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Vorwort

Die vorliegenden Studien zu Theodor W. Adornos Asthetik beruhen
auf Untersuchungen, die zu unterschiedlichen Zeiten entstanden
sind. Gleichwohl bilden sie einen engen Zusammenhang. Sie fragen
nach den Verbindungen zwischen Philosophie, Asthetik und Gesell-
schaftskritik bei Adorno und gehen den zentralen Grundbegriffen,
Motiven und Figuren seines Denkens - wie der ,Vorrang des Ob-
jekts, die ,Liquidation des Subjekts®, das ,Nichtidentische, Kunst
als dessen ,Rettung“ sowie der Frage der eigentlichen asthetischen
»Synthesis‘, einem Denken in ,Konstellationen“ — nach. Vorderhand
erscheint dieses Denken durch und durch negativ. So formulier-
te Adorno zusammen mit Max Horkheimer die philosophischen
Grundlinien dessen, was sie als eine ,Kritische“ Theorie bezeichne-
ten. Sie ist nicht nur als ,kritische Theorie der Gesellschaft” zu ver-
stehen, sondern auch als Kritik von Philosophie und Asthetik selbst,
und zwar in ihrer klassischen, durch den Platonismus und seiner
idealistischen Fortsetzung gepragten Geschichte. Thr Verstindnis
von Kritik bildet dabei das Herzstiick der Frankfurter Schule, der
im losen Verband auch Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Erich
Fromm oder Leo Lowenthal und andere angehdrten, in der zweiten
Generation vor allem Jiirgen Habermas und Axel Honneth. Simt-
lich versammelten sie sich zunédchst um das von Felix Weil 1923 in
Frankfurt gegriindete Institut fiir Sozialforschung, das wahrend der
nationalsozialistischen Gewaltherrschaft zur Emigration in die USA
gezwungen wurde, um nach Ende des 2. Weltkriegs vom New Yorker
Exil wieder nach Frankfurt zuriickzukehren und bis heute dort,
mehr als 100 Jahre nach seiner Griindung, ansassig ist. Auch wenn
vor allem Adorno und Horkheimer an die Philosophien Hegels und
Marx’ sowie an die Psychoanalyse Sigmund Freuds ankniipften und
damit Philosophie, Sozialwissenschaft und Psychologie miteinander
verbanden, waren Adornos Forschungen, obgleich iiberall politisch
motiviert, keineswegs auf die politischen Gesellschaftswissenschaf-
ten beschrinkt, sondern auf die vielfaltigsten Themen bezogen,
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darunter die Studien zum autoritiren Charakter, die Musiksoziolo-
gie, die Kunst der Gesellschaft, Massenmedien und besonders die
Kulturkritik, namentlich das Erbe des Nationalsozialismus sowie
der Zustand der kulturellen Entwicklung in der Nachkriegszeit, die
Adorno in seinen Schriften wie Vorlesungen unbarmherzig geiflelte
und samt und sonders als Schund oder , Mull“ verwarf.!

Die grofien Themen, die ihn beschéftigten, waren neben dem ubi-
quitdren Verblendungszusammenhang trivialisierender Massenpro-
duktionen durch die Kulturindustrie und einer alles verdinglichen-
den Okonomisierung, die fortschreitende Verstimmelung des Indi-
viduums, seine progressive Entmenschlichung sowie der Verlust an
Singularitdt und Freiheit und natiirlich jenes mafilose, alle Begrift-
lichkeit sprengende Leid des Holocaust als der Urkatastrophe des 20.
Jahrhunderts, die ihn als jiidischen Intellektuellen selbst betraf und
deren Aufarbeitung er in der noch jungen, aus den Triitmmern aufer-
standenen Bundesrepublik misstrauisch bedugte. ,Nach Auschwitz
ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch® - dieses beriihmt geworde-
ne, viel gescholtene und ebenso oft missverstandene Wort notierte er
in dem bereits 1949 verfassten Aufsatz Kulturkritik und Gesellschaft,?
dem er spiter abmildernd hinzusetzte: ,Weil jedoch die Welt den
eigenen Untergang iiberlebt hat, bedarf sie gleichwohl der Kunst als
ihrer bewufStlosen Geschichtsschreibung. Die authentischen Kiinst-
ler der Gegenwart sind die, in deren Werken das duflerste Grauen
nachzittert*® Das Diktum verbietet also nicht Dichtung, sowenig wie
Kunst iiberhaupt, sondern weist auf ihren immanenten Widerspruch
hin, dem unfasslichen Schrecken keinen angemessenen Ausdruck
mehr verleihen zu kdnnen und es dennoch immer wieder tun zu
miissen — denn der Ublicherweise verkiirzt zitierte Satz lautet weiter,
dass die Barbarei ,auch die Erkenntnis an(friflt), die ausspricht,
warum es unmoglich ward“* Darum bekennt der Vortrag Die Kunst
und die Kiinste noch 1966 vor der Berliner Akademie der Kiinste aus-

1 Vgl. Theodor W. Adorno: Metaphysik. Begriff und Probleme, Frankfurt/M 1998,
S.186; ebenfalls ders.: Negative Dialektik, Gesammelte Schriften Bd. 6, Frank-
furt/M 1973, S. 359.

2 Ders.: Kulturkritik und Gesellschaft, in: ders.: Prismen. Kulturkritik und Gesell-
schaft, Frankfurt/M 1963, S. 7-32, S. 26.

3 Ders.: Jene zwanziger Jahre, in: ders.: Eingriffe. Neun Kritische Modelle, Frank-
furt/M 1963, S. 59-68, hier: S. 68. Ebenso ders.: Metaphysik, a.a.0., S.172ff.

4 Ders.: Kulturkritik und Gesellschaft, a.a.O., S. 26.
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driicklich, dass, wihrend die gesellschaftliche Situation ,,Kunst nicht
mehr zulafit sie gleichwohl ihrer ,bedarf“ - und die Parenthese
setzt den Vermerk hinzu: ,darauf zielte der Satz tiber die Unméglich-
keit von Gedichten nach Auschwitz> Noch sich selbst bezog Adorno
in dasselbe Unheil mit ein, ndmlich soweit die Vergeblichkeit der
Bemiihungen, die Katastrophe des Holocaust angemessen denken
zu koénnen, in das Projekt einer ,negativen’ Dialektik miindet, an
der die Kritik der Gesellschaft sich anverwandelt. Denn Negativitat
bedeutet nicht Ablehnung oder Zuriickweisung, auch nicht, wie bei
Kant, eine ,transzendentale Eingrenzung® der Giiltigkeit von Begrif-
fen, sondern zuvorderst — im Sinne Hegels — Reflexion: Sie sucht
nach den Spuren jener antagonistischen Zerreibung im Denken, an
denen heute dessen ,Anstrengung des Begriffs“® in ihrem Fortgang
unweigerlich zerschellen muss. Denn sie ist beseelt, wie Adorno ge-
gen Hegel einwendet, von dem Versuch ,,die Wunden zu heilen, die
der Begriff notwendig schlagt®, wie die Vorlesungsreihe zur Philoso-
phischen Terminologie pointiert, und damit das Paradox auszuhalten,
»mit den Mitteln des Begriffs das zu sagen, was mit den Mitteln des
Begriffs eigentlich nicht sich sagen 1af3t“ und so ,das Unsagbare doch
zu sagen’ Was gesagt werden kann - und sollte -, bleibt folglich
chronisch briichig und unzulanglich: ein Gedanken, womit denn
auch die Vorlesung iiber Metaphysik vom Sommersemester 1965
paradigmatisch fiir das gesamte Denken Adornos beschlief3t: die
,Unmdoglichkeit, das zu denken, was doch gedacht werden muss“®
Uberall dominiert diese Dialektik als Kritik und die Kritik als Dia-
lektik, die auch fiir die Adornosche Kunstphilosophie den Schliissel
bietet. Sie ist als Dialektik, wie es Hegel in der Phdnomenologie
ausdriickte, die ,Bewegung” des Geistes schlechthin,’ die, und das
ist das Besondere der Asthetik Adornos, zugleich die Bewegung der
Kunst ausmacht, denn was immer Kunst ist und tut, sie ist in erster
Linie eine Praxis des Denkens. Sie betreibt diese Praxis des Denkens

5 Ders.: Die Kunst und die Kiinste, in: ders.: Ohne Leitbild. Parva Aesthetica,
Frankfurt/M 1967, S.168-192, hier: S.192.

