vielmehr immer entzieht, beriicksichtigt Hei-
degger 1933 nicht, als er die Rede zum Antritt seines Rektorats in Frei-
burg hélt, zwei Jahre vor den Vortragen, aus denen der Aufsatz Der Ur-
sprung des Kunstwerks entstand. Heidegger beendet seine Rede mit fol-
genden zuerst apokalyptischen, dann kdmpferischen Ausfithrungen: »Aber
niemand wird uns auch fragen, ob wir wollen oder nicht wollen, wenn die
geistige Kraft des Abendlandes versagt und dieses in seinen Fugen kracht,
wenn die abgelebte Scheinkultur in sich zusammenstiirzt und alle Krifte in
die Verwirrung reifit und im Wahnsinn ersticken ldft. Ob solches ge-
schieht oder nicht geschieht, das hingt allein daran, ob wir als geschicht-
lich-geistiges Volk uns selbst noch und wieder wollen — oder ob wir uns
nicht mehr wollen. Jeder einzelne entscheidet dariiber mit, auch dann und
gerade dann, wenn er vor dieser Entscheidung ausweicht. Aber wir wol-
len, daB3 unser Volk seinen geschichtlichen Auftrag erfiillt.« Abgesehen
davon, dass man unter dem »geschichtlichen Auftrag des deutschen Vol-
kes« die schlimmsten nationalsozialistischen Verbrechen denken muss, ist
an den Ausfithrungen interessant, dass Heidegger seinen eigenen theoreti-
schen Pramissen der Nicht-Erforschbarkeit und Nicht-Beherrschbarkeit
der Geschichte durch die Aufforderung an das Volk, aus eigenem Willen
seinen geschichtlichen Auftrag zu erfiillen, widerspricht. Vgl. Martin Hei-
degger: Die Selbstbehauptung der deutschen Universitdt, Das Rektorat
1933/34, Frankfurt/Main 1990, S. 19.
Eine andere Darstellung dieses von mir als Selbstwiderspruch gedeuteten
Geschichtsverstidndnisses Heideggers findet sich bei Romano Pocai. Pocai
deutet die Angleichung des Kampf-Gedankens an den Begriff der Ohn-
macht (die Heidegger in Vom Wesen der Wahrheit als modifizierte Ver-
borgenheit des Seienden darstellt) als konsequente Ableitung aus Heideg-
gers Wabhrheitsbegriff, den er in Vom Wesen der Wahrheit entwickelt.
»Entsprechend der Radikalisierung der Ohnmacht gegeniiber dem Seien-
den erfolgt diejenige des dagegen gerichteten Kampfes, des erméchtigen-
den heroistischen Dezisionismus.« Romano Pocai: »Heideggers NS-Enga-
gement im Lichte seiner philosophischen Genese«, in: Ders.: Heideggers
Theorie der Befindlichkeit. Sein Denken zwischen 1927 und 1933, Miin-
chen 1996, S. 291. Vgl. Martin Heidegger: Vom Wesen der Wahrheit
[Freiburger Vorlesung Wintersemester 1931/32]; Gesamtausgabe, Bd. 34,
Frankfurt/Main 1988.
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Solche und dhnliche Erfahrungen teilen vermutlich alle, die schon ein-
mal versucht haben, sich Geschehnissen der ndheren und ferneren Ge-
schichte anhand eines »Materials« zu ndhern — die Erfahrung des Sich-
Entziehens des zu untersuchenden historischen Gegenstandes, dessen
Priasenz unwiderruflich vergangen ist.

Fiir Heidegger muss es trotzdem einen Moment geben, in dem sich
etwas so zusammenfiigt, dass man eine Ahnung oder sogar eine (wenn
vielleicht auch voriibergehende) Einsicht von dem bekommt, worauf
»der Mensch sein Wohnen in der Welt griindet«. Diese Einsicht ist keine
allein denkerisch gewonnene, sondern sie basiert auf dem wahrnehmen-
den Erfassen dessen, was uns als Kunstwerk hier und heute physisch ge-
geniibersteht. Die Erde erdffnet (im Falle gelingender Rezeption) im
Werk eine Welt. Und andersherum: »Indem das Werk eine Welt auf-
stellt, stellt es die Erde her.«’® Wie ist diese wechselseitige Figur der
Welteroffnung und der Erde-Herstellung im Kunstwerk zu verstehen?
Heidegger betont, dass er mit dem Begriff Welt »nicht die bloe An-
sammlung der vorhandenen abzihlbaren oder unabzéhlbaren, bekannten
oder unbekannten Dinge« meint.”" Welt ist vielmehr »immer das Unge-
genstindliche, dem wir unterstehen«’, es ist unser je eigener individuel-
ler und auch kollektiver Verstehenshorizont, in den wir durch unsere
Geburt und Geschichte gesetzt sind. »Indem eine Welt sich 6ffnet, be-
kommen alle Dinge ihre Weile und Eile, ihre Ferne und Néhe, ihre
Weite und Enge.«’® Der Begriff Welt steht somit fiir das Vermogen zu
verstehen, das Menschen von Pflanzen und Tieren unterscheidet. Er
steht zugleich fiir die Geschichtlichkeit des Daseins derart, dass diese
immer an ein konkretes individuelles oder kollektives Verstindnis ge-
knlipft ist. Wenn Heidegger sagt, dass das Kunstwerk das »Offene der
Welt offenhilt« meint er damit, dass Kunstwerke all dies, was zum Be-
griff der Welt gehort, evozieren. In dem Moment, in dem sich die Erde
im Kunstwerk als spezifische Materialitit auf eine unalltidgliche Weise
darbietet, verschiebt sich unsere Wahrnehmung — und zwar nicht nur die
Wahrnehmung des spezifischen Materials, sondern unsere Weltvorstel-
Iung verschiebt sich so, dass etwas, das uns wesentlich betrifft, uns auf
einmal in einem anderen Zusammenhang als sonst erscheint. Eine neue
Welt ist eroffnet. In diesem bis dahin fiir uns neuen Horizont spielt nun
das Material, das im Kunstwerk verarbeitet (aber nicht verbraucht)
wurde, eine andere Rolle, als es sie in unserem fritheren Weltbild ein-

90 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 43.
91 Ebd., S. 40.

92 Ebd, S. 41.

93 Ebd.
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nahm.” Der Stein, nicht gemessen und gewogen, sondern in seinem
Lasten erfahren und gleichzeitig verstanden, bekommt seinen Platz in
der Welt, die uns vom Kunstwerk erdffnet wurde. Zugleich kann das,
worauf Geschichte sich griindet (die Erde), von uns nur in unserer je ei-
genen Welt erfasst werden. Und so schlieft Heidegger: »Indem das
Kunstwerk uns unsere Welt verstehen 148t, stellt es diese zugleich in die
geschichtlichen Beziige unseres Daseins.«’> Nur iiber das Aufstellen ei-
ner neuen Welt ist die Erde als spezifische Materialitit iberhaupt fiir uns
wahrnehmbar; die vom Werk eréffnete Welt ist somit die Voraussetzung
fiir die Herstellung der Erde.

In dem Versuch, das Verhiltnis zwischen Welt und Erde im Werk zu
kldren, sind wir bei einer Zirkelstruktur angekommen — beide erklaren
einander wechselseitig. Diese Zirkelstruktur ist von Heidegger gewollt.
Er konstruiert das wechselseitige Verhéltnis von Welt und Erde in einer
Streitfigur, die ihrer Struktur nach an den nietzscheschen Streit zwischen
dem Dionysischen und dem Apollinischen erinnert, und setzt damit Welt
und Erde einander wechselseitig entgegen. Heidegger geht also noch
hinaus tiber die Struktur des Sich-gegenseitig-Bedingens als eines har-
monischen Aufeinander-Verweisens und tiberformt« den Zirkel durch
die Dynamik und Spannung eines Streites. Der »Streit zwischen Welt
und Erde« als ein unabschlieBbarer Streit steht genau fiir die Prozess-
haftigkeit, die Heidegger gegeniiber den traditionellen Dingbegriffen
und im Riuckgriff auf Nietzsches Streitfigur eingeklagt hatte. Heidegger
kniipft hier an ein aus der Antike bekanntes Streitmodell an: die »ge-
genstrebige Fiigung«. Beide Streitparteien gelangen jeweils erst durch
den Streit und im Streit zu ihrer spezifischen Geltung.”® Die gegenstrebi-

94 »Zwar gebraucht der Bildhauer den Stein so, wie nach seiner Art auch der
Maurer mit ihm umgeht. Aber er verbraucht den Stein nicht. Das gilt in
gewisser Weise nur dort, wo das Werk mifllingt. Zwar gebraucht auch der
Maler den Farbstoft, jedoch so, dal die Farbe nicht verbraucht wird, son-
dern erst zum Leuchten kommt. Zwar gebraucht auch der Dichter das
Wort, aber nicht so wie die gewohnlich Redenden und Schreibenden die
Worte verbrauchen miissen, sondern so, dal das Wort erst wahrhaft ein
Wort wird und bleibt.« (Ebd., S. 44)

95 Ebd., S. 43.

96 Walther Kranz (Hg.): Fragmente der Vorsokratiker [1903], Ziirich 1951,
Bd. 1, S. 152. Heraklit: »Das widereinander Strebende zusammengehend;
aus dem auseinander Gehenden die schonste Fiigung. — Unsichtbare Fii-
gung stirker als sichtbare. — Sie verstehen nicht, wie es zwietrdchtig mit
sich selbst im SINN tibereinstimmt: gegenstrebige Filigung wie von Bogen
und Leier.« Vgl. Aristoteles: Nikomachische Ethik, EN VIII 1155 b 4:
»Heraklit sagt, Widerstrebendes tauge zusammen, aus dem Verschiedenen
entspringe die schonste Harmonie, und alles entstehe auf dem Weg des
Streites.«
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gen Bewegungen sind erstens solche, die ein Verdecken bzw. Verbergen
des Streitpartners bewirken: »Die Erde [...] neigt dahin, als die Ber-
gende jeweils die Welt in sich einzubeziehen und einzubehalten«’’; und
»[d]ie Welt trachtet in ihrem Aufruhen auf der Erde, diese zu {iberhohen.
Sie duldet als das Sichoffnende kein Verschlossenes.«’® Zweitens heben
Erde und Welt erst »das eine je das andere, in die Selbstbehauptung ih-
res Wesen«.”

