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stellen diirfen, wieso die Ontologie ausschlieflich ein Produkt semantischer Betrachtun-
gen sein sollte. Nach Quines Kriterium ist es allein die akzeptierte Theorie, die uns sagt,
was es gibt — dieses Dictum sagt uns aber nicht, was es gibt.

vi) Gibt es — abgesechen von dem Verweis, daf} dies Teil einer beeindruckenden Interpre-
tation der Pridikatenlogik ist — iberhaupt irgendeine Begriindung fiir Quines Dictum To
be is to be the value of a variable? Es ist ja klar, dafl Quine dieses Kriterium nicht entdeckt
hat, sondern daf§ er hier lediglich eine Konvention vorschlage.*

Nun, in Anbetracht der Doktrin von der Autonomie der Grammatik oder der Argu-
mentation hinsichtlich der Indeterminiertheit der Referenz konnten Wittgensteinianer
oder Quine angesichts dieser Liste mit der Schulter zucken: Man wird die Fragen nicht
unbedingt beantworten wollen, ja, Quine preist es sogar als Gewinn seiner naturalisierten
Erkenntnistheorie an, dafl diese naturwissenschaftlich nicht beantwortbaren Fragen einer
first philosophy gar nicht beantwortet zu werden brauchen, und wenn wir gewisse Fragen
nicht beantworten kénnen, so ist das eben als eine mifiliche Lage des Menschen (z buman
predicament) hinzunehmen (OR 72, 83£.). Dann aber darf man sich die Frage stellen, ob
jene Fragen nicht auch die Grenzen des Empirismus markieren oder die Beschrinkungen
einer linguistischen, d.h. den semantischen Aufstieg vollziehenden Philosophie kennzeich-
nen. Und es mag nur prima facie eine Frage des metaphysischen Geschmacks sein, ob man
innerhalb dieser Beschrinkungen verbleiben will oder nicht. Quines ontologische Akzep-
tanz von Mengen zeigt, dafl selbst er die Grenzen nicht strikt ziehen will und aufgrund
breiterer systematischer Uberlegungen®® auch empirisch nicht Nachweisbares zuzulassen
bereit ist. Ich halte dies fiir eine interessante ,Verspannung® in Quines Philosophie.>!

Ubereinstimmungen und Divergenzen in der Kunstphilosophie
Schellings und Adornos
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Xavier Tilliette in Verehrung
und Dankbarkeit

Betrachtet man die Linien der Tradition, die in Adornos Philosophie der Kunst einge-
gangen sind, so finden sich in bezug auf Schelling nur spirliche Hinweise, wihrend Ador-
no sich mit Kant und Hegel an vielen Stellen seines Werkes produktiv auseinandergesetzt
hat. Trotzdem fordert der besondere Rang, den beide Denker der Kunst und der Philoso-
phie der Kunst zumessen, uns geradezu auf, thre Theorien in Konstellation zueinander zu
bringen.!

# Ebd. 246.

50 Our evidence grades off [...] from specific observation to broadly systematic considerations” (OR
98). ~

51 Den wesentlichen Teil dieses Textes habe ich auf Englisch im Rahmen des Analyomen 2-Kongres-
ses der Gesellschaft fiit Analytische Philosophie am 8. September 1994 in Leipzig vorgetragen. Aus-
schnitte daraus wurden jedoch bereits in Freiburg/Breisgau auf Deutsch und in Trondheim/Norwegen
auf Englisch zur Diskussion gestellt.

! In den zahlreichen Untersuchungen zur Asthetik Adornos ist verschiedentlich auf Ahnlichkeiten
(oder Ubereinstimmungen) der Theorie Adornos mit Theoremen Schellings hingewiesen worden. Ex-
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Ich beginne mit einem Zitat aus Adornos ,Minima Moralia“: ,Vielleicht ist der strenge
und reine Begriff von Kunst iiberhaupt nur der Musik zu entnehmen, wihrend grofle
Dichtung und grofle Malerei ... notwendig cin Stoffliches, ... nicht in die Autonomie der
Form Aufgeldstes mit sich fihrt.“? Exemplarisch exponiert Adorno hier die Frage nach ei-
ner ,tefen und folgerichtigen Asthetik” — einer Astheétik, die er, gleichsam tastend, in
wichtigen Gesichtspunkten in seinen frilhen musikkritischen und musiktheoretischen
Schriften schon thematisiert und in seiner »Philosophie der neuen Musik® zu einem Gip-
felpunke gefithre hat.?

Auf den ersten Blick scheint von hier aus kein Zugang zu Schelling moglich zu sein:
Thm liegt der Gedanke, Musik, die ,stoffloseste® der Kiinste (fiir Hegel ist sie die ,,begriff-
loseste”) stehe paradigmatisch fiir alle Kunst, ginzlich fern. In seinem System der Kiinste,
das er in den ,Vorlesungen iiber Philosophie der Kunst® ,konstruiert®, ist Musik ,nichts
anderes, als der urbildliche Rhythmus der Natur und des Universums selbst, der mittelst
dieser Kunst in der abgebildeten Welt durchbricht®.* Diese Aussage erinnert (trotz der aus
Schellings Naturphilosophie stammenden Modifikationen) an die alte pythagoriische
Lehre von der Harmonie der Sphiren und ihrer Entsprechung in der Musik.

Ist fiir Adorno ,Stoff¢, ,Fiille des Stoffs", ja ,Stofflichkeit* iberhaupt fiir eine ,tiefe und
folgerichtige Asthetik eher ein Problem,’ so bildet fiir Schelling gerade der Stoff, wie er
in den ,Vorlesungen® ausfiihrt, die ,notwendige Bedingung ... aller Kunst“ (V, 405; H. v.
m.), namentlich der Dichtung. Damit ist Stoff mittelbar auch die Bedingung fiir die kunst-
philosophische Reflexion. Der ,erste Stoff von Kunst iberhaupt, so Schelling, ist die My-
thologie, sprich: die alte Mythologie; ihr Charakter ist ,Universalitit®, ist ,Unendlich-
keit“ (V, 413). In ihrer ausgebildeten ,Totalitit® stellt sie bereits das ,urbildliche Univer-
sum selbst® dar (V, 413); sie ist ,nichts anderes als das Universum im héheren Gewand, in
seiner absoluten Gestalt, das wahre Universum an sich, Bild des Lebens und des wunder-
vollen Chaos in der géttlichen Imagination, [sie ist] selbst schon Poesie“ (V, 406; H. v. m.).
Fiir sich betrachtet aber ist die Mythologie ,.Stoff und Element der Poesie (ebd.) und in-
sofern der Quellgrund der Verbesonderung im jeweiligen Kunstwerk, in der das Absolute
zur Darstellung kommt.

Ungeachtet des Gegensatzes, der sich hier auftut, gewinnt jedoch die Kunst bei Adorno

emplarisch seien genannt: Heinz Paetzold, Neomarxistische Asthetik. Teil 2: Adorno, Marcuse (Diis-
seldorf 1974); siehe ferner Paetzold Anm. 8; Giinter Figal, Theodor W. Adorno. Das Naturschéne als
spekulative Gedankenfigur. Zur Interpretation der ,Asthetischen Theorie® im Kontext philosophi-
scher Asthetik (Bonn 1977); Ullrich Schwarz, Rettende Kritik und antizipierte Utopie. Zum ge-
schichtlichen Gehalt dsthetischer Erfahrung in den Theorien von Jan Mukarovsky, Walter Benjamin
und Theodor W. Adorno (Miinchen 1981). - Ein systematischer Vergleich der Philosophie beider ist,
wenn ich recht sehe, noch Desiderat. Ansitze finden sich bei Klaus Baum, Die Transzendierung des
Mythos. Zur Philosophie und Asthetik Schellings und Adornos (Wiirzburg 1988). Baum versucht vor
allem, Schellings und Adornos Kunstphilosophie eine mehr oder weniger verborgene Christologie
nachzuweisen.

? Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann u. a. (Frankfurt a. M. 1970 ff.)
Bd. 4, 252. Das folgende Zitat ebd.

? Vgl. dazu Lucia Sziborsky, Adornos Musikphilosophie. Genese — Konstitution — Pidagogische Per-
spektiven (Miinchen 1979).

* Schelling, Simtliche Werke, hg. von K. F. A. Schelling (Stuttgart und Augshurg 1856-1861) V, 369. -
Im folgenden Zitatnachweise mit rdmischer Band- und arabischer Seitenzahl im Text.

> Das betrifft vor allem die Literatur, Adorno verweist beispiclhaft auf die Romane des 19. Jhdts. (vgl.
Anm. 2, 252f,; ferner Asthetische Theorie, passim). Zur Plastik und Malerei gibt es vergleichsweise
wenig Auflerungen von Adorno.
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gerade durch die spezifische Sprachlichkeit, die allein der Musik zukommt, jene Dimensi-
on, die sie auch fiir Schelling hat. Adorno hebt die musikalische Sprache grundsitzlich von
der ,meinenden Sprache ab; sie hat fiir ihn einen wtheologische[n] Aspekt“: ,Was sie sagt
ist in der Aussage bestimmt zugleich und verborgen. Thre Idee ist die Gestalt des géedli-
chen Namens.“ 8 Hier wird eine Héhe erreicht, die mit der Apotheose der Kunst in Schel-
lings ,System des transzendentalen Idealismus* korrespondiert: ,,Die Kunst®, so heifit es
dort, ,ist eben deswegen dem Philosophen das Héchste, weil sie ihm das Allerheiligste
gleichsam 6ffnet, wo in ewiger und urspriinglicher Vereinigung gleichsam in Einer Flam-
me brennt, was in der Natur und Geschichte gesondert ist, und was im Leben und Han-
deln ebenso wie im Denken ewig sich fliehen muf}.“”

Es darf natiirlich kein Zweifel dariiber aufkommen, daff der philosophische Ansatz bei-
der Denker ein prinzipiell anderer ist. Agnostizistisch verharrt die negative Philosophie
Adornos vor dem Absoluten, auf welches hin das musikalische Kunstwerk transzendiert.
Bei Schelling hingegen gelangt das Absolute im Kunstwerk zur dsthetischen Anschauung,
d. h.: Was der Philosophie (dem Philosophen) nur in der intellektuellen Anschauung zu-
ginglich ist,? wird objektiv in der dsthetischen: ,Das Kunstwerk nur reflektiert mir, was
sonst durch nichts reflektiert wird, jenes absolut Identische, was selbst im Ich schon sich
getrennt hat.“ (III, 625)

Wihrend Adorno die Philosophie der Kunst vom Kunstwerk ausgehend entwickelt, also
vom Finzelnen, Besonderen aus, verfolgt Schelling zunichst — im Zuge seines Systemden-
kens — cine vollig andere Intention: den Aufweis der urspriinglichen Identitit des Bewufi-
ten und Bewufitlosen in dem einen Absoluten als dem Urgrund aller, in der Natur wie im
Ich wirkenden Titigkeit. Wie die Durchfithrung zeigt, gewinnt die Kunst im Systemgar-
zen eine herausragende Funktion, sofern sie das System des Wissens abschlieit und das
Wissen im Ganzen durchsichtig macht.? Eben darum ist sie ,das einzige wahre und ewige
Organon zugleich und Dokument der Philosophie ..., welches immer und fortwihrend
aufs neue beurkundet, was die Philosophie duflerlich nicht darstellen kann® (111, 627).

Gleichwohl besitzt die im ,, Transzendentalsystem® entwickelte Kunstphilosophie einen
Uberschuf}, der die systematische Funktion der Kunst hinter sich lifit. Ich versuche im fol-
genden in der Gegeniiberstellung der Theorien von Schelling und Adorno aus der Fein-
struktur ihrer Ansitze mangebhche Theoreme in ihrer Ubereinstimmung und Divergenz
sichtbar zu machen. Das soll in drei Schritten geschehen; dabei dient die Theorie der
kiinstlerischen Produktion, die Schelling und Adorno verschieden fassen, als durchgingiges
Leitmotiv. Zunichst skizziere ich die Theorie Schellings, die er im ,,System des transzen-
dentalen Idealismus® vorlegt, um aus ihr drei weitere Motive zu extrapolieren: die Autono-
mie des Kunstwerks, das Kunstwerk als Erscheinung, den Wabrbeitsgehalt des Kunst-
werls und seine Bedeutung fiir den Menschen (1). Sodann stelle ich Adornos Theorie der
Produktion vor und versuche, die genannten Motive in ithrer Durchfithrung bei Schelling
und Adorno zu kontrastieren (2). Von dort ergibt sich die Frage nach den ethischen Impli-
kationen der Theorien beider, die abschlieflend thematisiert werden sollen (3).

¢ Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 16, 650.

7 Schelling, Werke, III, 628. Die folgenden Zitate mit romischer Band- und arabischer Seitenzahl im
Text.

8 Zur intellektuellen Anschauung vgl. Xavier T}.lhette, Recherches sur Pintuition intellectuelle de
Kant 3 Hegel (Paris 1995).

% Vgl. dazu Heinz Paetzold, Asthetik des deutschen Ideahsmus Zur Idee dsthetischer Rationalitit bei
Baumgarten, Kant, Schelling, Hegel und Schopenhauer (Wiesbaden 1983) 124.
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1.

Schellings wie Adornos Kunstphilosophie ist Produktions- bzw. Werkdsthetik. Schel-
ling deduziert aus der Produktion das Produkt: die Kunst. Adorno nimmt den umge-
kehrten Weg: Ausgehend vom einzelnen Kunstwerk - insbesondere von den Werken
neuer Musik der Schénbergschule und Strawinskys —, ausgehend also von konkreten
Phinomenen und gestitzt auf deren Analyse, versucht Adomo, die Genese der Werke in
einer geschichtsphilosophischen Theorie der kiinstlerischen Produktion zu fassen, die ma-
terialistisch geprigt ist. Ich beziehe mich zunichst auf die Philosophie der Kunst bei
Schelling, auf ihren status nascendi im ,Transzendentalsystem®. Wie Schelling dort im
sechsten Hauptabschnitt ausfiihrt, beruht die dsthetische Produktion auf dem Gegensatz
zweier Tdtigkeiten; sie beruht auf einem Widerspruch, der den Kiinstler im innersten
Kern seines Daseins, an seiner , Wurzel®, sagt Schelling, ,angreift“. Der ,Schmerz* dieses
Widerspruchs — des ,Widerspruchs zwischen dem Bewufiten und dem Bewufitlosen® ~
setzt ,unwillkirlich® den ,kiinstlerischen Trieb“ in Titigkeit;!® diese gelangt im vollen-
deten Kunstwerk zur ,vorliufigen Ruhe® und endet im ,Gefiihl einer unendlichen Har-
monie®, das zugleich ,Rihrung” ausldst (111, 617), Der Kiinstler ,erblickt® in seinem
Werk ,die vollstindige Auflésung des Widerspruchs®; doch diese wird von ihm nicht als
,eigene Tat® erfahren, sondern als eine ,,Gunst [der] Natur®, die ihm zuteil ward. — Schel-
ling, der sich in diesem Kontext auf Kiinstleraussagen beruft, sucht diese eigentimliche
Erfahrung philosophisch einzuholen durch die Lehre vom Genie, auf die ich hier nicht
niher eingehe. In der Kunst werden die beiden sich ausgrenzenden (,sich fliehenden®)
Tatigkeiten des Bewufiten und Bewufitlosen zusammengefiihrt; gleichsam durch den
Kinstler hindurch wird ,jenes unverinderlich Identische [freigelegt], auf welches alles
Dasein aufgetragen ist“ (III, 616). Emphatisch nennt Schelling die Kunst die ,einzige
und ewige Offenbarung®, er bezeichnet sie als ,das Wunder, das, wenn es auch nur Ein-
mal existiert hatte, uns von der absoluten Realitit jenes Hochsten iiberzeugen miifite”
(II1, 618). Auch wenn sie ,blof§ eine Erscheinung ist (dieses Wort hebt Schelling hervor),
die fiir die Reflexion ,,unbegreiflich® bleibt, so kann sie dennoch ,nicht geleugnet” wer-
den. Thre Evidenz ist unabweisbar. .