6 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phianomenologie des Geistes, in: Werke in 20
Bden, Frankfurt/M 1970, Bd. 3, S. 56 sowie S. 65.

7 Theodor W. Adorno: Philosophische Terminologie, 2 Bde, Bd. 1, Frankfurt/M
1973, S. 55, 56.

8 Ders.: Metaphysik, a.a.0., S. 226.

9 Hegel: Phinomenologie des Geistes, a.a.0., S. 53ft.
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aber nicht als Affirmation, sondern Kunst ist iiberall dem Zustand
ihrer Wirklichkeit, der sie entspringt, entgegen, als deren eigenes
Anderes. Indem sich Adorno zum groflen Teil auf die Kunst der
Tradition, der sogenannten ,biirgerlichen’ Kunst bezog, erkennt er
diese gerade nicht als eins mit der biirgerlichen Welt an, sondern
als ihr entgegengesetzt. Negativitat, als genuine Form von Reflexion,
geht damit auf die kiinstlerischen Arbeiten selbst tiber, die nicht
die Welt spiegeln, sondern die in ihrem Wesen® Kritik sind und
ihr Widerstand leisten. Verneinung ist daher das ,Ferment® ihrer
~Wahrheit, wie es in Kulturkritik und Gesellschaft heif3t.® Daraus
ergibt sich gleichzeitig ihre Néhe zur Philosophie: fiir Adorno waren
beide verschwistert, sodass die ,Negative Dialektik® und die ,Negative
Asthetik‘ sich gleichsam wechselseitig zu erliutern vermégen. Die
folgenden Ausfithrungen umkreisen immer wieder diese Interdepen-
denz; sie zielen weniger auf den Marxisten Adorno, als auf den
Hegelianer, oder vielmehr: auf den schmalen Grad des Ubergangs
von Hegel zu Marx, um vor allem die impliziten philosophischen
Prinzipien der Werke selber ernst zu nehmen und sie mit den
kiinstlerischen Ambitionen von Philosophie zu kreuzen, die im Falle
Adornos gleichzeitig in dessen eigener &sthetischer Praxis sich nie-
derschlugen.

So nehmen denn auch die vorliegenden Uberlegungen ihren Aus-
gang bei einer dichten Lektiire der Negativen Dialektik,! die Schritt
tiir Schritt den Gedanken der Negativitat und der Nichteinholbar-

10 Adorno: Kulturkritik und Gesellschaft, a.a.O., S. 19.

11 Rezipiert werden vor allem die Primértexte, verzichtet dagegen weitgehend auf
die umfangreiche Sekundarliteratur; nur hin und wieder wird auf andere Lektii-
ren eingegangen — so in Bezug auf die Negative Dialektik vor allem auf Axel
Honneth, Christoph Menke (Hg.): Theodor W. Adorno: Negative Dialektik,
Berlin 2006 und hinsichtlich der Asthetischen Theorie auf die beiden zentralen
Auslegungsbande von Burkhardt Lindner, W. Martin Lidke (Hg.): Materialien
zur asthetischen Theorie Th. W. Adornos Konstruktion der Moderne, Frank-
furt/M 1980 und Anne Eusterschulte, Sebastian Trankle (Hg.): Theodor W.
Adorno: Asthetische Theorie, Berlin/Boston 2021, zwischen denen fast vier
Jahrzehnte liegen. Hinzugezogen wurden ebenfalls Friedemann Grenz: Adornos
Philosophie in Grundbegriffen, Frankfurt/M 1974 sowie Richard Klein, Johann
Kreuzer, Stephan Miiller-Doohm (Hg.): Adorno-Handbuch. Leben - Werk —
Wirkung, Stuttgart 2.Aufl. 2019 sowie Wolfram Ette, Giinter Figal, Richard
Klein und Giinter Peters (Hg.): Adorno im Widerstreit. Zur Prisenz seines
Denkens, Freiburg 2004.
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keit oder Unversohnlichkeit eines sich jeder identifizierenden Kraft
entziehenden Moments im Begrifflichen aus der Hegelschen Dialek-
tik und deren Figur einer Identitit von Identitdt und Nichtidentitat
heraus zu entwickeln versucht, um sich ihr im selben Moment zu
entwinden. Die dabei emphatisch heraufbeschworene ,Rettung des
Nichtidentischen® kulminiert entsprechend in der Idee eines ,Vor-
rang des Objekts“!? Das ist Adornos Formel fiir den dialektischen
Materialismus, der keinesfalls sich auf die Aufdeckung der materi-
ellen Verhéltnisse und Lebensbedingungen kapriziert, sondern das
Widerstandige und Sperrige des Materiellen selbst, das, was sich
keiner begrifflichen Einverleibung fiigt, stets mitzudenken wagt.
Diese Widerstiandigkeit bildet zugleich die Grundfolie kiinstlerischer
Reflexion. Deswegen bildet die Kunst geradezu das Pendant zur
philosophischen Reflexion der Negativen Dialektik.

Dabei geht es nicht um philologische Genauigkeit — es handelt
sich nicht um ein Adorno-Forschungsprojekt,”® sondern um eine
durchaus kritische Auseinandersetzung mit einem aufSerordentli-
chen Werk, das gleichwohl nicht als fertige Einheit vorliegt. Die
Schwierigkeiten kommentierender Auslegung sind oft bemerkt wor-
den: Adorno argumentierte nicht linear; gerade die immer wieder
{iberarbeitete Asthetische Theorie, die zunichst in Abschnitte, in
Kapitel oder um Grundbegriffe kreisend konzipiert worden war,
prasentiert sich als ein parataktisch disponierter Block, der die Zu-
ginglichkeit erschwert. Er ist nicht in einzelne Argumente zerlegbar.
In der hier vorgelegten Interpretation dominiert dabei der Versuch,
Philosophie und Kunsttheorie aufeinander zu beziehen, sodass im
ersten Teil des Textes die Deutung des Philosophischen Hauptwerks
Adornos, die Negative Dialektik, den Ausgangspunkt bildet. Bemiiht
sich so das erste Kapitel um eine minutidse Rekonstruktion der
Wendung von der Hegelschen Dialektik zur ,negativen’ als gleichzei-
tiger Wendung von Hegel zu Marx, so das zweite Kapitel korrespon-
dierend dazu um eine sich nahe an der Asthetischen Theorie sowie
an den Vorlesungen zur Asthetik aus den Jahren 1958/59 orientierten