Es ist nun fiir uns wichtig zu fragen: Ist sich die Bestimmung des
Kunstwerks als Streit zwischen Welt und Erde eine mogliche Phanome-
nologie der Kunst oder muss sie in erster Linie als Kommentar zu Hei-
deggers Ontologie gelesen werden? Diese Frage wird an Heideggers
Asthetik immer wieder herangetragen. Wihrend z.B. Otto Péggeler und
Riidiger Bubner bestreiten, dass es sich bei Heideggers Kunstwerkauf-
satz und auch in seinen spiteren Schriften tiber Kunst um eine Phino-
menologie der Kunst handele,'” vertreten andere, wie z.B. Friedrich
Wilhelm von Hermann, die »phdnomenologische« Lesart, der zufolge
man Heideggers Asthetik sehr wohl als eine phinomenologische Theorie
der Kunst lesen konne, ja miisse.'’’ Das Motiv unserer Auseinanderse-

Ein anderes Denkmodell, welches fiir den Welt-Erde-Streit Pate gestan-
den haben konnte, ist das der »Bewegung in der Ruhe«. W. Kranz (Hg.):
Fragmente der Vorsokratiker, Bd. 1, S. 315f. Empedokles: »Und dieser
durchgehende Tauschhandel hort niemals auf: bald sich durch Liebe al-
les vereinigt zu Einem, bald auch werden wieder die einzelnen Stoffe
auseinandergetragen im Hasse des Streites. [...] Insofern nun so Eines
aus Mehrerem versteht zu entstehen und wiederum aus dem zergangenen
Einen Mehreres hervorgeht, insofern werden sie und das Leben bleibt
ihnen nicht fest; sofern aber ihr durchgehender Tauschwechsel niemals
aufhort, insofern sind sie stets unerschiitterte Wesen wihrend des Kreis-

laufes. «
97 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 46.
98 Ebd.
99  Ebd.

100 Poggeler beruft sich u.a. auf Heideggers Zusatz zu Der Ursprung des
Kunstwerks, den Heidegger 1950 in dem Sammelband Holzwege verof-
fentlichte: »Die ganze Abhandlung Der Ursprung des Kunstwerks be-
wegt sich wissentlich und doch unausgesprochen auf dem Weg der
Frage nach dem Wesen des Seins. Die Besinnung darauf, was die Kunst
sei, ist ganz und entschieden nur aus der Frage nach dem Sein be-
stimmt...« Otto Poggeler: »Heidegger und die Kunst«, in: Christoph
Jamme/Karsten Harries (Hg.), Martin Heidegger. Kunst, Politik, Tech-
nik, Miinchen 1992, S. 59-84. Vgl. auch Riidiger Bubner: »Uber einige
Bedingungen gegenwirtiger Asthetik«, in: Neue Hefte fiir Philosophie 5
(1973), S. 38-73.

101 Eine Zusammenfassung der sogenannten »Pdggeler-v.Hermann-Kontro-
verse« zu dieser Frage findet man in Gilinter Seubolds Auseinanderset-
zung mit Heideggers Aufzeichnungen zur Kunst nach 1945. Gunter Seu-
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tzung mit Heideggers &sthetischen Schriften war ja gerade, etwas {iber
seine Bestimmung des Kunstwerks zu erfahren. Deswegen werden wir
den Versuch unternehmen, den Kunstwerkaufsatz als eine Theorie zur
Kunst und nicht allgemein als Beitrag zur Ontologie zu lesen. Im Fol-
genden wird sich zeigen, ob diese Lesart sich halten kann. Untersucht
wird also, ob Heideggers Beschreibung des Kunstwerks eine der kiinst-
lerischen Praxis angemessene Theorie bzw. fiir eine solche zu verwen-
den ist.

Um dieser Frage nachzugehen, sollten wir zundchst schauen, wie
Heidegger die Aspekte Produktion und Rezeption thematisiert. Heideg-
ger geht davon aus, dass zum Werk sowohl dessen Geschaffensein als
auch seine Rezeption (die Heidegger »Bewahrung« nennt) gehort. Hei-
deggers Satz »Der Ursprung des Kunstwerks und des Kiinstlers ist die
Kunst« verweist zunédchst auf die Tatsache, dass die Kunst als ein vorge-
fundenes Feld jeder Kunstproduktion und auch -rezeption vorausliegt.'”*
Damit ist jedenfalls nicht gemeint, dass kiinstlerische Entscheidungen
von der Kunstgeschichte oder gar von den Imperativen eines Kunstbe-
triebs abhingig wiren. Dem Kunstbetrieb steht Heidegger vielmehr kri-
tisch gegeniiber. Er mochte diesem nicht nur keinen Einfluss auf die
Herstellung und Erfahrung wirklich groBer Kunst zubilligen, sondern er
bescheinigt ihm sogar, dass Werke in seinem Rahmen nicht mehr als
Kunstwerke erfahrbar sind. Sie fallen laut Heidegger in den Status von
Dingen zuriick, die aufgefiihrt, gezeigt und gekauft werden. Wir konnen
also ausschlieBen, dass Heidegger aus einer blofl empirisch verstandenen
Vorgingigkeit der Kunst wesentliche systematische Kriterien zur Be-
stimmung des Schaffens und Bewahrens von Kunstwerken ableiten will.
Er mochte beide — Schaffen und Bewahren — stattdessen im Bezug auf
das einzelne Kunstwerk (und das einzelne Kunstwerk im Bezug auf sein
Geschaffensein und Bewahrtwerden als Geschichtliches) bestimmen.
Soll das Geschaffensein und also das Schaffen »als ein Hervorbringen«
bestimmt werden, so ist es notig, kiinstlerisches Schaffen von anderen
Formen des Hervorbringens abzugrenzen.'” Heidegger kommt es zu-
nichst auf die Trennung zwischen Kunst und Handwerk an. Diese
Differenz ist aber fiir ihn nur denkbar, wenn die Bestimmung des
Kunstwerks als Wahrheitsereignis vorausgesetzt wird. Das kiinstlerische
Schaffen wird also nicht durch die Vorgingigkeit eines Kontextes ge-
leitet, sondern vielmehr durch das Wahrheitsgeschehen des Kunstwerks

bold: Kunst als Enteignis. Heideggers Weg zu einer nicht mehr meta-
physischen Kunst, Bonn 1996, S. 41-47.

102 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 56.

103 »Das Schaffen denken wir als ein Hervorbringen. Aber ein Hervorbrin-
gen ist auch die Anfertigung von Zeug.« (Ebd., S. 57)
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selbst. »Obwohl das Werk erst im Vollzug des Schaffens wirklich wird
und so in seiner Wirklichkeit von diesem abhingt, wird das Wesen des
Schaffens vom Wesen des Werks bestimmt.«'** Analog redet Heidegger
dariiber, dass die Bewahrenden der Wahrheit des Werks entsprechen.
Wir haben also eine geringe Ausbeute beziiglich einer ndheren Bestim-
mung von Produktion und Rezeption zu beklagen, wenn wir Schaffen
und Bewahren aus dem Wahrheitsgeschehen des Kunstwerks heraus
verstehen, wie Heidegger es vorschlidgt. Trotzdem sollte man sich ver-
gegenwirtigen, wie es zu diesem Ergebnis kommt, wie also Heidegger
das Wahrheitsgeschehen im Kunstwerk verstanden wissen will.

»Im Werk ist die Wahrheit am Werk, also nicht nur ein Wahres.«'%
Mit diesem Satz macht Heidegger klar, dass es ihm nicht um eine je
konkrete Wahrheit eines einzelnen Kunstwerks geht, sondern dass das
Wahrheitsgeschehen im Kunstwerk kein geringeres als das eine Wahr-
heitsgeschehen ist, um welches sich die Philosophie in der Bestimmung
des Terminus Wahrheit bemiihen muss. Heidegger bezieht sich auf einen
Wabhrheitsbegriff, den er philosophisch auch in anderen Schriften erldu-
tert. Wahrheit ist fiir ihn nicht die Wahrheit von wahren Aussagen — die-
ser Wahrheitsbegriff, auch etwa im aristotelischen Sinne der »Uberein-
stimmung« einer Aussage mit einer Sache, greift fiir ihn zu kurz.'” Er
fiihrt vielmehr die Aussagewahrheit von Sitzen zuriick auf die Unver-
borgenheit des Seins, die eine Aussagewahrheit erst ermogliche.'”” »Der
Satz ist wahr, indem er sich nach dem Unverborgenen, d.h. nach dem
Wesen, richtet.«'% Diese Unverborgenheit kann nur zusammen mit dem
Verbergen gedacht werden. Das Wesen der Wahrheit besteht daher nach
Heidegger in einem Streit zwischen Lichtung und Verbergung. Der Be-

104 Ebd., S. 59.

105 Ebd., S. 54.

106 »Eine Aussage ist wahr, wenn das, was sic meint und sagt, iiberein-
stimmt mit der Sache, woriiber sie aussagt. Auch hier sagen wir: es
stimmt. Jetzt aber stimmt nicht die Sache, sondern der Satz.« Martin
Heidegger: Vom Wesen der Wahrheit [Vortrag von 1930, zuerst er-
schienen 1943], Frankfurt/Main 1954, S. 7.