Drei Gesichtspunkte sind hier festzuhalten, bevor ich das bisher Dargelegte Adornos
Theorie der kiinstlerischen Produktion kontrastiere:

1. Schelling begrindet die Autonomie des Kunstwerks, sofern dieses, ginzlich unabhingig
von den Intentionen des Kiinstlers, eine absolute Wahrheit zur objektiven Erkenntnis
bringt;

2. indem Schelling das Offenbarwerden der Wahrheit als ,,Erscheinung® begreift, verleiht
er der Kunst — genauer: dem Kunstwerk — den Charakter der Epiphanie;!!

3. die Wabrheit der Kunst betrifft den Menschen in fundamentaler Weise: Im Gegensatz
zur Philosophie, die den Menschen nur intellektuell, damit nur einseitig, zu ergreifen
vermag, bringt ,die Kunst ... den ganzen Menschen, wie er ist, ... zur Erkenntnis des
Hochsten® (111, 630). Im Vollzug der isthetischen Anschauung wird ,.die Entzweiung
als Grundverfassung des Daseins #nd deren urspriingliche Versohnung®,? die das

1% Kunst komme von Miissen, sagt Schonberg in seiner Harmonielehre, nicht von Kénnen.

' Vgl. Wilhelm G. Jacobs, Geschichte und Kunst in Schellings ,System des transzendentalen Idealis-
mus*, in: Frither Idealismus und Frithromantik. Der Streit um die Grundlagen der Asthetik (1795~
1805), hg. von Walter Jaeschke und Helmut Holzhey (Hamburg 1990) 206.

12 Vgl. Paetzold (Anm. 9) 131.
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Kunstwerk enthiillt, unmittelbar als Aufbebung der Entzweiung — der Entfremdung
des Menschen von sich selbst!® — erfahrbar.

Diese drei Aspekte kehren, wie wir sehen werden, als Motive bei Adorno wieder. Doch
vorab mochte ich noch einen vierten Gesichtspunkt hinzuftigen und kurz entwickeln. Da
das Kunstwerk ,uns die Identitit der bewufiten und bewufitlosen Titigkeit” reflektiert,
der ,Gegensatz beider [aber] ein unendlicher® ist, bestimmt Schelling den ,,Grundcharak-
ter des Kunstwerks als , bewnfStlose Unendlichkeit“. Dabei verweist er erneut auf den
Kiinstler, der trotz des absichtlich von ihm ins Werk ,Hineingelegten® ,instinktmiflig
gleichsam eine Unendlichkeit dargestellt” hat (I11, 619). Beispielhaft zieht Schelling die
griechische Mythologie heran, die er, wie zitiert, in seinen ,Vorlesungen...“ zum Stoff der
Poeste erklirt. Die Mythologie schlieffe ,einen unendlichen Sinn in sich®; sie sei unter ,ei-
nem Volke und auf eine Weise entstanden®, die es unmdéglich mache, anzunchmen, in der
SErfindung® und im harmonischen Ganzen der Mythologie walte Absicht (111, 620; H. v.
m.). Ebenso birgt jedes ,wabre Kunstwerk", das Schelling — wie auch Adorno — von einem
falschen unterscheidet, ,eine Unendlichkeit von Absichten® in sich und ist aus diesem
Grund ,einer unendlichen Auslegung fihig® (ebd.; H. v m.). ,Die Werke... warten auf ih-
re Interpretation®, sagt Adorno.!* Dies aber bedeutet, dafl die Kunstwerke, obwohl sie die
Maglichkeiten der philosophischen Erkenntnis Giberschreiten, indem sie die intellektuelle
Anschauung in der dsthetischen objektiv machen, zuriickverwiesen sind an die philosophi-
sche Reflexion — dann, wenn es um die Erschlieffung thres Wahrheitsgehalres zu tun ist.
Dieselbe Konstellation des Verhaltnisses von Kunst und Philosophie gilt auch fiir die As-
thetik Adornos: In ihrer spezifischen Erkenntnismdglichkeit iiberschreiten Kunstwerke
die Philosophie — in ausgezeichneter Weise gilt dies fiir die Werke der begrifflosen Musik,
deren Sprache, wie erwihnt, eine besondere Dignitit hat; der Wahrheitsgehalt der Werke
aber erfordert die philosophische Reflexion.

In der ,Konstruktion® der Kunst - als ,,Darstellung der absoluten Welt in der Form der
Kunst“ (V, 350) —, die Schelling in seinen ,,Vorlesungen...* durchfijhrt, verlafit er zunichst
den Gedanken der ,unendlichen Auslegung®, derer die emnzelnen Werke fahig sind. Schel-
ling realisiert ihn ansatzweise in seiner Miinchener Rede (2. B. in der Deutung der Niobe-
statue), auch in scinen Berichten iiber die Kunstausstellungen von 1811 und 1814, an de-
nen er damals als Generalsekretir der Miinchener Akademie der bildenden Kinste mit-
wirkte.!?

2,

Wie angekiindigt skizziere ich nun die Theorie der kiinstlerischen Produktion bei Ador-
no (wobei ich mich auf die ,Philosophie der neuen Musik“ und auf die Asthetische
Theorie“ stiitze) und vergleiche die bei Schelling herausgearbeiteten Motive mit der
Durchfithrung, die sie bei Adorno finden.

1 Vgl. Einleitung zu: Ideen zu einer Philosophie der Natur als Einleitung in das Studium dieser Wis-
senschaft. Schelling, Werke, IL, 13: ,,... von nun an trennt [der Mensch}, was die Natur auf immer ver-
einigt hatte, trennt ... sich selbst von sich selbst.”

* Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, 193.