12 Adorno: Negative Dialektik, a.a.0., S. 184ff.

13 Hinweise zur Entstehung der Werke finden sich in den Editorischen Nachbe-
merkungen der Gesamtausgabe sowie in Bezug auf die Asthetische Theorie in
der Einleitung von Anne Eusterschulte und Sebastian Trénkle in: Eusterschulte,
Trankle (Hg.): Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, a.a.0., S.1-20, hier:
S. 5-10.
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Ubersicht iiber die sich daraus ergebenden kunstphilosophischen
Konsequenzen. Die Kristallisationspunkte bilden dabei sowohl das
Denken in ,Konstellationen®, die das eigentlich ,Kom-positorische’
der kiinstlerischen Arbeiten, ihr wortliches ,Zusammen-Stellen’ von
Elementen ernst nimmt, um es zur gleichen Zeit mit den Hauptge-
danken sowohl einer ,urteilslosen Synthesis“ als auch der ,Rétsel-
gestalt des Kunstwerks® zu verbinden. Aus ihnen erschieflen sich
einerseits die besonderen epistémai kiinstlerischer Werke, wie auch
andererseits das Unzureichende jeder blof$ interpretierenden Kunst-
hermeneutik.

Das bedeutet wiederum nicht, dass Adorno sich jeder besonderen
Kunst-Deutung enthielt. Erinnert sei vielmehr an die vielen Passa-
gen der Asthetischen Theorie, die sich einzelnen Werken widmen,
des Weiteren an die Noten zur Literatur sowie insbesondere seine
Arbeiten tiber Samuel Beckett, dem Versuch, das ,Endspiel zu ver-
stehen,'* wie auch die groflangelegte musikologischen Studien tiber
Wagner und die unvollendet gebliebene iiber Beethoven oder seine
anhaltenden Auseinandersetzungen mit Neuer Musik, exemplarisch
bereits in der frithen Philosophie der neuen Musik bis zu den spa-
teren Uberlegungen zum Verhiltnis von Musik und Sprache aus
den ,Musikalischen Schriften“ Quasi una fantasia.® Eine Theorie
der Kunst gibt es fiir Adorno nur in Bezug auf eine theoretische
Durcharbeitung der konkreten Werke, wie diese umgekehrt sich
erst im Hinblick auf das Kiinstlerische von Kunst erschiefen. Die
Interdependenz ist charakteristisch fiir die Arbeitsweise Adornos;
keineswegs ergibt sich Sinn der Werke aus ihnen selbst, vielmehr
besteht die Besonderheit der stets unbegrifflichen kiinstlerischen
Produktion in der Art, wie diese das Unvereinbare und Sperrige,
die Widerstandigkeit des Materials, ihre Fragmente und Bruchstiicke
zueinander stellt und miteinander verfugt (syndein), um an ihnen
zugleich das Unfiigliche wie Gewaltsame herauszustellen. Es sind
mithin die Wunden, welche dem Leben und seiner Bedingung in
den schlechten Verhiltnissen geschlagen wurden, die die Werke nur
notdiirftig zu iiberdecken vermégen, um gerade darin ihren eigentli-
chen Erkenntnischarakter zu behaupten.

14 Theodor W. Adorno: Noten zur Literatur I u. II, Frankfurt/M 1970; ders.:
Versuch, das ,Endspiel‘ zu verstehen, Frankfurt/M 1973, S. 167-214.

15 Ders.: Philosophie der neuen Musik, Frankfurt/M 1978; ders.: Musikalische
Schriften I-111, Gesammelte Schiften Bd. 16, Frankfurt/M 1978, S.251 — 258.
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Diese beiden ersten, eher grundsitzlichen Kapitel, die den beson-
deren philosophischen Gehalt der Asthetik Adornos, ihre ,negative
Erkenntnis’ sowie die Kraft einer ,anderen; nichtbegrifflichen Ankla-
ge betreffen, werden nicht nur durch das dritte, die den Gedanken
der dsthetischen Synthesis konkretisiert, erganzt, sondern dariiber
hinaus im zweiten Teil von den eher detailreicheren Auseinanderset-
zungen mit dem musikphilosophischen Werk Adornos flankiert, das
tatsachlich den GrofSteil seiner Schriften ausmachte. Nach Jan Phi-
lipp Reemtsmas Aufstellung z&hlt es mehr 4000 Seiten, gefolgt von
den ca. 2600 Seiten umfassenden philosophischen Schriften, wovon
nochmals die Halfte auf soziologische Themen und davon wieder
die Hilfte auf literaturtheoretische fallen.'® Zu den streitbarsten Po-
lemiken Adornos gehort dabei sicherlich die schroffe Polarisierung
zwischen Arnold Schonberg und Igor Strawinsky in der Philosophie
der Neuen Musik, welche die feinsinnigen Beobachtungen zur kom-
positorischen Struktur der Dodekaphonie mit der Erfahrungen der
schwindenden Bedeutung des Subjekts verweben, um ihnen auf
der anderen Seite die leibhafte und fast faschistoide Rhythmik und
Klanglichkeit bei Strawinsky entgegenzuhalten. Die Ungerechtigkeit
des Urteils liegt auf der Hand und wird spéter revidiert, besonders
in dem weit differenzierteren Bild, das die Kranichsteiner Vorlesung
Vers une musique informelle sowohl vom Komponisten als auch
dem rhythmologischen Widerpart zur Schonbergschen Revolution
zeichnet.” Die Kluft, die hier erscheint, verschiebt sich dann eher
zu einer Gegensetzung zwischen der Wiener Schule einerseits wie
zum anderen einem zum Formalismus neigenden Serialismus, der
die Frucht beider darstellt, aber gleichzeitig das, was sie sein konnte,
verfehlt. Ein weiteres — fiinftes — Kapitel beschiftigt sich mit dem
Verhiltnis zwischen kompositorischem Denken und Technologie,
um die musikphilosophischen Erérterungen Adornos auf die sich
seit den 1960er Jahren mehr und mehr durchsetzende Elektronik
und Computermusik zu applizieren. Schlieflich thematisiert das
letzte Kapitel — ausgehend vom ,post-adornitischen” Komponisten
Helmut Lachenmann - Adornos Gedanken zum Problem der Ver-
mittlung® zwischen Kunst und Gesellschaft. Einerseits geht es der

16 Vgl. Jan Philipp Reemtsma: Der Traum von der Ich-Ferne. Adornos literarische
Aufsdtze. In: Mittelweg 36. 12. Jg., Heft 6/2003, S. 3-40.

17 Theodor W. Adorno: Vers une musique informelle, in: ders.: Musikalische
Schriften I-111, Gesammelte Schiften Bd. 16, Frankfurt/M 1978, S. 493-540.
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Frage der Musiksoziologie nach, andererseits nochmals der dstheti-
schen Kritik, wie sie sich im musikalischen Material niederschlagt
und zugleich verbirgt. Hier kehren die Uberlegungen in gewisser
Hinsicht zum ersten Teil zuriick, indem sie im Prozess der Vermitt-
lung das Unvermittelbare zu entschélen trachten, das so wenig be-
grifflich einzuholen ist, wie der kiinstlerische Ausdruck es zu treffen
vermag, wie wohl beide davon getrieben werden, es gleichwohl den-
noch festzuhalten oder zumindest zu beriithren. Kunst findet darin
ihr eigentliches utopisches Potenzial.