107 Vgl. Brigitte Hilmer: »Die philosophische Auffassung, dafl unter Wahr-
heit die Wahrheit von Aussagen (von Sitzen, Uberzeugungen oder Pro-
positionen) zu verstehen sei, wird von Heidegger zuriickgefiihrt auf die
in der Erschlossenheit von Welt (spiter: der Lichtung des Seins) lie-
gende Unverborgenheit (Aletheia), die die Aussagenwahrheit erst mog-
lich mache und deshalb als eigentliche Wahrheit aufzufassen sei.« Bri-
gitte Hilmer: »Die Verbindlichkeit des Strittigen. Wahrheitsmoglichkei-
ten der Philosophie im Denken Heideggers«, in: Emil Angehrn/Bernard
Baertschi (Hg.), Interpretation und Wahrheit / Interprétation et vérité,
Studia philosophica Vol. 57, Bern, Stuttgart, Wien 1998, S. 189-207.

108 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 49.
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griff der Lichtung steht fiir das Offene, fiir den momenthaften, frag-
mentarischen Zugang zum Sein, wie es als Ganzes ist: »Inmitten des
Seienden im Ganzen west eine offene Stelle. Eine Lichtung ist. [...] Nur
diese Lichtung schenkt und verbiirgt uns Menschen einen Durchgang
zum Seienden...« »Dank dieser Lichtung ist das Seiende in gewissen
und wechselnden MaBen unverborgen.«'"” Aber »[d]ie Lichtung, die in
das Seiende hereinsteht, ist in sich zugleich Verbergung.«''® Heidegger
nennt zwei Arten, wie sich Wesentliches verbirgt: Das Verstellen und
das Versagen. Das Verstellen ist dhnlich wie die Kategorien »Man« und
»Gerede« aus Sein und Zeit durch den Modus der Uneigentlichkeit ge-
kennzeichnet, in dem Sinne, dass Wesentliches durch eine Art vorder-
griindige Erschlossenheit verstellt wird: »Seiendes schiebt sich vor Sei-
endes, das eine verschleiert das andere, jenes verdunkelt dieses, weniges
verbaut vieles, vereinzeltes verleugnet alles.«''' Seiendes versagt sich
aber auch unabhingig von diesen Verstellungen, d.h. es bleibt schlicht
verborgen und unzugénglich. »Seiendes versagt sich uns bis auf jenes
Eine und dem Anschein nach Geringste, das wir am ehesten treffen,
wenn wir vom Seienden nur noch sagen konnen, daB es sei.«''? Die
Erfahrung und Feststellung, dass Seiendes als solches existiert, ist somit
laut Heidegger auch ganz generell, unabhingig vom Phidnomen des Ver-
stellens, die Erfahrung seines Sich-Versagens. Das Seiende offenbart
sich nicht allein in der Tatsache seiner Begegnung und Anschauung.
»Zum Wesen der Wahrheit als der Unverborgenheit gehort dieses Ver-
weigern in der Weise des zwiefachen Verbergens.«'® Eréffnen und Ver-
bergen werden nun von Heidegger in einer formal dhnlichen Streitfigur
gegeneinandergesetzt wie der Streit zwischen Welt und Erde im Kunst-
werk. »Das Wesen der Wahrheit ist in sich selbst der Urstreit, in dem
jene offene Mitte erstritten wird, in die das Seiende hereinsteht und aus
der es sich in sich selbst zuriickstellt.«''* Damit hat Heidegger die for-
male Grundlage dafiir geschaffen, beide Streite in einer Figur ihrer ge-
genseitigen Uberlagerung zusammenzufiithren.

Dies geschieht, indem Heidegger den Welt-Erde-Streit als eine spe-
zifische Gestalt des Urstreits von Lichtung und Verbergung bestimmt.'"
Aus dieser Klassifizierung des Kunstwerks als einer Gestalt des Wahr-
heitsgeschehens ergeben sich Konsequenzen fiir die Bestimmung des

109 Ebd., S.51.

110 Ebd.

111 Ebd., S. 52. Vgl. M. Heidegger: Sein und Zeit, § 27: Das alltdgliche
Selbstsein und das Man, § 35: Das Gerede.

112 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 51f.

113 Ebd., S. 53.

114 Ebd.

115 Vgl ebd,, S. 64.
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Verhiltnisses der Kunst zu anderen Gestalten, in denen Wahrheit auf-
treten kann. Auf diese werden wir gleich zuriickkommen.

Zunichst wollen wir aber fragen, was sich flir die Kunst selbst aus
ihrer Einordnung als eine Gestalt des Wahrheitsgeschehens ergibt. Die
Antwort: Jedes (grofie) Kunstwerk ist ein Wahrheitsereignis, weil der
Vollzug des Streits zwischen Welt und Erde ein Prozess des Sich-ins-
Werk-Setzens der Wahrheit ist. »Aufstellend eine Welt und herstellend
die Erde ist das Werk die Bestreitung jenes Streites, in dem die Unver-
borgenheit des Seienden im Ganzen, die Wahrheit, erstritten wird.«''6
Kunstwerke sind somit von Heidegger als wahrheitsstiftende Prozesse
gedeutet, denen gegeniiber die Wahrheit von Aussagen abkiinftig ist.
Durch die Vermittlung des Kunstwerks zu wissen, »worauf und worin
der Mensch sein Wohnen grﬁndet«m, kann also nicht allein bedeuten,
wahre Aussagen iiber dieses menschliche Wohnen zu treffen. Denn Aus-
sagen sind abgeleitet gegeniiber dem Kunstwerk, welches als Wahrheits-
stiftung menschliches Wohnen anders evident macht, als es die blofie
Richtigkeit sprachlichen Erlduterns vermag. Heideggers grofer (und
vielleicht zu grofler) Anspruch an die Kunst und ihre Werke wird an die-
ser Stelle deutlich: Es geht ihm nicht darum, dass im Medium der Kunst
von Menschen Geschichte gestaltet und ausgelegt wird, sondern es geht
ihm um die aktuelle Einordnung bzw. Unterordnung des Einzelnen und
des Kollektivs in (und unter) eine tiberzeitliche geschichtliche Wahrheit,
die sich unabhingig von ihnen im Kunstwerk selbst manifestiert. »Die
Kunst ist Geschichte in dem wesentlichen Sinn, daB3 sie Geschichte
griindet.«'"® Sie ist nicht allein eine Interpretation der Geschichte, son-
dern sie selbst ist geschichtliches Geschehen, das sich zu Vergangenem
und Zukiinftigem ins Verhiltnis setzt. Diese Griindung von Geschichte
versteht Heidegger im Kunstwerkaufsatz als die »Geschichte eines Vol-
kes«; der spite Heidegger bindet sie an einen allgemeineren, unkonkre-
teren Geschichtsbegriff.'"” Auch wenn in diesem spiten, generelleren

116 Ebd, S. 54.

117 Ebd., S. 38.

118 Ebd.,, S. 80.

119 Wie Heidegger diese Verdnderung seines Geschichtsbegriffs und die
Verschiebung der Bestimmung der geschichtlichen Dimension der Kunst
an Hegels These vom Ende der Kunst entwickelt, zeigt Giinter Seubold:
»[A]ls Aufgabe wird der Kunst und Dichtung jetzt nicht mehr zuge-
dacht, eine neue epochale Gestaltung zu erdffnen, Geschichte »erst und
wieder< anfangen zu lassen — als Aufgabe wird ihr nun zugedacht, >vor-
bereitend< zu sein fiir die Einkehr in den Aufenthalt im Ereignis bzw.
Orte zu stiften fir das Wohnen der Menschen und das Verweilen der
Dinge.« Giinter Seubold: Kunst als Enteignis, S. 59f. Vgl. dazu auch
Brigitte Hilmer: »Wie ist moderne Kunst moglich? Die Auseinanderset-
zung Heideggers und Adornos mit Hegels These vom Ende der Kunst,
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Geschichtsbegriff das Volk nicht explizit genannt wird, ist doch fiir Ge-
schichte das Prinzip konstitutiv, an dem hier, d.h. im vorliegenden Text,
explizit Kritik geiibt werden soll: Seyn (der spite Heidegger unterschei-
det dieses vom »Sein« in Sein und Zeit durch die Schreibweise) ist unbe-
dingt als unabhédngig vom Seienden (von den Menschen) zu verstehen.
Der Kommentar des spédten Heidegger zur eigenen Denkfigur des »Ent-
wurfs«, der in Sein und Zeit durchaus als subjektive Aktivitit gelesen
werden kann, ist ausdriicklich eine Zuriicknahme der Moglichkeit eines
jeden subjektiven Verhaltens. »Jeder »Entwurf< von Sinn ist schon ein-
geworfen; es ist daher unmdglich fiir den Menschen als Subjekt, den
Sinn des Seins zu schaffen oder zu bestimmen.«'*° So impliziert der all-
gemein gehaltene Geschichtsbegriff Heideggers mindestens in dem
Mafle wie sein fritherer volkischer Geschichtsbegriff eine Entmiindigung
der individuellen Subjekte, suggeriert die Bedeutungslosigkeit ihres
subjektiven Verhaltens. Die Subjekte der Kunst sind die Kiinstler und
die Rezipienten. Die Auffassung, dass Kiinstler und auch Rezipienten
allein als Medien aufzufassen seien, durch die sich geschichtliche
Wahrheit als Schicksal ereigne, ist aus der Perspektive unserer Frage
nach dem Anteil und dem Gewicht subjektiven &sthetischen Verhaltens
(als eines Verhaltens gegeniiber dem Kunstwerk) zumindest irrefithrend.