» Vgl. dazu Lucia Sziborsky, Schelling und die Miinchener Akademie der bildenden Kiinste. Zur
Rolle der Kunst im Staat, in: Welt und Wirkung von Hegels Asthetik, hg. von Annemarie Gethmann-
Siefert und Otto Péggeler (Bonn 1986) (Hegel-Studien, Beiheft 27) 39-64, bes. 55-58.
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Wihrend bei Schelling die Geschichtlichkeit der Kunst erst iber die Mythologie ermbg-
licht wird,' bestimmt Adorno — Hegel folgend — die Kunst von vornherein als Trigerin ei-
ner geschichtlichen Wahrheit, die einen ,Zeitkern® hat. Verlegt Schelling den Prozef§ der
kiinstlerischen Produktion allein in das Innere des Subjekts, dem das ,,Genie® als ,dunkle
Macht* gleichsam zur Seite steht, so sucht Adorno eben diesen Prozef im #sthetischen
»Material zu verorten. In seiner Theorie von der ,Dialektik des musikalischen Materi-
als“, die er in der ,Philosophie der neuen Musik“ als ,Konstruktion der Idee der Werke
und ihres [geschichtlichen] Zusammenhangs® durchfiihrt,'” begreift er das Material nicht
als einen gleichbleibenden Vorrat an Ténen, Klingen, Rhythmen etc., mithin als ein durch
Natur bestimmtes; vielmehr begreift er es als ein geschichtliches, als ,sedimentierten
Geist®, der in Formen, Parametern, Techniken etc. geronnene Prozesse geschichtlich-
gesellschaftlichen Lebens aufbewahrt. Legt Schelling den Schwerpunkt des Prozesses zwi-
schen der bewufiten und bewufitlosen Titigkeit in das kinstlerische Subjekt, so legt Ador-
no diesen Schwerpunkt in das Material, welches ,Anweisungen® an den Komponisten er-
gehen liflt. Seismographisch erspiirt dieser, was das Material von ihm ,fordert, unbewnfSt
er-hort, er-horcht er gleichsam, wohin ,es von sich aus will, und bewufit, in Freiheit,
setzt er die Form und schafft so das autonome, das geschichtlich authentische Werk. Was
bei Schelling letztlich als schopferische Tat des Genies erscheint, erscheint bei Adorno je
und je als Resultat einer geschichtlichen Dialektik, in der die besondere Dialektik des
kiinstlerischen Aktes die Vermittlung einer Wahrheit stiftet, die Adorno eine ,gesellschaft-
liche® nennt. ~ Doch was heifit das? — Diese Wahrheit ist in zweifacher Weise bedingt:
durch den im Material sedimentierten, also objektiv gewordenen gesellschaftlichen Gehalt,
und durch die subjektive Erfahrung des ,Zeitgeistes®, die der Kiinstler, in der Dialektik
von Mimesis und Konstruktion, als neuen Wahrheitsgehalt im autonomen Werk miteinan-
der vermittelt. Von daher kann Adorno sagen, dafl der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke
»bewultlose Geschichtsschreibung® sei. Freilich sind mit dieser Aussage Werk und Gehalt
noch keineswegs hinreichend erfafit.

Wie Schelling so begreift auch Adorno das Kunstwerk als ,Erscheinung®, wortlich: als
»Epiphanie®. Sie ist ,empirisch Erscheinendes®, aber ohne Dauer, wie das ,Feuerwerk®;
sie ist , Himmelszeichen und hergestellt ineins®; sie ist ,apparition®, ,Menetekel, aufblit-
zende und vergehende Schrift“, deren ,Bedeutung® nicht lesbar, nicht entzifferbar ist.'®
Adornos Begriff von Erscheinung ist von der Musik her gedacht: Als kodierter Text ist sie
blofle Chiffre, nur potentielle Musik; allein im konkreten Vollzug erlangt sie ein Leben in
flicchtiger Dauer, als Erklingendes und Vernommenes, das anhebt und erlischt. Was auf
diese Weise in den (musikalischen) Kunstwerken aufgeht und isthetisch erfabren werden
kann, bestimmt Adorno als ,Nichtseiendes®, das ,durch die Bruchstiicke des Seienden®
material vermittelt ist (129); er bestimmt es als ,negative Erscheinung der Utopie® (196),
als bilderloses Bild, von dem die Kunst sclbst nicht sagen kann, ,ob jenes erscheinende
Nichtseiende als Erscheinung doch existiert oder im Schein verharrt. Gleichwohl ,,#éti-
gen® die Werke zu der Reflexion, ,woher sie, Figuren des Seienden und unfihig, Nicht-
seiendes ins Dasein zu zitieren, dessen iiberwaltigendes Bild werden kénnten, wire nicht
doch das Nichtseiende an sich selber” (129). Gerade hier, durch die Bestimmung des Er-
scheinenden als eines Nichtseienden, das Wahrheit zu sein beansprucht und die philoso-
phische Reflexion erneut herausfordert — gerade hier wird Adornos Rede von der ,Ritsel-

16 Vgl. Jacobs (Anm. 11) 207.
7 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 12, 34. Vgl. ferner 34-46.
* Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, 125. Die folgenden Zitate mit bloRer Seitenzahl im Text.
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haftigkeit“ bzw. vom ,Ritselcharakter der Kunstwerke nachvollziehbar: ,In oberster
Instanz sind die Kunstwerke ritselhaft nicht threr Komposition, sondern ihrem Wahr-
heitsgehalt nach. Die Frage, mit der ein jegliches den aus sich entlifit, der es durchschritt -
die: Was soll das alles?, ..., geht {iber in die [Frage]: Ist es denn wahr?, die nach dem Abso-
luten, auf die jedes Kunstwerk dadurch reagiert, daf es der Form der diskursiven Antwort
sich entschldgt. .. Fiir ihr Rétsel fehlt der Schliissel. .. Die duflerste Gestalt, in welcher der
Ritselcharakter gedacht werden kann, ist, ob Sinn selbst sei oder nicht.“ (1921.).

Blicken wir von hier aus noch einmal zuriick auf Schellings Bestimmung des Kunst-
werks als Epiphanie, so erscheint die Bestimmung Adornos als krasses Gegenbild. Geht
bei Schelling, gleichsam als Anammesis, das Absolute auf als Ursprung der wesenhaften
Identitit des im Endlichen ,ewig sich Flichenden®, geht es auf als urspringliche Versoh-
nung des Entzweiten, des Entfremdeten, so erscheint bei Adorno das Absolute als Entzo-
genes, Verséhnung als ,,abgebrochene Transzendenz® und Ursprung als potentielles Ziel:1?
Das Dasein der Kunstwerke deutet ,darauf“, ,daf} das Nichtseiende sein kénnte; ihre
»Wirklichkeit“ ,zeugt fiir die Méglichkeit des Méglichen” (200; H. v. m.) ~ in schroffem
Gegensatz zu Schellings Auffassung vom Kunstwerk, das von der Wirklichkeit des Abso-
luten zeugt. Nicht nur der Wahrheitsgebalt als solcher erfordert bei Adorno die philoso-
phische Reflexion; es ist insbesondere das Enigmatische des Gehaltes — aufs Auflerste zu-
geschirft in der Frage nach dem Absoluten —, das der ,deutenden Vernunft® geradezu ,,be-
diirftig® ist (193). Und doch kann diese Vernunft das Absolute nicht anders als in diesem
Paradoxon fassen: ,Es ist und ist nicht.“2°

Die unendliche Auslegungsfihigkeit der Kunstwerke, von der Schelling spricht, erweist
sich bei Adorno zugleich als Auslegungsbediirftigkeit, und zwar nicht nur aus der Per-
spektive der begrifflosen Kunst. Kunstwerke sind auslegungsbedirftig auch deshalb, weil
ithre Wahrheit den Menschen existentiell betrifft, wie bei Schelling — freilich in einer ganz
anderen Art.