Den Studien ist ein Anhang beigefiigt, der meine eigenen Versu-
che einer &sthetischen Genealogie Neuer Musiken umreifit, die statt
des Singulars den Plural einsetzt. Sie beinhalten einige Bemithungen
um die Einteilung und Systematisierung des musikalischen Prozes-
ses der Avantgarden entlang der Idee einer anhaltenden Dekonstruk-
tion, die sich mal um mal tiefer ins Material grabt und sich radika-
lisiert, um schliellich alle Parameter des musikalischen Prozesses
einer perennierenden Destabilisierung zu unterziehen: Vom tonalen
Schema tiiber das, was Klang konstituiert bis hin zu seiner Physik,
von der musikalischen Elementanalyse bis zu ihren notationellen
Schemata, der Musik als Schrift und ihrer Auflésung, vom intentio-
nalen Ausdruck bis zum radikalen Indeterminismus in der Aleatorik,
fiir den Adorno der rechte Sinn fehlte und der ihm durch Heinz-
Klaus Metzger in vielen Unterredungen erst nahegebracht werden
musste. Die Ausfithrungen bieten eine Alternative zu den manchmal
sowohl ins Apologetische wie ins Dogmatische gleitenden Analysen
Adornos. Zudem dominiert seit den 1970er Jahren buchstéablich ein
anderer musikalischer Ton, der ihm gar nicht gefallen hitte, sodass
am Ende nicht die Auflésung steht, sondern eine Diversitéit und Plu-
ralisierung, die zum einen alles Mogliche moglich werden lésst, je-
doch zur Beliebigkeit neigt, zum anderen aber eine Amalgamierung
mit Populdren Musiken, mit dem Techno und anderen Formen elek-
troakustischer Experimente gestattet. Deshalb handelt der Anhang
von ,,Philosophien neuer Musiken® im doppelten Plural, der zugleich
die Adornosche Philosophie der neuen Musik im Singular von deren
Einseitigkeit zu befreien und zu entdogmatisieren trachtet.

Vorangestellt ist diesen verschiedenen Einlassungen dariiber hin-
aus eine eher personlich gehaltene Einleitung, die die Genese mei-
ner eigenen Zugéinge veranschaulicht, sodass saimtliche Teile sowohl
meine anhaltende Auseinandersetzung mit Adorno widerspiegeln als
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auch die Geschichte jener Wendungen® und Winkelziige; durch die
ich mich selbst den verschiedenen kiinstlerischen Avantgarden, so-
wohl den musikalischen als auch der sogenannten bildenden Kiinste,
anzundhern versucht habe. Sie gehen zurtick auf immer neue Hor-
und Seherfahrungen, im Verlaufe derer ich mich auf eine manchmal
euphorische, manchmal abenteuerliche und manchmal verzweifelte
Suche nach einer angemessenen Sprache und einem angemessenen
Verstandnis der kiinstlerischen Anstrengungen nach 1950 begeben
habe, die es zundchst einmal galt, sich ohne Vorurteil, aber auch
ohne Kompass und Anleitung auszusetzen, um im Labyrinth ihrer
verschlungenen Wege eine eigene Orientierung zu finden.

Nicht zuletzt sei an dieser Stelle auf die besondere Aktualitdt der
Adornoschen Philosophie verwiesen, die den Anlass zu dieser Wie-
deraufnahme der Lektiiren und dem Verfassen dieses Buches gab.
Denn in Zeiten, in denen die Sprache tiberwacht und dogmatisiert
wird, wo sie mit normativen Sanktionen iiberzogen und gleichzeitig
entdifferenziert wird, besticht Adornos dialektische Methode der
Differenzierung, ihre permanente Abwégung, die nirgends stillzuste-
hen scheint und sich bei keiner einmal getroffenen Einschétzung be-
ruhigt. Es ist die Bewegung im Denken, die an die Stelle verbissener
Schwarz-Weif3-Malereien die Ambiguitdten im Begrifflichen sowie
die Einschliefung des Positiven im Negativen und des Negativen
im Positiven riickt. Dabei bekommen wir es mit einer gleichsam
absteigenden dihairesis zu tun, die sich mehr und mehr veréstelt
und dabei eine Genauigkeit verfolgt, die sich wohltuend gegeniiber
einer heute tiblichen, trotz aller Binaritatskritik, grob-dichotomisie-
renden Argumentation abhebt. Ein Wunsch des Buches ist, neben
einer kritischen Reflexion auf Adornos epistemische Asthetik und
die Wiedergewinnung eines substanziellen Kunstbegriffs, dass diese
Argumentationsweise wieder Schule macht, um die Ubungen im
kritischen Urteilen zu erneuern und zu dem zuriickzukehren, wo
sie jhren Ursprung nahmen: Einem Ethos von Aufkldrung, die sich
in jedem Augenblick, als Geste einer Bescheidung, ihrer eigenen
Nichteindeutigkeit wie auch ihrer Grenzen und Unzuldnglichkeiten
und damit der Moglichkeit ihres Umschlags sowohl in eine ataxia
als auch in Erstarrung und Repression bewusst wird.
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Statt einer Einleitung
Eine biographische Notiz

(D)ie Schnitte, die man zwischen den Begriffen legt, sind immer will-
kiirlich; ein jegliches Einzelnes kann unter ungezahlte Begriffe befafit
werden, ohne daf ihm von sich aus eine absolut zwingende Notwendig-
keit innewohnte, unter diesen und nur diesen Begriff oder unter diese
und nur diese Begriffe befaflt zu werden.!®

Asthetik, verstanden als eine Philosophie der Kunst — von der Ais-
thetik als einer Philosophie der Wahrnehmung wird im Folgenden
explizit abgesehen!® -, verzweigt sich in ihrer Geschichte in unter-
schiedliche Konzepte, Methoden und Theorien, sodass von einer
einheitlichen Disziplin nicht die Rede sein kann. Gleichwohl lasst
sich von Anfang an ein steter Wechsel zwischen solchen Ansitzen
vermerken, die sich einerseits bevorzugt den Sinnen und ihrer Re-
zeptivitdt zuwenden, um die Kunst als einen einzigartigen Raum
von Erfahrungen zu betrachten, welche entweder auf eine Erweite-
rung des Wahrnehmungsfeldes oder auf die Erregung intensiver
Affekte und Emotionen abzielen. Zum anderen kann Kunst als
eine besondere Praxis verstanden werden, die von Techniken und
Produktionsbedingungen abhéngt und auf die Generierung eines
spezifischen Sinns, einer spezifischen Erkenntnis oder Wahrheit'
abzielt, sei es als eine symbolische Verkorperung oder als eine nur im
Asthetischen statthabende epistémé, die auf ein ebenso zeigendes wie
aufschlieflendes Denken (deixis) eigenen Rechts abhebt. Erstere -
die Orientierung an Gefiihlen, Wahrnehmungen und an Rezeptivitit
- handelt entsprechend von Geschmacksurteilen oder den Ritseln
der Schénheit und Erhabenheit, von Immersionen und Uberwilti-
gungsstrategien sowie itiberhaupt von den Modalititen der Sinne

18 Theodor W. Adorno: Ontologie und Dialektik, Frankfurt/M 2. Aufl. 2019, S. 66.
19 Vgl. Gernot Bohme: Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahr-
nehmungslehre, Miinchen 2001
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und ihrem Spiel: Vorbildhaft erweisen sich dafiir die Asthetiken
Alexander Baumgartens und die Kritik der Urteilskraft Immanuel
Kants, auf die die Geschichte der Asthetik immer wieder paradig-
matisch zuriickgegriffen hat.?? Demgegentiber stiitzt sich die zweite
Lesart auf ein auflerordentliches Ensemble &sthetischer Kategorien,
wie es sich von der Antike bis zur Moderne und Postmoderne tra-
diert hat und die eigentliche Ordnung der asthetischen episteme
als gesonderten Zweig des philosophischen Denkens definiert. Sie
orientiert sich an der Produktion von Kunst, an den Kiinstler oder
die Kiinstlerin als Autoren, an die medialen Mittel ihres Handelns,
dessen gesellschaftlichen Ort und vieles mehr. Vernachldssigt wird
wiederum im Folgenden die erste Linie, um sich im Weiteren aus-
schliefflich den Begriffen der zweiten zuzuwenden, mit denen ver-
sucht wurde, die Eigenart des kiinstlerischen Tuns, sein besonders
Verhiltnis zu einem Wissen und seine Gestaltungsweise und Intui-
tion als eine ,nichtdiskursive’ Medialitat zu verstehen, um so die
innige Beziehung zwischen Kunst, Kreativitit und Denken zu fassen
zu bekommen.