In ihrer Lesart des Geschichtsbegriffs des spiten Heidegger versucht
Brigitte Hilmer Geschichtlichkeit fiir das Verstindnis der Kunst frucht-
bar zu machen, indem sie Geschichte nicht als Geschichte eines Volkes
interpretiert. Dieser Versuch erscheint mir einerseits richtig, andererseits
problematisch. Fiir angemessen halte ich Hilmers Lesart, soweit sie Hei-
deggers Differenz zwischen Kunstwerk, Zeug und Ding betrifft. Denn
an den Weltbegriff der Kunst ist immer die Grindung von Geschicht-
lichkeit im Sinne des Erschaffens einer Erzdhlung von der Welt gebun-
den. (Und jede Geschichte konstruiert eine Vergangenheit, eine Gegen-
wart und eine Zukunft. Diese Art des Schaffens eines blofen Zusam-
menhangs ist allerdings nicht das, was Heidegger unter Geschichte ver-
steht.) Dinge der Natur kénnen solche Geschichtsgriindungen nicht vor-
nehmen, wie Hilmer richtig feststellt. Jedoch teile ich nicht ihre Auffas-
sung, dass die durch Kunst gegriindete Geschichtlichkeit in jedem Fall
eine »eigentliche Geschichtlichkeit« sein muss, die historische Wahrheit
als tibersubjektives Geschehen stiftet. »Mit [der] Wahrnehmung [der
Kunst — J.S.] gehen wir aus der uneigentlichen Geschichtlichkeit, die

in: Hartmut Schréter (Hg.), Technik und Kunst. Heidegger: Adorno,
Miinster 1988, S. 86-96.

120 Richard Polt: » Beitrdge zur Philosophie (Vom Ereignis)<. Ein Sprung in
die Wesung des Seyns, in: Dieter Thoméa (Hg.), Heidegger-Handbuch,
Stuttgart, Weimar 2003, S. 184-194, hier S. 188.
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sich an innerzeitlich Vorhandenem orientiert, iiber in eigentliche Ge-
schichtlichkeit des Daseins, das nicht blofl in der Zeit vorhanden ist,
sondern zeitigend existiert, d.h. in seinem Selbstvollzug Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft erschliefit, wie dies ein vorhandenes Ding nie-
mals kann.«'*' Die durch ein konkretes Kunstwerk gegriindete Ge-
schichtlichkeit muss keine »eigentliche«, im Grunde iiberhistorische
sein, sondern kann als an konkrete historische Kontexte gebunden be-
schrieben werden. Solch historischen Kontext wiirde ich nicht als tiber-
subjektives Geschehen im Sinne von Heideggers Begriffen Wahrheit
und Geschichte auffassen; er ist vielmehr gerade die Sphire, in der kon-
krete Subjekte wirksam handeln und sich verhalten. Die Differenzierung
dagegen, die Heidegger im Kunstwerkaufsatz vornimmt zwischen
(Natur-)Ding, Kunstwerk und Zeug, wird durch Hilmer noch einmal
plausibel, somit auch die Konstitutivitit des Schaffens, ohne die ein
Kunstwerk sich nicht von einem bloBen Ding unterscheiden konnte,
sowie die Differenz des Kunstwerks zum Zeug, welches in seinem
alltidglichen Gebrauch so wie das »vorhandene« Ding Geschichte nicht
zu griinden vermag.

Dem bis hierher Zusammengefassten gibt Heidegger dann zwei
Wendungen, die beide unsere bisherige Lesart des Kunstwerkaufsatzes
als Phdnomenologie der Kunst in Frage stellen: Erstens bestimmt er alle
Kunst als Dichtung und zweitens stellt er die kiinstlerische Wahrheit als
eine mogliche Form, wie Wahrheit geschieht, neben andere Wahrheits-
formen.

In Heideggers Verhiltnisbestimmung der beiden Streite — des Streits
zwischen Lichtung und Verbergung als Wahrheitsgeschehen und des
Welt-Erde-Streits als einer seiner spezifischen Gestalten — wird die
Wahrheit sprachlicher Aussagen als abkiinftig bestimmt gegeniiber der
sich im Materiellen manifestierenden geschichtlichen Wahrheit des
Kunstwerks. Wahrheit als Aussagenwahrheit ist demnach abgeleitet aus
einem nicht-allein-sprachlichen Wahrheitsgeschehen, das erfahrbar ist
als eine sinnlich wahrgenommene Bedeutung, die das materiell erlebte
Kunstwerk fiir seine jeweiligen Rezipienten hat: Die Rezeption ist eine
Erweiterung bzw. Verschiebung bisher bekannter »Bahnen und Beziige«
durch das Werk. Genau diese Pointe der Abkiinftigkeit des Sprachlichen
wird jedoch am Ende des Kunstwerkaufsatzes von Heidegger modifi-
ziert in die Bestimmung aller Kunst als Dichtung. Es liegt nahe, dass es

121 B. Hilmer: »Wie ist moderne Kunst moglich«, S. 89f. Vgl. M. Heideg-
ger: Sein und Zeit, § 73, S. 381. Vgl. ders.: Ursprung des Kunstwerks, S.
73: »Aus dem Vorhandenen und Gewohnlichen wird die Wahrheit nie-
mals abgelesen.«
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zwischen der Sprache als Medium wahrheitsfdhiger Aussagen und einer
Sprache als Dichtung wesentliche Unterschiede geben muss.

Was also versteht Heidegger unter der Dichtung, die nicht als ab-
kiinftig gegeniiber dem Kunstwerk existiert (wie etwa Aussagen iiber
das Kunstwerk), sondern die als Kunst selbst das »Geschehenlassen der
Ankunft der Wahrheit des Seienden« ist?'** Heidegger stellt zuerst klar,
dass er unter Dichtung nicht etwas versteht, das sich im Unterschied zur
wahrheitsfdhigen Aussage durch Phantasie und stirkere Einbildungs-
kraft auszeichnet: »Dichtung aber ist kein schweifendes Ersinnen des
Beliebigen und kein Verschweben des bloBen Vorstellens und Einbil-
dens in das Unwirkliche.«'** Es »wird fraglich, ob das Wesen der Dich-
tung [...] von der Imagination und Einbildungskraft her hinreichend ge-
dacht werden kann.«'** Uberdies distanziert sich Heidegger von der
Idee, »Dichtung« wire ein Begriff fiir die Beschreibung der Sprache als
»Urpoesie«: »Die Sprache ist nicht deshalb Dichtung, weil sie die Urpo-
esie ist, sondern die Poesie ereignet sich in der Sprache, weil diese das
urspriingliche Wesen der Dichtung verwahrt.«'*

Sprache setzt demnach erst im Moment ihrer kiinstlerischen, d.h. po-
etischen Benutzung Dichtung, die sie als Moglichkeit immer beherbergt,
frei. Dieses poetische Moment der Sprache ist ein Wahrheitsmoment.
Sprache ist fiir uns dadurch gekennzeichnet, dass sie die Moglichkeit ih-
rer dichterischen Verwendung als dieses Moment der Wahrheit immer in
sich triagt. Dass Dichtung tiberhaupt moglich ist, ist eine Bedingung da-
fiir, dass poetische Kunst sich ereignet. Die beiden Behauptungen, alle
Kunst sei Dichtung und alle Kunst sei Wahrheitsgeschehen, sind in Ver-
bindung mit der Beschreibung der Sprache als Verwahrerin der Dich-
tung Feststellungen iiber die »Bedingung unseres Wahrheitsbezugs«
durch unser In-der-Sprache-Sein schlechthin, das sich im poetischen
Moment in einer angereicherten Form duflert. Das poetische Kunstwerk
gibt seinen Rezipienten die dichterische Dimension von Sprache als
»Mal«, indem es Dichtung als generelle Potenz von Sprache heraus-
stellt. Diesem Maf fiigt sich das Wissen und Verhalten (und sprachliche
Auslegen) der Rezipienten.'*

122 »Wahrheit als die Lichtung und Verbergung des Seienden geschieht, in-
dem sie gedichtet wird. Alle Kunst ist als Geschehenlassen der Ankunft
der Wahrheit des Seienden als eines solchen im Wesen Dichtung.« M.
Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 73f.