Schelling hatte gezeigt, daff in der Kunsterfahrung nicht nur ein ,Bruchstiick“ des Men-
schen zur Erkenntnis des Hochsten gebracht wird, wie dies in der philosophischen Erfah-
rung (der intellektuellen Anschauung) geschieht, sondern daf} es der ganze Mensch ist, der
dieses ,Héchste® erkennt. Die Betonung der Ganzheit des Menschen erinnert an Schillers
Begriff des ,asthetischen Zustandes” — ein Zustand, in dem alle Krafte des Menschen in ei-
nem ausgewogenen Wechsel- und Zusammenspiel sind, weil keine durch eine bestimmte
Notwendigkeit stirker gefordert ist.?! Nur ein ,vollendetes Kunstwerk® 16st nach Schiller
dieses harmonische Spiel aus, das den entzweiten, den entfremdeten Menschen in seine
Ganzheit bringt: ,,Schénheit als unsre Zweite Schopferin® — eine Ganzheit freilich, die an
die Dauer der dsthetischen Anschauung gebunden ist. Auch bei Schelling ist die Erfahrung
der Aufhebung der Entzweiung an ein ,wahres” Kunstwerk gebunden, insofern, als nur
dieses ,fiir die [4sthetische] Anschauung ist, welche im Angeschauten sich zu vertiefen
liebt”, wihrend ein Werk, das den , Charakter des Kunstwerks nur heuchelt, ... nur ein
Objekt fiir die Reflexion ist“.22 Anders aber als Schiller gewinnt Schelling die Struktur der
dsthetischen Erfahrung aus der Struktur des Kunstprodukes, die die Entzweiung als

¥ Vgl. Adorno, Negative Dialektik (Gesammelte Schriften Bd. 6) 158: ,Ursprung fiele allein dem Ziel
zu.”

* Ebd. 368. )

# Vgl. Friedrich Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen,
Brief 19-22.

22 Schelling, Werke, 111, 620. Die folgenden Zitate mit rémischer Band- und arabischer Seitenzahl im
Text.
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Grundverfassung des Daseins ebenso freilegt wie deren urspriingliche Aufhebung, die
Schelling mit den Begriffen des ,unverinderlich Identischen®, des ,Absoluten®, des
JHochsten“ umschreibt. Darin geht er entschieden tiber Schiller hinaus. Schellings ,,gan-
zer Mensch® erfihrt jene Aufhebung nicht nur leibhaftig im konkreten Vollzug der An-
schauung, sondern er erkennt zugleich jene hoéchste Wabrbeit, die das Werk als ,,Erschei-
nung® offenbart. Da jedoch die dsthetische Anschauung von begrenzter Dauer ist, wenn-
gleich sie durch jedes wahre Werk stets neu evoziert werden kann, so wird der Mensch in
seiner realen Existenz immer wieder zuriickgeworfen in die Verfafitheit der Entzweiung,
der Entfremdung von Natur und von sich selbst. Diese Konsequenz hat Schelling selbst in
der Kunstphilosophie des , Transzendentalsystems® nicht explizit gezogen. Doch ist sie
angelegt in seiner Konstruktion der Kunst als Tragerin einer Wahrheit, die im Werk als Er-
kenntnis durchbricht und die in ,jedem Bewufitsein vorkommen® kann, wie Schelling aus-
driicklich hervorhebt (II1, 630). Von daher liegt in Schellings Begriff der asthetischen An-
schauung der Keim fiir eine Weise der menschlichen Erfahrung, die gerade ob dieser spezi-
fischen dsthetischen Komponente, die nicht auf Genuf}, sondern auf Wabrbeitserkenntnis
zielt, potentiell eine antinomische Erfahrung ist. Insofern weist Schelling auf Adorno vor-
aus.

Ahnlich wie Schelling gewinnt auch Adorno die Struktur der dsthetischen Erfahrung
aus der Struktur des Kunstwerks, die eine vielschichtige ist. Wie fiir Schiller und Schelling
ist auch fiir Adorno das Spiel der Krifte, das sich in der ,unmittelbaren Wahrnehmung®
realisiert, konstitutiv. Mit Schelling geht er iiber Schiller hinaus, sofern die im Kunstwerk
erkannte Wahrheit prinzipiell der Erfahrung zuganglich ist. Anders jedoch als bei Schiller
und bei Schelling wird der asthetisch erfahrende Mensch nicht in seine Ganzheit gebracht,
er erfahrt micht, wie bet Schelling, die Aufbebung der Entzweiung, er erkennt keine ur-
spriingliche Identitit des Getrennten, und doch betrifft die Wahrheit der Werke ihn als ei-
nen ,ganzen Menschen®, obwohl er kein Ganzes mehr ist, vielmehr nur noch radikal ent-
fremdetes Subjekt, real beschadigt, in seinem Menschsein verstlimmelt — als solcher
Mensch ist er Resultat eines gesellschaftlichen Prozesses von universalhistorischer Auspri-
gung. Das ist in wenigen Ziigen die eine Seite der ,gesellschaftlichen® Wahrheit, die die
»Dialektik der Aufklirung® diagnostiziert.” Die andere ist der ,,Verblendungszusammen-
hang* der Gesellschaft als ganzer, das undurchdringliche ideologische Netz, in das sie ein-
gesponnen ist. Beide Seiten dieser einen Wahrheit kommen in ,authentischen Kunstwer-
ken zum Ausdruck, in vielen Differenzierungen und Schattierungen, wie Adornos zahlrei-
che Analysen und Einzelinterpretationen neuer und ilterer Werke eindrucksvoll belegen.

Wenn eine differenzierte Erfahrung solcher Wahrheit tiberhaupt méglich sein soll, dann
ist mehr als eine dsthetische Anschauung im Sinne Schillers gefordert und eine andere Ak-
zentuilerung der Anschauung als bei Schelling, Erforderlich ist ein hohes Maf§ an kritischer
Rationalitit, die mit einer idiosynkratischen Empfindlichkeit einhergehen mufi. Zwar be-
steht die Aufgabe der Rationalitit vor allem in der Beurteilung der Wahrheit oder Un-
wahrheit eines Werkes durch ,Kommentar und ,Kritik®, die Sache der Philosophie ist,
gleichwohl ,wohnt* Rationalitdt als ein ,Moment® der Reflexion auch dem Erfahrungs-
prozefl selbst inne.?* Adorno fordert, dafl zwischen Betrachter und Werk zunichst ,Di-

2 ygl. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 3, bes. den Essay ,Begriff der Aufklirung®.

# Vgl. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, 524: Philosophie ,wohnt aller #sthetischen Erfahrung
inne“. Die folgenden Zitate mit blofler Seitenzahl im Text. — Zur Komplexitit der dsthetischen Erfah-
rung vgl auch meinen Beitrag: Zum Begriff der isthetischen Erfahrung bei Adorno, in: Lucia
Sziborsky, Rettung des Hoffnungslosen. Untersuchungen zur Asthetik und Musikphilosophie Theo-
dor W. Adornos (Wiirzburg 1994) 28—42.