Erzeugt wird dadurch - etwas holzschnittartig — eine vierdimen-
sionale Matrix, zu der zuvorderst Entwurf und Imagination oder
das, was die Kunsttheorie der Renaissance als ,Disegno’ bezeichnet
hat, sowie in zweiter Hinsicht die Subjektarten des schopferischen
Genies und die Singularitit seines kreativen Aktes zdhlen, wie die
Aufkldrung und besonders Kant sie als ,regelerfindend; nicht als

20 Alexander Baumgarten: Asthetik, 2 Bde, Hamburg 2007; siehe auch Ursula
Franke: Baumgartens Erfindung der Asthetik, Miinster 2018; Immanuel Kant:
Kritik der Urteilskraft, Werke in 12 Bden, Bd. X, XI, Wiesbaden 1957 (Lizenzaus-
gabe Frankfurt/M). Zur Aktualitit rezeptionsdsthetischer Ansitze siehe auch
als Auswahl Riidiger Bubner: Asthetische Erfahrung, Frankfurt/M 1989, Hans
Robert Jaufl: Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt/M
1991; Christoph Menke: Die Souverinitit der Kunst. Asthetische Erfahrung
nach Adorno und Derrida, Frankfurt/M. 1991; Jirgen Stohr (Hg.): Asthetische
Erfahrung heute, K6ln 1999; Andrea Kern: Schéne Lust: Eine Theorie der
asthetischen Erfahrung nach Kant, Frankfurt/M 2000; Joachim Kipper, Chris-
toph Menke (Hg).: Dimensionen asthetischer Erfahrung, Frankfurt/M 2003.
Harry Lehmann, Asthetische Erfahrung: Eine Diskursanalyse, Paderborn 2016
hat diskursanalytisch herausgearbeitet, dass diese Konjunktur sowohl als eine
dezidierte Antwort auf Adornos Asthetische Theorie zu verstehen ist als auch als
eine Riickkehr zu Kant.
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;regelfolgend® apostrophiert hatte.?! Sie sind im Anschluss an Fried-
rich Nietzsche als Anachronismus destruiert worden im Besonderen
der Spontaneitit einer dionysischen Praktik gewichen, die Kunst in
erster Linie als rauschhaften Prozess versteht.?? Drittens gehdren
zur Kunst als Praxis eines Denkens die klassischen Aufteilungen
von Form und Stoff mit der, seit dem Disegno und spiter bei Kant
selbstverstandlich vorgenommenen Auszeichnung der Form als dem
aktiven, gestaltgebenden Anteil, dessen Geltung sich bis zu den An-
tangen der europiischen Metaphysik, besonders dem ,Hylemorphis-
mus’ des Aristoteles zuriickverfolgen lasst, sowie schliefilich viertens
die Partizipation von Kunst an Wahrheit, die nicht als relational-be-
grifflichen (im Sinne von Korrespondenz oder Ubereinstimmung),
sondern als symbolischen oder figuralen Gehalt aufzufassen ist, sei
es als Bild, Metapher oder Komposition, welche Erkenntnis gleich-
sam in einem eigenen, sinnlichen Glanz erstrahlen ldsst — nicht
umsonst hatte Hegel in seinen Vorlesungen zur Asthetik von dieser
Art der Mediatisierung des Wahren als einem ,sinnlichen Scheinen
der Idee“ gesprochen.”? Das Begriffsrepertoire hat sich allerdings
in Bezug auf die Musik stets als zu sperrig oder sogar inaddquat er-
wiesen, sodass diese entweder aus dem Asthetischen ausgeschieden
oder als Ausnahme behandelt wurde, die eine eigene Behandlung
erforderte - man denke vor allem an die Stellung des Musikalischen
bei Arthur Schopenhauer.* Und doch ist offenbar das Verhiltnis

21 ,Genie ist das Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt Kant:
Kritik der Urteilskraft, a.a.O., § 46, A 178; siehe ebenfalls A 180ff., wo das Genie
néherhin als Talent ausgezeichnet wird, das dasjenige hervorbringe, ,wozu es
keine bestimmte Regel“ gibt, sodass es der Nachahmung entgegengesetzt sei,
vielmehr seine bestimmende Eigenschaft die ,,Originalitdt” sei, worin sich ,,Ein-
bildungskraft und Verstand“ spontan vereinten. Siehe A 196.

22 Vgl. Dieter Mersch: Nietzsche’s Dionysos, https://www.academia.edu/130261243
/Nietzsche_s_Dionysos (2.9.25).

23 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesung iiber die Asthetik I, in: Werke in 20
Bden, Bd. 13, Frankfurt/M 1970, S. 151.

24 So formulierte - explizit gegen Hegels Theorie der Musik und Asthetik gerichtet
- Arthur Schopenhauer in Die Welt als Wille und Vorstellung die vielleicht profi-
lierteste Auffassung von der Ausnahme und Besonderheit der Musik, indem er
zwischen bildender Kunst und Literatur einerseits und der Musik andererseits
eine schroffe Zisur setzte, um die Musik von jeglicher Darstellung und Vorstel-
lung zu entbinden und unumwunden dem Willen selbst zuzuschlagen. Vgl.
Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, 2 Bde., Frankfurt/M
1996, §§ 52ff. Vgl. auch Karl Stabenow (Hg.): Arthur Schopenhauer: Schriften
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zwischen Kunst und Wahrheit der stetige Bezugspunkt geblieben,
der das Asthetische als eine irreduzible Weise des Denkens exponier-
te, ja sogar in der Romantik allen anderen Formen des Denkens und
vor allem dem philosophische Denken vorangestellt hatte.
Zusammen bilden alle vier Perspektiven gewissermafien den ,Kno-
ten des Asthetischen; denn das Genie - als maskulines Subjekt — gebiert
das concetto, den Entwurf, dessen Form er, wie es Walter Benjamin
ausgedriickt hat, in die passive Materie versenkt — ein Akt, der im Sinne
des franzosischen Feminismus von Héléne Cixous und anderen als
genuin ,phallogozentrisch® zu kritisieren ist, sofern durch ihn die
Gestalt allererst ihre genea, ihr Genos und Gesicht und damit auch
ihren Korper erhdlt. Thnen kann jeweils eine Symbolisierung oder
einen Sinn zugeschrieben werden, die im Besonderen die Form — das
,Aussehen’ oder ,eidos" — zum Gegenstand einer kunsthermeneuti-
schen oder kunstsemiotischen Betrachtung werden lasst. Der Sinn, das
Verstehen, der jeweilige Inhalt eines Kunstwerks bezieht sich dann also
in erster Linie auf das Formale, sodass die klassischen Form-und-Stoft-
Differenzen mit der Form-Inhalts-Dialektik Hegels unmittelbar zu-
sammenhangen. Dariiber hinaus bildet das concetto oder Konzept das
Produkt der freien und autonomen Erfindung des Genies, seiner
Einbildungskraft oder Imagination, deren zweiter, gleichsam wilder
Teil innerhalb der dsthetischen Theorien der frithen Neuzeit der
phantasia zugeordnet wurde, die wiederum durch die Vernunft ge-
bandigt werden musste?® — auch wenn beide, Imagination und Phan-
tasie, wiederum dasselbe meinen, einmal auf Lateinisch, zum anderen
auf Griechisch. Sie bilden den Kern jeder Kreativititstheorie, die mit
der traditionellen Kunsttheorie eng verwandt ist und die zuletzt in der
Schaffung eines Zeichens miindet, das Hegel wiederum mit der Hie-
roglyphe in eins setzte, so jedoch, dass diese gleichwohl lesbar er-
scheint. Treffend hat er deshalb in seiner Enzyklopddie der Wissen-
schaften angesichts der Kunstproduktion von einer ,zeichenmachen-
den Phantasie” gesprochen,?® um die bei Kant allzu schematisch — oder
besser ,schematistisch’ — gebaute Briicke zwischen Sinnlichkeit, Ein-