123 Ebd., S. 74.

124 Ebd.

125 Ebd., S. 76.

126 Andrea Kern: »Der Ursprung des Kunstwerkes<«. Kunst und Wahrheit
zwischen Stiftung und Streit«, in: Dieter Thomd (Hg.), Heidegger-
Handbuch, Stuttgart 2003, S. 162-174, hier S. 172: »Wenn Heidegger
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Lisst sich dieses Aufzeigen von Sprache als potentielle Dichtung als
die »Bedingung unseres Wahrheitsbezugs« fiir die Poesie noch nach-
vollziehen, so wird es doch schwieriger, eine gleiche oder dhnliche Figur
auf Kunstwerke anderer Gattungen anzuwenden. Das dichterische Po-
tenzial der Sprache muss, wenn es um Kunst in einem umfassenden
Sinne gehen soll, konfrontiert werden mit der faktischen Materialitét
nichtsprachlicher Kunstwerke, sei diese Faktizitdt nun durch Tone, Far-
ben oder gestische Handlungen gegeben. Der Begriff der Dichtung er-
moglicht es Heidegger zwar einerseits, zwischen den verschiedenen
sprachlichen und nichtsprachlichen Kunsttypen systematisch einen Zu-
sammenhang herzustellen. Fiir die Konstruktion eines solchen Zusam-
menhangs bedient sich Heidegger der Verbindungen, die dem Anschein
nach zwischen der aristotelischen »Poiesis« als schaffendem Hervor-
bringen, der »Poesie« und der »Dichtung« bestehen. Andererseits ist es
dennoch nicht einsichtig, warum es gerade der Begriff Dichtung sein
muss, der die Eigenschaft aller Kunstwerke, Wahrheit zu eroffnen, zu-
sammenfiihrt. Denn streng genommen — und ich méchte den Begriff an
dieser Stelle etymologisch streng nehmen — ist Dichtung ein Begriff, der
dem Sprachlichen zugeordnet ist, der deshalb nicht generell mit der
Materialitét, die in Heideggers Erde-Begriff beschrieben wird, kompati-
bel gemacht werden kann. Es ist daher auch nicht verwunderlich, dass
Heidegger nicht behauptet, ein Bauwerk oder ein Bild seien Dichtungen,
sondern dass er formuliert: »Bauen und Bilden dagegen geschehen im-
mer schon und immer nur im Offenen der Sage und des Nennens. [...]
Sie sind ein je eigenes Dichten innerhalb der Lichtung des Seienden, die
schon und unbeachtet in der Sprache geschehen ist.«'?’

Letztgenanntes Zitat legt ein zweites, ausgeweitetes Verstidndnis des
Begriffs Dichtung nahe: ein Verstdndnis von Dichtung als einem »Sa-
gen« mit den Mitteln eines Materials. Dieses Material ist selbst nicht
sprachlich, aber die Moglichkeit, im Bauen und Bilden zu dichten, be-
ruht auf der Existenz jenes Horizonts, der Produzenten und Rezipienten
durch die sprachliche Erschlossenheit der Welt gegeben ist. (Und weil
diese Erschlossenheit »immer schon« gegeben ist, kann die Lichtung des
Seienden in der Sprache schon geschehen sein, bevor das Bauen und
Bilden irgendetwas dichtet.) Heidegger ist damit von der Bestimmung
des poetischen Kunstwerks als Dichtung {ibergegangen zur Bestimmung

[...] sagt, daB eine Sprache die Voraussetzung dafiir ist, da3 ein Verhal-
ten gegeniiber Seiendem auf die Wahrheit als sein Mal} bezogen sein
kann, dann behauptet er damit nicht eine Wahrheits-Ebene zweiter Ord-
nung, sondern er legt damit die Bedingung unseres Wahrheitsbezugs
frei.«

127 Ebd., S. 76.
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der Produktion von Bauwerken und Bildern als einem Prozess des
Dichtens, der immer ein schon im Sprachlichen fundierter Schaffenspro-
zess sei. Dieser Ubergang von einer spezifischen Bestimmung der
Sprachkunst zu einer Bestimmung allen kiinstlerischen Produzierens aus
der Sprachlichkeit der Welterschlossenheit ist als solcher nachvollzieh-
bar, weil es unmoglich ist, sprachliche Dichtung mit materiellen Bau-
werken und Bildern unmittelbar gleichzusetzen. Eine solche Gleichset-
zung kann also nur mittelbar vollzogen werden, ndmlich vermittelt {iber
ein Drittes, das bei Heidegger »Dichtung« heifit. Die kiinstlerische Pro-
duktion als einen Prozess zu beschreiben, der »im Offenen der Sage und
des Nennens« geschieht, heiflit zudem, dass den Produzierenden die
Moglichkeit der Sprache, zur Dichtung zu werden, generell gegeben ist,
unabhingig davon, in welchem Material sich das Dichten konkret voll-
zieht. »Bauen und Bilden« als kiinstlerische Produktionsformen werden
von dem »Offenen der Sage und des Nennens« »durchwaltet und gelei-
tet«.

Was kann aber dies genau heiflen? Jede Produktion von Kunst findet
statt vor dem Hintergrund der generellen dichterischen Potenz von Spra-
che, die dazu fiihrt, dass das als Dichtung Gesagte nicht (wie in alltigli-
chen Aussagen) als wahr, »sondern als selbst »Wahrheit« in Frage
kommt.«'*® Jedoch werden Maler, Architekten und andere Kiinstler
nicht zu Dichtern in ihrer Fahigkeit, die dichterische Potenz der Sprache
zu provozieren. Es muss sich also um eine Ubertragung handeln, wenn
Heidegger meint: »Bauen und Bilden [...] sind ein je eigenes Dich-
ten...« Die Feststellung, jede Kunst sei Dichtung als das Geschehen von
Wahrheit, konnte so gelesen werden, dass jedes (gelungene oder wie
Heidegger sagt: grofie) Kunstwerk in der Lage ist, jenen Wahrheitsstreit
zwischen Lichtung und Verbergung in Gang zu setzen, der sich in der
Dichtung (im engeren Sinne, d.h. als Sprachkunst verstanden) in seiner
urspriinglichsten Form manifestiert. Sprache in ihrer dichterischen Po-
tenz wire jedem Kunstwerk vorgdngig, weil Kiinstler und auch Rezi-
pienten schon in der Sprache sind.

Es ergibt sich nun iiberraschenderweise eine Ahnlichkeit zwischen
den dsthetischen Theorien Albrecht Wellmers und Martin Heideggers,
was die Zentralitdt der Sprache speziell fiir die Bestimmung des Kunst-

128 »Wenn man hier noch von Aletheia als Wahrheit sprechen wollte, so
liegt die Wendung, die der anfangs erwéhnten Kehre in der Beurteilung
des Ausgesprochenen entspricht, darin, da dessen Wahrheit nicht mehr
als Verhiltnis zum Woriiber beurteilt werden kann, dafl das Gesagte
nicht als wahr, sondern als selbst »Wahrheit« in Frage kommt. Nur in
diesem Fall ist die yBewahrung des Werkes< die ihm gegeniiber ange-
messene Haltung.« B. Hilmer: »Die Verbindlichkeit des Strittigen, S.
201f.
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werks angeht. Bei Wellmer ist die Wahrheit des Kunstwerks diejenige,
die ihm von seinen Rezipienten zugeschrieben wird — bei Heidegger
hingegen sind die Moglichkeiten der Kunst dadurch bedingt, dass sich
Produktion und Rezeption immer schon als »Dichtung« in einem Hori-
zont sprachlicher Erschlossenheit vollziehen. Das Kunstwerk kann zwar
durch Aussagen, die tiber es gemacht werden, nicht wirklich bestimmt
werden. Trotzdem ist aber die generelle Vorgingigkeit der Sprache in
ihrer Potenz, Dichtung zu werden (d.h. Poesie zu sein) das Maf} des
Kunstwerks und dadurch gleichzeitig das Kriterium seiner systemati-
schen Beurteilung. Dichtung, die es als kulturelles und geschichtliches
Korrelat der Sprache immer schon gibt, ist somit letztendlich das Mal}
fiir das Dichten als Produktion und Rezeption. Heidegger entwirft damit,
wenn auch erst auf den zweiten Blick erkennbar, die Denkfigur eines
totalen Determinismus einer Dichtung, die sich als sprachliche Wahrheit
ereignet — eines Determinismus, welcher subjektive Anschauungen und
Bewertungen genauso ausschlieft wie die Moglichkeit, eigenstindiges
Handeln zu imaginieren.

Versteht man Dichtung im engeren Sinne als Poesie, so stellt sie zu-
nédchst eine mogliche Art dar, wie Wahrheit sich als Kunst ereignen
kann. Dieser Dichtung als Sprachkunst gibt Heidegger eine herausgeho-
bene Stellung unter den Kiinsten. Die Sonderstellung beruht darauf, dass
Sprache uns iiberhaupt zuerst ein Weltverhiltnis ermoglicht, und zwar
dadurch, dass Seiendes benannt wird, im »entwerfenden Sagen«, und so
unter Begriffe gefasst werden kann. »Solches Sagen ist ein Entwerfen
des Lichten, darin angesagt wird, als was das Seiende ins Offene kommt.
[...] Das entwerfende Sagen ist Dichtung: die Sage der Welt und der
Erde, die Sage vom Spielraum ihres Streites...«'* Poesie ist damit die
urspriinglichste aller Arten von Dichtung und den anderen kiinstleri-
schen Medien vorgeordnet. Dass Bauen und Bilden immer schon und
nur »im Offenen der Sage und des Nennens« geschehen, heilit dann:
Man kann nur etwas bauen und bilden, wenn das Seiende schon Namen
hat und man etwas dariiber sagen kann. Heidegger schlieft an: »Deshalb
bleiben sie [Bauen und Bilden, Anm. von mir, J.S.] eigene Wege und
Weisen, wie die Wahrheit sich ins Werk richtet.«"*° Im Zusammenhang
mit dieser Behauptung, dass Bauen und Bilden »eigene« kiinstlerische
Weisen seien, gibt Heidegger keinerlei Aufschluss dariiber, worin ihre
Spezifitdt denn besteht. Es bleibt unklar, ob Bauen und Bilden allein
Sagbares illustrieren, sich ihr ganzer Gehalt also in Sprache riickiiberset-

129 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 75f.
130 Ebd, S. 76.
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zen lieBe, oder ob sie Unsagbares »dichten«, oder ob sie etwas »dich-
ten«, was durch sie erst sagbar wiirde."”!