10 Phil. Jahrbuch 103/1
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stanz“ zu legen sei, um aus dieser (phanomenologischen) Einstellung heraus durch Versen:
kung in das Innere des Objekts dessen Intention zu erkennen und seinen Wahrheitsgehalt
zu erfassen. Die distanzierende Arbeit des BewufStseins bleibt aber stets gebunden an die
spontane Wahrnehmung,

In diesem dialekeisch strukturierten Erfahrungsprozef§ geht es gerade nicht um eine un-
mittelbare Identifikation des Subjekts mit seinem Objekt; sie wire nach Adorno ,blind®
und anfillig fiir Manipulationen jeglicher Art. Vielmehr 16st die begrifflose Erkenntnis;
das ,Aufgehen‘ der Wahrheit, ,Erschiitterung® aus, ein ,unwillkiirliches Verhalten® (364),
das sich in jenen exponierten Augenblicken ereignet, ,in denen der Rezipierende sich ver-
gifit und im Werk verschwindet... die Méglichkeit der Wahrheit, welche im dsthetischen
Bild sich verkorpert, wird ihm leibhaft. Solche Unmittelbarkeit im Verhiltnis zu den Wer-
kken... ist Funktion von Vermittlung, von eindringender und umfassender Erfahrung; diese
verdichtet sich im Augenblick, und dazu bedarf es des ganzen Bewufitseins, nicht punk-
tueller Reize und Reaktionen. Die Erfahrung von Kunst als die ihrer Wahrheit oder Un-
wahrheit ist... Durchbruch von Objektivitit im subjektiven Bewnfitsein” (363; H. v. m.)?
—wie bei Schelling. Wihrend bei diesem der erfahrende Mensch des ,Hochsten® im abso-
luten Sinne innewird, so wird bei Adorno der erschiitterte Mensch ,der eigenen Be-
schrinktheit und Endlichkeit® inne (364). Wenn in solcher negativen Erfahrung auch de-
ren Gegenbild aufscheinen mag, so bleibt dieses jedoch negativ, wie in der Erdrterung des
sNichtseienden® gezeigt. Das entzogene Absolute aktualisiert sich in der Erfahrung als
svergebliches Warten®, das eben nicht ,verbiirgt®, ,worauf die Erwartung geht, son-
dern... den Zustand [reflektiert], der sein Mafl hat an der Versagung®.?¢ Beispiclhaft fiir
eine solche antinomische Erfahrung, die in der Kunst aufgezeichnet ist, steht Alban Bergs
Oper Wozzeck, in der jene Takte am ,héchsten” gestellt sind, ,welche, wie nur Musik es
kann, vergebliches Warten ausdriicken®. — Es diirfte deutlich sein, daf die dsthetische Er-
fahrung in der Erfahrung des ,Es ist und ist nicht® umschligt in eine metaphysische. Als
negative steht sie in krassem Gegensatz zur isthetischen Anschauung bei Schelling, die
trotz der potentiell antinomischen Erfahrung der Entzweiung in der Gewifiheit der ur-
spriinglichen Identitit eine positive metaphysische Erfahrung genannt werden darf.

Adornos komplexer Begriff der dsthetischen Erfahrung enthilt neben der metaphysi-
schen auch eine starke ethische Komponente. Sie ist gebunden an die ,Erschiitterung®, die
sich ,,unwillkiirlich“ und doch in vermittelter Unmittelbarkeit ereignet. Adorno versteht
Erschiitterung keinesfalls im Sinne eines subjektiven Erlebnisses, obwohl sie vom Rezi-
pienten wirklich ,erlebt’, ja ,durchlebt’ wird. Er begreift sie als ,,ein Memento der Liquida-
tion des Ich®, das, wie eben schon gesagt, ,der eigenen Beschrinktheit und Endlichkeit in-
newird“. Man mag hierin ein Moment der Katharsis sehen; doch ist diese nicht im aristote-
lischen Sinne als Reinigung der Seele von den Leidenschaften aufzufassen. Vielmehr ist sie
reinigende und erleuchtende Aufklirung des Bewufitseins, die gerade der ,Schwichung
des Ichs, welche die Kulturindustrie betreibt, entgegensteht. Adorno appelliert an die
yiuflerste Anspannung® des Bewufltseins und an die ,Kraft des Subjekts®, die die Bedin-
gungen sind fiir jenen Widerstand gegen das Bestehende, den die authentischen Werke in
Form und Ausdruck vollziehen und den sie durch ihr Wirksamwerden in der dsthetischeni
Erfahrung herausfordern. Im Blick auf Schénbergs Spatwerke bestimmt Adorno das frag-
mentarische Kunstwerk als ,ein Verhalten zur Realitit“.?” Paradigmatisch steht es ein fiir

2 Beispielhaft verweist Adorno auf den Eintritt der Reprise in Beethovens Neunter Symphonie.
2% Vel. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 6, 368. Das folgende Zitat ebd.
¥ Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 12, 122.
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die leidende, fur die verlorene Subjektivitit, deren negative Wahrheit es offenbar macht
und - in der Intention des Rettens ~ anklagt.?8

Eine vergleichbare ethische Komponente 1afit sich im Bereich der isthetischen An-
schauung, wie sie Schelling im , Transzendentalsystem® einfithrt, nicht ohne weiteres aus-
machen. Deutlich hingegen wird sie in der Rede ,,Uber das Verhiltnis der bildenden Kiin-
ste zu der Natur®, und zwar unter dem Gesichtspunkt der Produktion, der, wie wir sahen,
auch bei Adorno fiir die Herausbildung der ethischen Implikationen mafigebend ist. Das
se1 abschlieflend dargestellt.

3.

In der Miinchener Rede modifiziert Schelling das Theorem von der bewufiten und be-
wufltlosen Titigkeit, die den kiinstlerischen Akt durchwirkt, durch die Lehre von der na-
tura naturans: Die Kunst wird nun nicht mehr von der transzendentalen Subjektivitit her
gedacht, sondern von der Schopfungskraft der Natur.?? Dieses Natur und Kunst gleicher-
maflen durchwaltende selbstbildende Prinzip nennt Schelling auch ,werktitige Wissen-
schaft”. In beiden ist diese Wissenschaft unbewsfit titig: In der Natur, sofern die Materie
yunwissend " thre Gestalten und Formen hervorbringt, bis hin zu ihrem héchsten Produkt,
dem Menschen — in der Kunst als , bewufitlose Kraft®, die sich mit der ,.bewufiten Titig-
keit“ das Kiinstlers verbindet, wodurch ,,das Hochste der Kunst erzeugt® wird. ,, Werke,
denen dieses Siegel bewufitloser Wissenschaft fehlt, so Schelling, ,werden durch den
Mangel an selbstindigem, von dem Hervorbringendem unabhingigem Leben erkannt®,
welches allein dem Werk ,jene unergriindliche Realitit erteilt, durch die es einem Natur-
werk dhnlich erscheint®.*® Die autonome Produktivitit der Natur ist die ,Urquelle” der
Kunst; sie soll zugleich ihr ,, Vorbild“ sein. Von diesem Prinzip her weist Schelling jedwede
Art der damals geltenden Nachahmungslehre ab, die die Natur auf ein blofes Objekt der
Nachahmung reduziert und ihre schépferische Kraft ginzlich ibersieht. Thr und nur ihr
soll der Kiinstler nacheifern, indem ,.er sich zu der schaffenden Kraft® erhebt und diese
geistig ,ergreift®, anstatt ,in knechtischer Treue® das Vorhandene nachzuahmen, wodurch
er nur ,,Larven®, ,aber keine Kunstwerke® hervorbringen wiirde (VII, 301).