tiber Musik, Hamburg 2013 sowie Matthias Kofiler (Hg.): Musik als Wille und
Welt. Schopenhauers Philosophie der Musik, Wiirzburg 2011.

25 Vgl. dazu die Studie von Lima Luiz Costa: Die Kontrolle des Imaginéren. Ver-
nunft und Imagination in der Moderne, Frankfurt /M 1990.

26 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Enzyklopddie der philosophischen Wissen-
schaften III, in: Werke in 20 Bden, Bd. 10, Frankfurt/M 1971, § 457, S. 268.
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bildungskraft und Sinn (oder Verstand) zu schlief3en. Sie sorgt fiir die
eigentliche Gestalt, die Verkérperung eines inspirativen Gehalts oder
der vorausgedachten und erahnten Idee, indem sie diese, ,sich ent-
duflerend®, zur ,Anschauung® bringt. Die derart wahrnehmbar ge-
machte Idee — und hier ist das Machen, die poiésis entscheidend -, ,,in
Gestalt der Schonheit, wie Hegel in der Enzyklopddie fortsetzt, als die
anschaubare oder horbare Form, die gleichzeitig die eigentliche ,,In-
haltsbestimmtheit“ ausmacht,”” manifestiert dariiber hinaus, ,nach
der subjektiven Seite®, wie Hegel schreibt, das Wahre in seiner Unmit-
telbarkeit — wobei die Wahrheit nichts anderes als die ,,absolute Idee®
bedeutet, die durch den Begriffund seine Reflexion hindurchgegangen
ist und folglich keine erfiillte Reprasentation meint, sondern den Sinn
schlechthin, der wiederum im Kiinstlerischen seine Erscheinung im
Sinnlichen fejert.

Es geht hier indessen nicht um eine Hegel-Lektiire — vielleicht
nur insoweit, als sie fiir ein Verstandnis der Adornoschen Interven-
tionen wesentlich ist —, sondern in erster Linie darum, dass die
angesprochene vierdimensionale Matrix klassischer dsthetischer Be-
griffe, bestehend aus Form, Imagination, regelsetzender Kreativitat
und Wahrheit als Erkenntnismodus, in der Tat zum ersten Mal
bei Hegel zu ihrer vollen Bliite gelangte und als Einheit gedacht
wurde, um seither die Beschreibungsweisen der unterschiedlichen
Kunstphilosophien zu dominieren - und zwar selbst dort, wo diese
sich kritisch mit dem Hegelschen Erbe auseinandergesetzt oder sich
explizit von ihm abgesetzt haben. Das betrifft in Sonderheit den To-
pos der hegemonialen Formauszeichnung, wie sie schon bei Kant zu
finden ist und neuerdings wieder eine merkwiirdige Renaissance er-
fahren hat.?® Das gilt auch fiir den Topos der édsthetischen Wahrheit,
gerade dort, wo er bestritten wird, wie zum Beispiel im Aktivismus
- wie er sich nachhaltig auf der Documenta 15 blamiert hat -2 der
jedoch seine politische Kraft nicht entfalten kann, ohne zugleich an
die Legitimitdt seiner Analysen und Interventionen zu glauben und
ohne sich teilweise erneut auf einen Reprisentationalismus als dem

27 Ebenda, § 556, S. 367.

28 Vgl. etwa Armen Avanessian (Hg.): Form: Zwischen Asthetik und kiinstlerischer
Praxis, Ziirich 2009.

29 Vgl. Dieter Mersch: Kunst und Zeitgenossenschaft. Thesen zum Verhéltnis von
Asthetik und Politik, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft, Hamburg 2026, S. 117-132.
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eigentlichen Medium seiner vermeintlich ethischen Richtigkeit zu
berufen. Allerdings spannt bekanntermaflen das Hegelsche System
die Kunstphilosophie in ein repressives Korsett, das die Lektiiren
des Asthetischen zugleich dressiert, denn andere, ebenso relevante
Gesichtspunkte fallen aus ihm wie aus einer chemischen Lésung
heraus, was, wie erwidhnt, besonders auf die Musik zutrifft, die -
als die abstrakteste der Kiinste — im Kanon &sthetischer Praktiken
immer schon eine Sonderrolle gespielt hat.

Ist dieses kanonische Repertoire dsthetischer Kategorien noch an-
gemessen fiir den Prozess der Moderne und Postmoderne, insbeson-
dere fiir den Avantgardismus nicht nur der 1910er Jahre, sondern
auch des Neoavantgardismus der Nachkriegszeit und die Folge? Bil-
den deren Interventionen nicht eine radikale Zésur, eine Disruption
des Asthetischen, sodass auch ihre Philosophie neu zu beginnen
hat - oder bringen sie im Gegenteil erst zur Kenntlichkeit, was die
Klassische Begrifflichkeit verdeckte?*” Hat es die iiberlieferte Asthetik
mit einer Selbstverkennung zu tun - oder bedarf es einer vollkom-
menen Neuschreibung der Asthetik seit der reflexiven Radikalisie-
rung der Kunst durch Kasimir Malewitsch, Arnold Schonberg oder
James Joyce, Antonin Artaud und anderer? Dies waren in der Tat
die grundlegenden Fragen, die mich von Anfang an seit den 1970er
Jahren in Bezug auf die Entwicklung der Gegenwartskiinste beschéf-
tigten und zu einer Suche nach einer anderen Grundlegung des
Asthetischen fiihrte, fiir die wiederum Adorno, aber auch Heidegger
und natiirlich die Erfahrung der zeitgendssischen Kiinste entschei-
dend waren. Denn klar war, dass das bekannte Begriffsrepertoire
fiir ein Verstandnis etwa von Happening & Fluxus oder die gerade
aufkommende Performance-Kunst, aber auch fiir John Cage und die
New Yorker Schule unpassend war. Es kam deshalb fiir mich darauf
an, aus dem Rahmen von Uberlieferungen auszubrechen, mit Tradi-
tionen abzurechnen und die Asthetik buchstiblich zu entrahmen,
um sie anderen Begriindungen zuzufiihren, die sich nicht auf die
problematischen Relationen der klassischen Matrix beriefen: ihrer
Betonung der Einbildungskraft, der Subjekt-Auszeichnung, ihrem
latenten Geniekult, ihrer Apotheose der Form und der am Reprasen-
tationsschema gendhrten Wahrheitstheorie, die in die kiinstlerischen