Diese philosophische Vorordnung der Sprache gegeniiber ihrem sub-
jektiven Gebrauch einerseits und gegeniiber den >Materialititen< aller
Kunstwerke andererseits lese ich als Heideggers Relativierung seines
phénomenologischen Projekts der Kunstbestimmung.

Mit der Auszeichnung der Sprache vor der Anschauung des Mate-
riellen ist Heideggers néchster Schritt im Ursprung des Kunstwerks,
welcher zunédchst unklar erschien, plausibilisiert: Denken als sprachli-
ches Erkennen wird ausgezeichnet als Anmessung an geschichtliche
Wahrheit und somit mit der Dichtung als Ins-Werk-Setzen dieser Wahr-
heit zusammengeschlossen. Diese Konstruktion hat nicht zuletzt einen
strategischen, in heutigen Begriffen: diskurspolitischen Sinn. Sie zielt
auf eine Selbstermdchtigung des philosophischen Denkens als eines
Trégers geschichtlicher Deutungshoheit ab. Heidegger, der von den
Dichtern Hoélderlin und Rilke Begriffe fiir seine philosophische Theorie
iibernimmt, hat eine »Partnerschaft zwischen Kunst und Denken« im
Sinn, die er der Wissenschaft und der zeitgengssischen Philosophie ent-
gegensetzt, insofern diese nur mit sprachlicher Aussagenwahrheit, also
uneigentlicher Wahrheit zu tun hat."* Das dichterische Denken des
Philosophen ist nun genuiner Ort menschlicher Geschichte. Auch Kunst
muss sich zuletzt auf dieses Denken zurtickfithren und an diesem messen
lassen. »Im Denken des Seins kommt die geschichtegriindende Befrei-
ung des Menschen zur Ek-sistenz ins Wort, das nicht erst der »>Ausdruck«
einer Meinung, sondern je schon das gutverwahrte Gefiige der Wahrheit
des Seienden im Ganzen ist. Wie viele fiir dieses Wort das Ohr haben,
zihlt nicht.«'**

Anhand der Pramisse, die das Denken als Ursprung setzt, kommt
Heidegger in Der Ursprung des Kunstwerks folgerichtig zu dem
Schluss, dass es doch nicht die Kunst und auf keinen Fall die Kunst al-

131 Dass der Ton in der Musik etwas anderes ist als das Wort in der Sprach-
kunst und der Stein in der Baukunst, hatte schon bei Heideggers Ent-
wicklung des Erde-Begriffs keine Rolle gespielt. Den Erde-Begriff (als
Bezeichnung fiir unspezifische Materialitéit) gibt es nur, weil ohne ihn
nicht erkldrt werden kann, wieso die Wahrheit nicht unmittelbar da ist:
Sie hat eine Gestalt, und in der ist sie eingeschlossen. Aber wenn die
Sprache als Sagen und Nennen das urspriingliche Wahrheitsgeschehen
ist, auf dessen Hintergrund sich Kunst als »Dichtung« allererst entfalten
kann, ist eine spezifische Materialitit der Kunst unwichtig; es reicht,
wenn es irgendeine Materialitit gibt, deshalb »Erde« und keine Theorie
des Tons, des Bildes, des Baukorpers als inkommensurabler Medien
(oder als je eigener Gestalt-Weisen).

132 Vgl. O. Poggeler: »Heidegger und die Kunst, S. 51; 66ft.

133 M. Heidegger: Wesen der Wahrheit, Vortrag 1930, S. 27.
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lein sein kann, die »unserem geschichtlichen Dasein ein Ursprung
134 Bg ist vielmehr das »Besinnen«, durch welches das kiinstlerische
Wahrheitsgeschehen vorbereitet wird. »[D]ieses besinnliche Wissen ist
die vorldufige und deshalb unumgéngliche Vorbereitung fiir das Werden
der Kunst. Nur solches Wissen bereitet dem Werk den Raum, den Schaf-
fenden den Weg, den Bewahrenden den Standort.«'** »Wissen« und
»Besinnen« sind nun Begriffe, die sich nicht ohne weiteres mit der An-
schauung der Materialitédt aus dem Erde-Begriff zusammenfiigen. Ich
lese sie vielmehr letztendlich als zwei Synonyme fiir Erkenntnis. Auch
hier ist eine leitmotivische Auszeichnung des Sprachlichen vor dem
Materiellen zu erkennen. Wissen mochte Heidegger nicht so wie Nietz-
sches eingangs dargestellten subjektiven »Willen zur Macht« verstanden
wissen, sondern als »Geschichte als Denken¢, und damit legitimiert als
eine Erkenntnis, in der sich Ubersubjektives manifestiert. So bleibt dem
wissenden Philosophen auch das letzte Wort iiber die Kunst, wenngleich
er sich noch nicht iiber ihre letztendliche Bedeutung im Klaren ist: »In
solchem Wissen, das nur langsam wachsen kann, entscheidet sich, ob

ist«.

die Kunst ein Ursprung sein kann und dann ein Vorsprung sein mul,
oder ob sie nur ein Nachtrag bleiben soll und dann nur mitgefiihrt wer-
den kann als eine iiblich gewordene Erscheinung der Kultur.«'*® Dieser
Satz, der den Kunstwerkaufsatz beendet, tragt nur konsequent die Be-
wegung der Verbergung, von der der Philosoph nicht ausgeschlossen
bleibt, in die Denkfigur vom Denken als Wahrheitsgeschehen ein.

Ist das dichterische und das philosophische Denken als Ursprung
auch aller (nichtpoetischen) Kunst vorgingig, wird es (wie schon er-
wihnt) endgiiltig fragwiirdig, ob Heideggers Asthetik iiberhaupt als eine
Phanomenologie der Kunst lesbar bleibt. Dieser (aus der Perspektive un-
serer Fragestellung) etwas enttduschende kunstphilosophische Befund
wird noch unterstrichen durch die Aufzdhlung Heideggers, in welchen
unterschiedlichen Weisen Wahrheit sich auBlerhalb der Kunst ereignet:

»Eine andere Weise, wie Wahrheit west, ist die staatsgriindende Tat. Wieder
eine andere Weise, wie Wahrheit zum Leuchten kommt, ist die Nihe dessen,
was schlechthin nicht ein Seiendes ist, sondern das Seiendste des Seienden.
Wieder eine andere Weise, wie Wahrheit sich griindet, ist das wesentliche Op-
fer. Wieder eine andere Weise, wie Wahrheit wird, ist das Fragen des Denkers,
das als Denken des Seins dieses in seiner Fragwiirdigkeit nennt.«'*’

134 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 80.
135 Ebd., S. 80f.
136 Ebd,, S. 81.
137 Ebd., S. 62.
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Der privilegierte Zugang zum Sein, den Heidegger dem Denken reser-
viert, ist an dieser Stelle im Kunstwerkaufsatz noch nicht erkennbar.
Unabhingig davon wird aber klar, dass Heidegger, indem er die Kunst
in die Reihe der Wahrheitsweisen einordnet, ihre Spezifik vernachlis-
sigt. Es fehlt ein explizites Differenzkriterium, mit welchem die Kunst
sich unterscheiden lieBe von anderen Weisen, in denen geschichtliche
Wahrheit sich ereignet. Die Materialitit des Kunstwerks, die Heidegger
mit dem Begriff der Erde bestimmt, schien zunichst dessen Spezifitit
auszumachen. Versteht man aber den Erde-Begriff und damit den Welt-
Erde-Streit als fiir die Differenzbestimmung von Kunstwerken zu ande-
ren Wahrheitsweisen kriteriell relevant, so muss man mit der Schwierig-
keit umgehen, dass Heidegger die Relevanz des Erde-Begriffs wenn
nicht zurlicknimmt, so doch durch den Begriff der Dichtung wesentlich
in Frage stellt. Denn dieser Begriff fiihrt von neuem zu einer Auszeich-
nung des Sprachlichen (Dichtung) vor dem Materiellen (Erde). Die
Vorteile, die Heideggers Ontologie des Kunstwerks zunéchst bietet, ge-
hen also im Laufe ihrer Einbindung in seine Fundamentalontologie wie-
der verloren.

Erwogen werden soll nun, ob evtl. Heideggers Bestimmungen des
Schaffens und Bewahrens Abgrenzungen der Kunst gegeniiber anderen
Wabhrheitsweisen ermdglichen. Beide konnen, um das Ergebnis vorweg-
zunehmen, nicht fiir die Etablierung genuin kiinstlerischer Merkmale in
Frage kommen. Dies ergibt sich aus der Bestimmung des geschichtli-
chen iibersubjektiven Wahrheitsgeschehens, in dem letztlich beiden,
Produzenten wie Rezipienten, kein spezifischer Handlungsspielraum zu-
gestanden wird. Anders gesagt: Das Kunstwerk ist auf der systemati-
schen Ebene aus dem Wahrheitsgeschehen und nicht als Geschaffenes
und Bewahrtes bestimmt. Die Abgrenzung zu Nietzsches eingangs be-
handelter Subjektisthetik veranlasst Heidegger dazu, das Subjekt mit
dem Bade auszuschiitten. Die Subjekte der Kunst und ihre Entscheidun-
gen sind irrelevant gegeniiber dem Wahrheitsgeschehen, wenngleich sie
als Medien, in denen Kunst sich ereignen kann, nétig bleiben.