Mit der Riickgewinnung des ontologischen Grundes der Natur reklamiert Schelling zu-
gleich das Eigenrecht der Natur. Unter diesem Gesichtspunkt schliefit seine Kritik des gel-
tenden Mimesiskonzepts die Kritik jener Naturauffassung ein, welche die Natur zu einem
puren Objekt wissenschaftlicher und 6konomischer Verfiigung degradiert, deren zerstore-
rische Folgen die ,Dialektik der Aufklirung® in radikaler Weise herausgestellt hat. Ver-
birgt sich in dieser Kritik Schellings ein starkes ethisches Moment, das auf die Kritik
Horkheimers und Adornos vorausweist und das in der heutigen Okologiediskussion und
-bewegung eine uniibersehbare Aktualisierung gefunden hat, so zeigt sich in der Riickbin-
dung der Kunst an die natura naturans ein zweiter ethischer Anspruch, der in der Forde-
rung nach einer ginzlichen Erneuerung der Kunst zugleich auf eine Verinderung des allge-
meinen Bewufltseins zielt. Darin korrespondiert Schellings Wiedereinsetzung der natura

% Ebd. 118-122.

¥ Vgl. dazu auch Peter L. Oesterreich, Die konnaturale Erneuerung des 6ffentlichen Lebens bei F. W.
J. Schelling, in: Philosophen als politische Lehrer. Beispiele offentlichen Vernunftgebrauchs (Darm-
stadt 1994), bes. 134.

3 Schelling, Werke, VII, 300f. Zitatnachweise im folgenden mit rémischer Band- und arabischer Sei-
tenzahl im Text.

*10
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naturans und die mit ihr verbundene Kritik der zeitgenéssischen Kunst mit der bei Ador-
no angedeuteten Dialektik von Mimesis und Konstruktion, durch die im Kunstwerk die
Kritik der Gesellschaft und ihrer allgewaltigen Kulturindustrie, aber auch das sie Uber-
schreitende offenbar wird.

Mimesis bedeutet bei Adorno nicht: Nachahmung der schopferischen Kraft der Natur.
Vielmehr ist jene seismographische Sensibilitat gemeint, die den ,mimetischen Impuls® im
Aufspiiren des Vereinzelten und Versprengten — des ,,Nichtidentischen — beseelt. ,Kunst
ahmt nicht Natur nach®, sagt Adorno, ,auch nicht einzelnes Naturschones, doch das Na-
turschone an sich.“3! Dieses aber ist ,,unbestimmbar, darin der Musik verwandt*;32 Ador-
no bezeichnet es als ,die Spur des Nichtidentischen an dén Dingen im Bann universaler
Tdentitit“. Durch Mimesis des Nichtidentischen will die Kunst das Verschiittete sichtbar
machen, und indem sie dies tut, weist sie auf dessen Anderes, auf eine duferst fragile Uto-
pie: ,,Natur, wie sie in ihrem Schonen zart, sterblich sich regt, [ist] noch gar nicht.“3* Nur
solche Werke, in denen Mimesis und Konstruktion miteinander vermittelt sind, sind a#-
thentische Kunstwerke; obsiegt hingegen die Konstruktion, wie z. B. im rein mathemati-
schen Stimmen bestimmter Werke der seriellen Musik,* so fehlt diesen nicht nur das
wselbstindige Leben®, welches ihnen ,unergriindliche Realitit“ erst erteilt, wie Schelling
sagt, sondern sie verfallen dariiber hinaus der Ideologie.

Trotz der verschiedenen Auffassungen von Mimesis bel Schelling und Adorno treten
die anthentischen Werke Adornos in Konstellation zu jenen Werken, die Schelling die cha-
rakteristischen nennt. Schelling hebt sich mit seiner Fassung des Charakteristischen wie-
derum von den im Zeitgesprich vertretenen Auffassungen ab.’> Wenn nicht die einzelne
Erscheinungsform in ihrer Begrenztheit, sondern die schopferische Kraft der Natur nach-
geahmt werden soll, so prigt diese im Kunstwerk notwendig sich aus als ein je und je Cha-
rakteristisches, das sich durch die ihm ,einwohnende Kraft... als ein eignes Ganzes dem
Ganzen gegeniiber behauptet® (VII, 303). Am stirksten driickt das Charakteristische sich
in solchen Werken aus, wo es sich als Geschehen, als Handlung darstellt, wo die Krifte,
von Leidenschaft ergriffen, ,aus ihrem Gleichgewicht treten® (VII, 310). Dieser Leiden-
schaft, die entgegen der klassizistischen Lehre gerade sichtbar gemacht werden soll, setzt
Schelling die ,Gewalt der Schénheit” als mifligende Kraft entgegen (ebd.). Die hochste
Schénheit aber, die der ,Seele an sich®, wird offenbar dort, wo ,,der Mensch sich nicht
durch blofe Naturkrifte, sondern durch sittliche Machte bekimpft und in der Wurzel sei-
nes Lebens angegriffen fithle® (VIL, 313). Das zeigen die Tragédien der Antike, aber auch
die herausragenden Bildungen ihrer Plastik, deren ,, Urbild® fiir Schelling die Niobe ist. In
dieser Skulptur, die den schmerzvollen Ubergang vom Leben zum Tod verkérpert, wird

1 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, 113.

* Ebd. Adorno erinnert in diesem Zusammenhang an die Musik von Schubert, ,,die aus solcher unge-
genstindlicher Ahnlichkeit mit Natur... die tiefsten Wirkungen zog®. Vgl. auch Adornos Aufsatz
wSchubert® (Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 17, 18-33). - Das folgende Zitat 114.

3 Ebd. 115. Adorno fihrt fort: ,Die Scham vorm Naturschénen riihrt daher, das man das noch nicht
Seiende verletze, indem man es im Seienden ergreift.”

* Vgl. Adorno, Vers une musique informelle und Form in der Musik, in: Gesammelte Schrtiften, Bd.
16, 493~540 und 607—627. — Vgl. auch meinen Beitrag, Die sthetische Theorie Adornos - eine Theo-
rie der Avantgarde? in: Sziborsky, Rettung ... (Anm. 24).

3 Vgl. Schelling, Werke, VIL, 303-320. Im folgenden Zitatnachweise mit romischer Band- und arabi-
scher Seitenzahl im Text. — Das ,,Charakteristische® war zwischen Goethe und dem Altertumsforscher
A. H. Hirt ein umstrittener Begriff; er wurde auch von Friedrich Schlegel kritisiert. Vgl. dazu Lucia
Sziborsky (Hg.), F W J. Schelling: Uber das Verhiltnis der bildenden Kiinste zu der Natur (Hamburg
1983), Anmerkungen 54-56; 16, 27; 19, 22-26; 20, 17-19.
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fiir Schelling in der vollkommenen Durchdringung von sinnlicher Anmut und sittlicher
Giite der hdchste Ausdruck der menschlichen Seele sichtbar: ,den Beschauenden iiberfillt
mit plotzlicher Klarheit die Erinnerung von der urspriinglichen Einheit des Wesens der
Natur mit dem Wesen der Seele: die Gewifiheit, daf} aller Gegensatz nur scheinbar, die
Liebe das Band aller Wesen, und reine Giite Grund und Inhalt der ganzen Schépfung ist*
(VIL 315). Die héchste Aufgabe der Kunst ist es daher, daf§ sie die Natur ,,zum Medium
macht, die Seele in thr zu versichtbaren® (ebd.).