30 So hatte Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt/M 1974 den avantgar-
distischen Prozess charakterisiert.
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Unternehmungen etwas ganz Kunstfremdes eintrugen. Stattdessen
suchte ich - in Deckung mit der Adornoschen Kunstphilosophie
- die philosophische Asthetik aus der Perspektive des Bruchs der
Avantgarden und Neoavantgarden mit der Vergangenheit sowie im
Besonderen durch die Neuen Musik, der sich Adorno aus dem Geis-
te der Wiener Schule als Komponist selbst zurechnete, zu rekonsti-
tuieren. Jeder Ausstellungsbesuch in den spiten 1960er und 1970er
Jahren, jede Teilnahme an Auffithrungen Neuer Musik, jede Lesung
iberzeugte mich vom manifesten Ungeniigen des gewohnlichen
Schemas @sthetischer Kategorien, weil diese, trotz aller vermeintli-
chen Plausibilitdt und gerade wegen ihrer Geschlossenheit, nicht
in der Lage waren, die Dynamiken der damaligen Zeit und ihrer
Revolten auch nur im Ansatz nachzuvollziehen.

Das Verfehlen war in der Tat profund: Weder konnten die Experi-
mente eines Karl-Heinz Stockhausen oder Jannis Xenakis noch auch
die Auffithrungen des politischen Theaters von Peter Weiss oder
Peter Handke in Begriffen von Form und Stoff, der Imagination oder
als Sinn- und Wahrheitsgeschehen aufgefasst werden — am ehesten
vielleicht noch als dionysische Exzesse einer Destruktion, sodass es in
der Konfrontation mit radikalen kiinstlerischen Manifestationen von
Anfang an um die Findung anderer Begrifflichkeiten und Beschrei-
bungsweisen ging, und zwar ausdriicklich gegen die Tragheiten des
asthetischen Konsensus. Das verlangte zugleich ein anderes Fragen,
aber auch ein Sichaussetzen in den rigorosen Entzug jener Verstand-
lichkeit, wie der Schein der klassischen &sthetischen Begriffe sie
vorgaukelte. Und doch besteht das Paradox jeder Kritik darin, dass
sie nicht anders kann als am Kritisierten festzuhalten, das heifst
noch in der Negation dieselben Perspektiven zu wiederholen und
damit erneut zu diskreditieren, was diejenigen, die sich gegen sie
straubte, auf den Weg zu bringen trachteten - eine Aporie, auf
die auch Jacques Derrida in seiner dekonstruktiven Arbeit an der
europdischen Metaphysik immer wieder hingewiesen hat: Denn wo
die alten konstitutiven Unterscheidungen disloziert und abgetragen
wiirden, stellten sie sich subkutan am anderen Orte wieder her.’!

Man kann also die Paradoxie nur annehmen und in ihren Zir-
kel eintreten, um sich gleichzeitig zu bemiihen, vom Rande her

31 Vgl. Jacques Derrida: Einige Statements und Binsenweisheiten tiber Neolegismen,
New-Ismen, Post-Ismen, Parasitismen und andere kleine Seismen, Berlin 1997.
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zu denken, mithin von jener Grenze aus, an der die Ordnung
der Kategorien zusammenbricht und ein Anderes und noch Unbe-
stimmtes freigibt. Diese Anstrengungen, nicht des Begriffs, sondern
einer Alteration, verlangt, sich gerade vorgefertigter Ansichten und
Horerfahrungen zu entraten, das Unverstdndliche zuzulassen und
sich dem Fremden zu stellen, um es immer und immer wieder neu
zu befragen - solange, bis es auf seine Weise antwortet, und zwar
von der ,Sache’ ihrer ,Produktionen’ her, nicht von den Biichern
der Asthetik, deren Lektiiren bei Jorge Luis Borges ,das unbehag-
liche Gefiihl“ ausloste, er lise in den ,Werken von Astronomen,
die niemals die Sterne betrachtet haben®3? Das Ressentiment, das
schroff zuriickweist, ohne gesehen oder aufgenommen zu haben,
leistete zudem der Sympathie fiir Dilettantismus Vorschub, statt den
Widerspruch zwischen der scheinbaren Sinnlosigkeit der Gebilde
und ihrer Provokation auszuhalten und in ihnen das zu suchen,
was diese verweigerten. Getreu dem Bescheid, dass, so Adorno, der
wdialektische Kritiker an der Kultur (...) an dieser teilhaben und
nicht teilhaben” miisse, denn nur dann lasse ,er der Sache und sich
selber Gerechtigkeit widerfahren’?® bestand deshalb fiir mich im
Gegenzug die Aufgabe darin, das Gefiige der dsthetischen Matrix
zu sprengen und ihre Unentscheidbarkeit und Unvollstindigkeit
herauszustellen, um - buchstéblich der Reihe nach - erstens die
Entwurfsauszeichnung des Disegno mit der Komposition als Singu-
laritit, oder besser: ihrer Konfiguration als singuldrem Ereignis zu
konfrontieren, zweitens den aristotelischen Hylemorphismus und
dessen Form-Stoff-Hierarchien durch den Widerfahrnischarakter der
Materialitit sowie ihrer Opazitit und Resistenz zu ersetzen, drittens
in Ansehung von Imagination und Kreativitit die Momente des Per-
formativen und ihrer Augenblickshaftigkeit zu unterstreichen sowie
viertens mit Blick auf das Wahrheitsgeschehen des Asthetischen die
Kunst als Ort einer eigenen Forschung, eines ,anderen Wissens' bzw.
ein aus dem Experimentellen geborenes sinnliches Denken jenseits
diskursiver Wahrheitsanspriiche zu verstehen - was freilich an der
Matrix als Matrix immer noch festhalt. ,Kunst ist, emphatisch, Er-
kenntnis®; heif3t es in der Asthetischen Theorie Adornos; zu begreifen
wire deren ,Komplexion', das heifit auch die Eigensinnigkeit dessen,

32 Jorge Luis Borges: Das Handwerk des Dichters, Miinchen Wien 4. Aufl. 2002.
33 Adorno: Kulturkritik und Gesellschaft, a.a.O., S. 25.
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was Forschung im Asthetischen heiflen kann.** Und in Bezug auf
Musik heifit es in dem Entwurf gebliebenen Essay Musik, Sprache
und ihr Verhdltnis im Komponieren: ,Musik ist eine sich selbst und
den Erkennenden verhiillte Weise von Erkenntnis:* Sie ist verhiill-
te Erkenntnis, weil sie nicht aussagt, sondern andeutet, weist und
aufzeigt. Sie bedarf des Zusammenhangs. Der Topos des ,Postherme-
neutischen’ ging daraus hervor,*® der bereits auch bei Adorno sein
Vorbild fand: ,Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick; jedes gelungene
ein Einstand, momentanes Innehalten des Prozesses, als der es dem
beharrlichen Auge sich offenbart* Darum seien sie als ,,Antworten
auf ihre eigene Frage“ zu nehmen, durch die sie ,selber erst recht
zu Fragen“ wiirden:¥ ,, Alle Kunstwerke*, lautet deshalb der Bescheid
der Asthetischen Theorie, ,uand Kunst insgesamt, sind Ritsel (...).
Dafl Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es
verbergen, nennt den Ritselcharakter unterm Aspekt der Sprache8
Darum seien sie ,,nicht von der Asthetik als hermeneutische Objekte
zu begreifen; zu begreifen wire, auf dem gegenwirtigen Stand, ihre
Unbegreiflichkeit.