Kunstproduzenten und -rezipienten werden von Heidegger als Me-
dien eines Ubersubjektiven, als eines objektiv bestimmten historischen
Geschehens charakterisiert. Welche Konsequenzen ergeben sich fiir eine
Phianomenologie der Kunst und des Kunstwerks aus dieser Charakteri-
sierung? Obwohl man das Kunstwerk ohne sein Geschaffensein und sein
Bewahrtwerden nicht denken kann, ist unser aller Verhiltnis zum Kunst-
werk diesem als Stiftung des Wahrheitsgeschehens nachgesetzt. Denn
»[w]eil es zum Wesen der Wahrheit gehort, sich in das Seiende einzu-
richten, um so erst Wahrheit zu werden, deshalb liegt im Wesen der
Wabhrheit ein Zug zum Werk als einer ausgezeichneten Mdglichkeit der
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Wahrheit, inmitten des Seienden selbst seiend zu sein.«'*® Dass die
Wahrheit einen Zug zum Werk aufweist, heifit, dass sie sich aktiv ins
Werk setzt, dass sie sich selbst als Mal3 setzt. Fiir uns als Schaffende
sowie fiir uns als Bewahrende ist die Wahrheit des Kunstwerks daher zu
bestimmen als das »MaB unseres Verhaltens und nicht als eine Eigen-
schaft dieses Verhaltens«.'*’ Als ein »Hervorgehenlassen in ein Hervor-
gebrachtes«'*” ist das kiinstlerische Schaffen somit kein Prozess, in dem
sich Anschauungen, Gedanken und Handlungen eines Kiinstlersubjekts
manifestieren; sondern es ist die Offnung der Kiinstlerin gegeniiber dem,
was sich anhand ihrer Person ereignet. Das »Mal« der kiinstlerischen
Produktion ist nicht die Kiinstlerin selbst, sind nicht Entscheidungen, die
sie trifft oder verwirft; das MaB ist vielmehr die Wahrheit, durch welche
ihre Produktion gesteuert wird. Ganz in diesem Sinne fithrt Heidegger
aus:

»Das Geschaffene soll nicht als Leistung eines Konners bezeugt und dadurch
der Leistende in das 6ffentliche Ansehen gehoben werden. Nicht das N.N. fe-
cit soll bekanntgegeben, sondern das einfache »factum est< soll im Werk ins
Offene gehalten werden: dieses, dal Unverborgenheit des Seienden hier ge-
schehen ist und als dieses Geschehene erst geschicht; dieses, dafl solches Werk

ist und nicht vielmehr nicht ist.«'*!

Die Entscheidungen der Kiinstlerin représentieren damit nach Heidegger
die Faktizitéit eines Geschichtlichen, das durch kiinstlerisches Verhalten
geschieht. Dem sprachlichen Sinn dieser Geschichtlichkeit miissen sich
alle kiinstlerischen Handlungen aller kiinstlerischer Gattungen als Dich-
tung angleichen. Das heif3t, dass jede Art kiinstlerischen Handelns, sei es
das Schaffen von Musik, das Umgehen mit Ideen, die Gestaltung von
korperlichen Bewegungsabldufen im Tanz sowie der Entwurf einer
Story beim Schreiben eines Drehbuches demselben sprachlich-ge-
schichtlichen Ereignis »gleichwurden«. Wie das auf der Basis der unter-
schiedlichen kiinstlerischen Methoden und Materialien moglich sein
soll, bleibt im Dunkeln.

Eine alternative Lesart des Produktionsprozesses, in der etwas fiir
die Kunst Spezifisches bestimmt wird, schldgt Brigitte Hilmer anhand
der Lektiire des spiten Heidegger vor: Hilmer deutet die Abhingigkeit
der Produzenten vom Ereignis des Werks als einen Verzicht von Kiinst-

138 Ebd.

139 A. Kern: »Der Ursprung des Kunstwerkes««, S. 165.
140 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 59.

141 Ebd, S. 65.
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lern darauf, in geldufigen abgesicherten Weisen zu handeln, und identi-
fiziert diesen Verzicht mit einem Sich-in-Gefahr-Begeben. Sie schreibt:

»Die Risikobereitschaft im Verzicht auf praktisch wirksame Stellungnahmen
und damit auf Selbstbehauptung bedeutet, daf sich der [b]etreffende [Kiinst-
ler] seelischer und geistiger Gefahrdung aussetzt. [...] Diese Gefihrdung ist
nicht als eine blof} subjektive zu denken, sie ist deshalb fiir die Kunst von Be-
deutung, weil sie mit der Gefahr der Verleugnung des Seins in der Technik in
einem inneren Zusammenhang steht.«**

Die Gefahr der »Verleugnung des Seins in der Technik« ist laut Heideg-
ger die Gefahr, die Verbergung der Wahrheit innerhalb eines instru-
mentellen Weltverhéltnisses nicht zu bemerken. Handelt eine Kiinstlerin
also nicht in zweckrationalen geldufigen Abldufen, setzt sie sich laut
Hilmer der Gefahr aus, von anderen Menschen, die gewdhnlich unter
den Pramissen der Verleugnung denken und handeln, fallengelassen zu
werden. Diese Gefahr, in die sich Kiinstler begeben, indem sie nicht
zweckrational handeln, evoziert auch die Chance der Eigentlichkeit, wie
Heidegger unter Verweis auf Holderlin darlegt: »Wo aber Gefahr ist,
wiichst / Das Rettende auch«.'*® Hilmer trifft (und dies mit Heidegger)
einen Punkt in der Beschreibung kiinstlerischen Produzierens. Das Ri-
siko mit Heidegger als ein »nicht bloB subjektives« anzunehmen, hiefie
jedoch, dem oben mit Heidegger geschilderten grundsitzlichen Verhalt-
nis von Werk und Kiinstlerin zuzustimmen, also anzuerkennen, dass die
Produzentin ausfiihrendes Organ eines Wahrheitsgeschehens ist. Es geht
bei Heidegger nicht um die einzelne Kiinstlerpersonlichkeit, sondern die
»Gefahr« ist wesentlich von der Kunst, welche historische Wahrheit ist,
gedacht. Und umgekehrt konnte gelten: Kunst kompensiert nicht andere
Lebensbereiche, sondern gefdhrdet diese durch Verbergung gekenn-
zeichneten in dem positiven Sinn, dass sie Wahrheit iberhaupt erst wie-
der ermdglicht."** Kiinstler sind in dieser Lesart die Medien solch einer
Ermoéglichung. Da die Auffassung, kiinstlerische Produktion sei nur das
Medium eines iibersubjektiven Geschehens, phanomenologisch unplau-
sibel ist, ergibt sich nun, dass die Lesart Brigitte Hilmers zwar im Sinne

142 B. Hilmer: »Wie ist moderne Kunst moglich?«, S. 92.

143 Friedrich Holderlin: Patmos (1803), zit. bei Martin Heidegger: »Die
Frage nach der Technik«, in: Ders.: Vortrige und Aufsitze. Pfullingen
1954, S. 9-40, hier S. 32; Gesamtausgabe, Bd. 7, Frankfurt/Main 2000,
S. 5-36, hier S. 29.

144 »Damit erteilt Heidegger der Kompensationsfunktion der Kunst eine Ab-
sage, denn >vielleicht ist jede andere Rettung, die nicht von dort kommt,
wo die Gefahr ist, noch im Unheil.<« — B. Hilmer: »Wie ist moderne
Kunst moglich?«, S. 92.
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von Heideggers Konstruktion des Wahrheitsgeschehens richtig ist, aus
einem eher phdnomenologischen Interesse an der Praxis der Kunst je-
doch nicht gehalten werden kann. Denn es ist der Kiinstlerin im Rahmen
der Theorie Heideggers und auch im Rahmen von Hilmers Lesart dieser
Theorie nicht moglich, Geschichte oder ihre Welt zu interpretieren, da
sie keine Moglichkeiten hat, distanzierende Handlungen vorzunehmen.
Thre subjektive Interpretation der Welt konnte mit Heidegger allenfalls
als ein Sich-VerschlieBen und Nicht-Gewéhrenlassen historischer Wahr-
heit beschrieben werden, die dann eben ausbleibt oder woanders »ge-
schieht«. Das ist keine attraktive Beschreibung fiir die Perspektive der
Produzenten; es bedeutet namlich, dass die Kiinstlerin einer obendrein
bei Heidegger national aufgefassten »Geschichte« untergeordnet wird,
die sich als geschehene Wahrheit in dieses oder jenes Werk setzt und
damit tiber dessen kiinstlerische Geltung entscheidet.