Das charakteristische Kunstwerk, das den Streit zwischen den Kriften der Seele ini sei-
nem Inneren austrigt und als ,gelosten im vollendeten Ganzen der Form zum Ausdruck
bringt, steht kontrdr zum fragmentarischen authentischen Werk bei Adorno, das den Wi-
derstreit nicht mehr ,schlichtet®, sondern ihn offen hervortreten lifit in den Briichen sei-
ner Form.3¢ In beide aber, in das charakteristische wie in das authentische Werk, ist eine
den Menschen in ,seiner Wurzel angreifende® Wahrheit (Schelling) eingelassen, die zwi-
schen ethischem Anspruch und metaphysischer Letztbegriindung oszilliert. Die Liebe der
sterbenden Mutter Uberdavert den Schmerz, den sie angesichts des Todes ihrer Kinder
empfindet: ,indem [Niobe] thr Band mit dem sinnlichen Dasein aufgibt... erhebt [sie] sich
... Uiber den Triimmern des dufleren Lebens. .. in gottlicher Glorie® (VII, 314). Ein solcher
Awusdruck der Seele, der beim Betrachter die eben zitierte Erinnerung an die urspriingliche
Einheit des Wesens der Natur und der Seele und an die die gesamte Schépfung durchwir-
kende Giite und Liebe hervorruft, erweist fiir Schelling den Grund dieser Schopfung in ei-
nem Licht, in dem das Dunkle des ,,Unvordenklichen® (von dem er spiter handeln wird)
noch keine Stelle zu haben scheint.

Und Adorno? Gibe es jene urspriingliche Einheit des Wesens der Natur mit dem Wesen
der Secle, so wire sie fiir thn entweder nicht oder aber eine ,zerstéree: ,Kunst® ist ,an sich
... der geschichtliche Sprecher unterdriickter Natur®.?” Und das Gegenbild: ,Die Natur,
deren imago Kunst nachhingt, ist noch gar nicht.“?8 Das authentische Werk in seiner zer-
brochenen Form will sowohl Anklage sein wie Hoffnung auf ,Versshnung“; sein Ethos
liegt in der Intention des Rettens.

Doch wie steht es um das charakteristische Kunstwerk einer lingst vergangenen Zeit,
das - im Sinne Adornos — nicht ,Anklage® sein kann, weil es ,Versohnung® in sich selbst
vollzieht und zur Erkenntnis bringt? Paradigmatisch steht die Plastik der Niobe ein fiir
Schellings Forderung nach einer newen charakteristischen Kunst aus ,eigentiimlicher
Kraft” - eine Kunst, deren Ethos durch Verinderung des erschlafften Bewufitseins der Zeit
letztlich auf einen neuen Menschen zielt.® Dazu bedatf die zu erschaffende Kunst zu-
gleich einer Verinderung ,in den Ideen®, eines ,neuen Wissens“ und eines ,neuen Glau-
bens® aller, die sie mit tragen und zur Entfaltung bringen soll (vgl. VII, 328). In dem be-
schworenden Appell, den Schelling an seine Zuhérer richtet, vertritt auch er die Intention
des Rettens. Doch anders als Adorno, der seit den geschichtlichen Ereignissen seit Schel-

* Vgl. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 12, 118£.

% Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, 365.

% Ebd.

* Vgl. dazu Schelling, Uber das Wesen deutscher Wissenschaft, Werke, VIII, 13-28. Dort plidiert
Schelling fiir eine Veranderung durch die ,wahre Philosophie®, die als ,hochste Erkenntnis des Seyen-
den... fest iiberzeugt ist, dafl nur die ginzliche Erneuerung, welcher zu wehren das Hauptgeschift
der Erstorbenen und Blédsinnigen der ganzen letzten Zeit gewesen, Ehre und Heil wiederbringen
kann, und dief§ ganze Geschlecht entmannter Liistlinge und weicher Seichtlinge... vergehen muf}, ehe
mit That und Kraft wieder gehandelt werden kann® (17£.). Vgl. ferner Lucia Sziborsky, Realitit und
Utopie. Aspekte der Bildungstheorie Schellings, in: Pidagogische Rundschau 41 (1987) 37-55.
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ling, angesichts der katastrophischen Erfahrungen unseres Jahrhunderts, im Verschwinden
aller Hoffnung dennoch an der Moglichkeit ihrer Exfillung festhilt, darf Schellings Hoff-
nung auf ein Gelingen der geforderten Erneuerung darin noch eine Stiitze finden, daff
eine solche schon einmal Wirklichkeit war in der italienischen Renaissance: Davon zeugen
die grofien Werke ihrer Malerei, die Schelling eindringlich in Erinnerung ruft.

Die Eigendynamik technischer Rationalitit

Hans Freyers gegenwartsphilosophische Bestimmung
der technisierten Industriegesellschaft

Von Thomas GIL (St. Gallen)

Es ist nicht selbstverstindlich, dal man sich mit dem Kultur- und Sozialphilosophen
Hans Freyer beschiftigt, wenn man versucht, die Eigendynamik technischer Rationalitdc
begrifflich zu erfassen. Hans Freyer hat nimlich seine Gedanken {iber die technisierte In-
dustriegesellschaft vor der von manchen Autoren als paradigmatische Zisur in der tech-
nikphilosophischen Reflexion proklamierten ,pragmatischen Wende“ ! entwickelt und gil
daher als ein antiqiierter, spekulativ-abstrakter Techniktheoretiker, der Technik entweder
anthropologisch verkiirzt oder als Determinismus von techinischen Sachsystemen auffafit,
ohne die Medialitit von Technik und technischer Rationalitit denken zu konnen. Aufier-
dem ist Hans Freyer ein Theoretiker der Industriegeselischaft, und seit den mafigebenden
Arbeiten von Alain Touraine und Daniel Bell redet man nicht mehr von ,Industriegesell-
schaften®, sondern von ,postindustriellen® Gesellschaften oder von Kommunikations-
und Informationsgesellschaften oder von Wissenschafts-, Risiko- und Erlebnisgesellschaf-
ten, indem man dabei den Begriff , Industrialisierung® eng deutet.?

Im folgenden soll nachgewiesen werden, dafl die Technikphilosophie Hans Freyers ak-
tueller ist, als man nach diesen allgemeinen Anmerkungen vermuten kdnnte. Zwar sind
viele seiner Bestimmungen und Gedankengange idealistisch und spekulativ. Dennoch kann
Hans Freyer als ein Theoretiker betrachtet werden, der gerade mit und in seiner globalen
Gesellschaftsphilosophie die ,,pragmatische Wende® in der Techniktheorie antizipiert hat.
Die Freyersche Theorie der technischen Industriegesellschaft ist eine Theorie des Indu-
strialismus, aber in dieser Theorie unterscheidet Freyer zwei Gestalten oder Phasen der
Industriegesellschaft und beschiftigt sich hauptsichlich mit der zweiten Gestalt der Indu-
striegesellschaft, die durch das Zusammenwachsen von Staat und Gesellschaft, die kom-
plexen Organisationsleistungen in Groflbetrieben, die pluralistische Demokratie sowie
den Ausbau des Arbeitsrechts und des Tarifvertragssystems gekennzeichnet ist, so daf die

“ QOesterreich (Anm. 29, 143) betont, dafl Schelling am Ende der Rede ,,nicht nur als Asthetik-Theo~
retiker, sondern vor allem als politischer Lehrer* spreche, dem es um die Entwicklung einer neuen
Kultur gehe.

! Vgl u. a. G. Ropohl, Technologische Aufklirung. Beitrige zur Technikphilosophie (Frankfurt a. M.
1991) 121; H. Lenk, Zur Sozialphilosophie der Technik (Frankfurt a. M. 1982) 14ff. u. 145ff. und E
Rapp, Analytische Technikphilosophie (Freiburg/Miinchen 1978) 7 ff.

2 Fiir einen angemessenen, nicht-restriktiven Begriff von Industrialisierung vgl. L. Hack, Vor Vollen-
dung der Tatsachen. Die Rolle von Wissenschaft und Technologie in der dritten Phase der Industriel-
len Revolution (Frankfurt a. M. 1988).