Auch die Bewahrenden werden dem Werk und seiner tibersubjekti-
ven Wahrheit untergeordnet. Denn »[w]eder in dem zuvor genannten
Schaffen, noch in dem jetzt genannten Wollen ist an das Leisten und an
die Aktion eines sich selbst als Zweck setzenden und anstrebenden
Subjektes gedacht«.145 Heidegger bestimmt die Rezeption eines Kunst-
werks nicht als einen Prozess der Begegnung mit etwas Anderem, son-
dern als eine Offnung gegeniiber etwas, das jeden, der sich auf es ein-
lasst, ergreift und bestimmt: »Die Instindigkeit der Bewahrung aber ist
ein Wissen. [...] Das Wissen, das ein Wollen, und das Wollen, das ein
Wissen bleibt, ist das ekstatische Sicheinlassen des existierenden Men-
schen in die Unverborgenheit des Seins.«'*® An erster Stelle steht bei
Heidegger das Werk als Griindung von geschichtlicher Wahrheit und
nicht, was Rezipienten einem Kunstwerk an biografischer und gesell-
schaftlicher Erfahrung entgegenbringen, nicht die individuelle und sozi-
ale Perspektive, aus der sie es wahrnehmen, nicht die Modifizierung all-
gemeiner und geldufiger Wahrnehmung durch individuelle Wahrneh-
mung des Werks. An dieser Aufzdhlung, die an Wellmers Darstellung
der Kunstrezeption erinnert, wird deutlich, dass unser Fokus weder al-
lein auf der Seite der Subjektivitit der Rezipienten noch allein auf der
Ubersubjektivitit bzw. geschichtlichen Objektivitit des Kunstwerks lie-
gen kann, dass vielmehr sowohl eine Bestimmung des subjektiven An-
teils (der Produzentin wie der Rezipienten) versucht werden muss als
auch die Bestimmung der materialen Verfasstheit des Kunstwerks, das
zwischen ihnen steht und sich nicht allein aus ihrer subjektiven Perspek-
tive bestimmen lésst.

145 M. Heidegger: Ursprung des Kunstwerks, S. 68f.
146 Ebd., S. 68.
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Das Kunstwerk als Instanz der Wahrheit ist bei Heidegger, wie es
ist. Seitens seiner Rezipienten kann es allein so, wie es ist, angemessen
erfahren und beschrieben werden. Nur zwei Haltungen gegeniiber einem
Kunstwerk sind nach Heidegger moglich, so wie es auch fiir die Produ-
zenten allein zwei Moglichkeiten gibt, sich gegeniiber ihrem eigenen
Werk zu verhalten: Entweder man 6ffnet sich fiir geschehende Wahrheit
oder man verschlieft sich ihr gegeniiber. Dem Kunstwerk kommt in sei-
ner Bestimmung als Wahrheitsereignis nicht mehr die Rolle eines Erleb-
niserregers zu, wie Heidegger es eingangs an Nietzsches Asthetik kriti-
siert.'*’ Es erfiillt vielmehr die Funktion, kraft der Objektivitit seiner ge-
schichtlichen Wahrheit alle Subjekte, die ihm untergeordnet sind, als
eine Gemeinschaft, die kollektiv ihrer einen Wahrheit verpflichtet ist,
zusammenzubinden. »Die Bewahrung des Werkes vereinzelt die Men-
schen nicht auf ihre Erlebnisse, sondern riickt sie ein in die Zugehorig-
keit zu der im Werk geschehenden Wahrheit und griindet so das Fiir-
und Miteinandersein als das geschichtliche Ausstehen des Da-seins aus
dem Bezug zur Unverborgenheit.«'** Der Zusammenhalt der Menschen,
die zu einer Kultur (bzw. zu einer Nation) gehoren, bestimmt sich nach
Heidegger nicht aus der Summe gemeinsam geteilter Uberzeugungen
und Gewohnheiten, sondern er bestimmt sich daraus, dass man je ein-
zeln einriickt in dasselbe Wahrheitsgeschehen. Es geht also darum, »ge-
rade unserer Gewohnlichkeit [zu] entriicken und in das vom Werk Er-
offnete ein[zu]riicken«.149 Die Beschreibung, dass Kunst uns verdandern
kann, ist eine attraktive Beschreibung, fiir die es gute empirische Griinde
gibt. Die Bestimmung, dass alle Mitglieder einer kulturellen oder natio-
nalen Gemeinschaft in dieser Verdnderung vom Gleichen bestimmt wer-
den und sich zum Gleichen dndern, fiihrt hingegen ins Dunkle. Der ge-
schichtliche Wahrheitsbegriff Heideggers scheint, wendet man ihn in
seinem Sinne konsequent an, als Zentralbegriff einer Kunstphilosophie
ungeeignet. Letztlich ist es die Prioritdt der Fundamentalontologie vor
dem Projekt der Bestimmung der Kunst, die einer phdnomenologisch
angemessenen Auffassung von Kunst entgegensteht.

Fassen wir das bisher Gesagte noch einmal zusammen: Die Bestimmung
des Kunstwerks, die Heidegger eingangs in Der Ursprung des Kunst-
werks vornimmt, ist eine Bestimmung, die aus einer phinomennahen
Perspektive der Beschreibung der Kunst auf den ersten Blick sehr at-

147 »Dieses Wissen, das als Wollen in der Wahrheit des Werkes einheimisch
wird [...], setzt das Werk nicht herab in die Rolle eines Erlebniserre-
gers.« (Ebd., S. 69)

148 Ebd.

149 Ebd., S. 77.
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traktiv ist; denn Heidegger gelingt es — im Unterschied zu Wellmer — die
Materialitdt des Kunstwerks in dem Begriff der Erde und eine Kopplung
von Materialitit und sinnhafter Dimension des Kunstwerks im Konzept
des Streits von Welt und Erde aufzuzeigen. Heideggers Bestimmung des
Kunstwerks versprach so zunichst eine Alternative zu sein zur aus-
schlieBlichen Bestimmung des Werks aus den Wahrheitszuschreibungen
seiner Rezipienten und damit eine Moglichkeit aufzuzeigen, den eigenen
Anteil des Werks an seiner Rezeption nachzuweisen. Diese Werkbe-
schreibung wird von Heidegger selbst in den Rahmen seiner Funda-
mentalontologie gesetzt. Infolge dieser Einbindung der Philosophie des
Kunstwerks ist das Kunstwerk nicht mehr als konkrete Materialitdt, an
die ein konkreter Sinn gebunden ist, deutbar. Denn das Wahrheitsge-
schehen, als welches Heidegger den Welt-Erde-Streit deutet, legt Hei-
degger als tibersubjektives geschichtliches Geschehen aus, das die Ein-
zelnen zwar ergreifen kann und muss, das aber absolut unbeeinflussbar
durch individuelle Entscheidungen und Handlungen bleibt. Sowie
Kiinstler als auch Rezipienten haben nun keinen Spielraum, sich dem
Kunstwerk gegeniiber zu verhalten, denn sie sind allein Medien kollek-
tiver Geschichte, in die sie lediglich einrlicken, um in ihr aufzugehen.
Die einzige (aus der Sicht Heideggers unattraktive) Alternative zu die-
sem Einrticken wire, sich der Geschichte als Wahrheit gegeniiber zu
verschlieBen und sich somit zu weigern Teil dieser Geschichte zu wer-
den. Gegen Heideggers Szenario des Schaffens und Bewahrens muss
phanomenologisch eingeklagt werden, dass den Subjekten ein Entschei-
dungsspielraum zusteht, wie sie ein Werk produzieren bzw. wie sie als
Rezipienten mit einem Kunstwerk umgehen. Ein Entscheidungsspiel-
raum kann aber nicht wie bei Wellmer allein als eine sprachliche Be-
stimmung der Wahrheit des Kunstwerks definiert werden. Vielmehr
muss eine Theorie der Kunst auch den Anteil erkldren kénnen, der dem
Werk und dessen Materialitdt bei der Erzeugung des Sinns zukommt,
der dem Werk zugeschrieben wird.

Hinzu kommt, dass Heidegger mit dem Begriff der Dichtung die ge-
schichtliche Wahrheit in einer der Kunst vorgéngigen Sprachlichkeit der
WelterschlieBung verankert. Mit der Behauptung dieser Vorgéngigkeit
des Sprachlichen, die letzten Endes auch eine Vorgingigkeit des Den-
kens vor der Materialitidt des Werks ist, verspielt Heidegger die phéno-
menologische Attraktivitit seiner Theorie, die an dem Begriff der Erde
héngt. Diese Zuriicknahme der Rede von der materialen Seite des Werks
halte ich deshalb fiir folgenschwer, weil aus ihr eine sprachanaloge
Deutung nichtsprachlicher Kunstrichtungen folgt. Aus diesem und aus
dem genannten Grund des Vorrangs der Geschichte vor jeder subjekti-
ven Handlungsbestimmung bleibt die legitime Erwartung, dass in einer
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asthetischen Theorie dem Kunstwerk eine angemessene Bestimmung als
Tréger konkreter Materialitdt und konkreter Sinnhaftigkeit zukommen
miisse, bei Heidegger letztlich unerfiillt.

Im weiteren Verlauf soll aufgrund der Befunde der ersten beiden Ka-
pitel (zu Wellmer und Heidegger) gefragt werden, wie das Zusammen-
spiel zwischen Produzenten, Kunstwerk und Rezipienten zu beschreiben
wire, wenn man es nicht analog zu sprachlichem Kommunizieren be-
schreibt. Um einer phdnomenologisch angemessenen Bestimmung der
Kunst als Verkniipfung ihrer drei »Komponenten« Produktion, Werk
und Rezeption niherzukommen, sollen im néchsten Teil Perspektiven
untersucht werden, die Kiinstler hinsichtlich dieser drei Komponenten
einnehmen. Ziel der Verhandlung der Perspektive der Produzenten ist
es, herauszufinden, welche Konsequenzen moglicherweise eine philoso-
phische Bestimmung kiinstlerischen Handelns aus dieser Perspektive fiir
eine Definition des Kunstwerks und seiner Rezeption haben kann. Der
eingeschlagene Weg, den Fokus auf die Produzenten zu richten, ergibt
sich u.a. aus der Diagnose, dass gerade die Produzenten von beiden bis-
her verhandelten Theorien marginalisiert werden.
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