Erste Quelle einer anderen Asthetik: Cage und Heidegger

Der Bescheid bildete fiir mich eine Suchanweisung, die gleichwohl
forderte, eigene Zuginge zu finden. Denn bestenfalls ist damit ein
Programm formuliert, das — abermals hegelsch gewendet - sich
einer abstrakten Negation verdankt, noch keiner Durchfiihrung.
Solche Durchfithrung bedeutet aber nichts anderes als das Finden
einer anderen, nichtkontaminierten Sprache. Fiir deren tentative
Entwicklung konnen - wiederum anekdotisch — zwei disparate Ar-
ten von Quellen angefiihrt werden: Einmal die praktische in Gestalt
direkter ,Begegnungen’ mit zeitgendssischen kiinstlerischen Projekten,

34 Ders.: Asthetische Theorie, Frankfurt/M 1973, S. 391.

35 Ders.: Musik, Sprache und ihr Verhiltnis im Komponieren, in: ders.: Musikali-
sche Schriften I-III (= Gesammelte Schriften Bd. 16, Frankfurt/M 2003, S. 649~
664.

36 Vgl. Dieter Mersch: Posthermeneutik, Berlin 2010.

37 Adorno: Asthetische Theorie, a.a.0., S. 19.

38 Ebenda, S.182.

39 Ebenda, S.179.
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wobei nicht vergessen werden darf, dass das Wort ,Begegnung’ un-
terschiedliche Konnotationen weckt, darunter die Gleichwertigkeit
von einander Gegeniibertretenden, die Berithrung und Behutsam-
keit einfordert und damit auch die Wahrung eines angemessenen
Abstandes. Zum anderen gehort dazu die Auseinandersetzung mit
zeitgendssischen dsthetischen Theorien und der Versuch ihrer imma-
nenten Radikalisierung. In der besonderen Weise, wie sie in mir Fuf3
fassten, war vor allem der Nachkriegsavantgardismus und, beson-
ders, die dekonstruktive Asthetik John Cages ausschlaggebend; phi-
losophisch wiederum die Ansdtze Adornos und Martin Heideggers,
spéter ergdnzt, wiederum von Heidegger her, die Arbeiten Derri-
das wie iiberhaupt die strukturalistische und poststrukturalistische
Dichtung und Dichtungstheorie der Gruppen Tel Quel und Oulipo,
schliefllich, mit vielfaltigen Ankldngen an Adorno, die metaphysik-
kritischen Schriften Emmanuel Lévinas. Sie bildeten den Hinter-
grund meiner eigenen theoretischen Entwicklung, gleichsam den
Katalysator meiner Argumentation und den Grund, warum ich in
Bezug auf die Kiinste so zu argumentieren begann, wie ich es erst
spater systematisch darzulegen versucht habe.

Als junger Mathematik-Student an der Universitit Koln habe ich
mich zunichst zeitgleich in der damaligen Kolner Galerie-Szene
aufgehalten, die von der New York School, Nam June Paik, der
aufkommenden Fluxus-Bewegung und der Diisseldorfer Schule ge-
pragt war; spater wohnte ich in der Ndhe sowohl des WDR als
auch der Koélner Musikhochschule und besuchte eine Reihe von
Konzerten und Proben, bei denen ich neben Karlheinz Stockhausen
und Walter Zimmermann auch Mauricio Kagel, Luigi Nono und
John Cage kennenlernte; letzterer tibte auf meine irritierte Empféang-
lichkeit fir die damalige Kunst einen nachhaltigen Einfluss aus.
Wir haben es dabei mit einer genauen Umkehrung des Hegelianis-
mus zu tun, denn es ist das Nichts, die Indetermination oder das
Unverfligbare, das den Ausgangspunkt seiner kiinstlerischen Praxis
bildete und jene Verborgenheit® bezeichnete, aus der allererst ein
asthetisch ,Unverborgenes® erscheinen kann. Wo das Nichts aber
den Anfang bildet, wird alles Erscheinen zum Ereignis, denn es ist
der Augenblick des Auftauchens selbst, der in Erscheinung tritt. Ent-
scheidend wurden so Momente der Offenheit und des Aufgehens,
ihre Einmaligkeit und Einzigartigkeit, nicht die Subordination eines
Materials unter Regeln, Strukturen oder Bedeutungszuschreibungen,
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die das Unverstindliche in ein Verstandliches zu verwandeln trach-
teten, auch wenn wir nicht umhinkonnen, wie es in Adornos Vorle-
sung iiber Ontologie und Dialektik fast gebetsmithlenhaft wiederholt
wird, Begriffe zu verwenden, um Unbegriffliches zu markieren und
zu verstehen, um noch, wie es wiederum Roland Barthes treffend
ausgedriickt hat, aus dem Unsinnigen den ,Sinn des Unsinnigen
oder Auflersinnigen” zu ziehen.** Cage offnete dazu einen anderen,
geradezu unvergleichlichen intellektuellen und philosophischen -
und entgegen der klassischen Asthetik nicht genieflenden oder kon-
templativen — Zugang; im Sinne einer indeterminativen meditatio
widmeten sich seine Experimente gerade einer Umkehrung der
Wahrnehmung, einer ,Wendung des Bezugs“#! So erwies sich Cages
Asthetik durch die Anrufung des Zufalls nicht nur als 6ffnend fiir al-
les, was das Ohr beriihrt - er habe noch nie einen missratenden Ton
gehort, bekannte Cage in seinen Gesprachen mit Daniel Charles*?
-, sondern auch als dekonstruktiv gegeniiber den metaphysischen
Grundlagen europiischer Kunstmusik, im Besonderen der als diszi-
plinierend empfundenen Ton- und Harmonielehre wie iiberhaupt
die bindre Aufteilung zwischen ,Sounds’ und ,Noises’ oder Ténen
und Stillen mit ihrem implizierten Ausschluss des Gerduschs.
Wihrend die Radikalitdt Cages im Grunde fiir Adorno in die fal-
sche Richtung ging - dem Zufall mochte der Philosoph nichts iiber-
lassen, wie er tiberhaupt dem Indeterminismus und aleatorischer
Verfahren eher reserviert gegeniiberstand*® -, um ihnen das entge-
genzuhalten, was er in Anlehnung an die Nachkriegsmalerei ,Infor-

40 Ders.: Ontologie und Dialektik, a.a.O., S. 66f.; Roland Barthes: Weisheit der
Kunst, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt/M
1990, S. 187-203; hier: S.193.

41 Zum Topos einer Wendung des Bezugs’ sieche Mersch: Posthermeneutik, a.a.O.,
S.287-307.

42 John Cage: Fiir die Vogel. Gesprach mit Daniel Charles, Berlin 1984. Zur Cha-
rakteristik der Musikphilosophie Cages vgl. auch https://www.sterneck.net/john
-cage/sterneck/index.php (24.6.2025) sowie der philosophischen Asthetik Cages
Dieter Mersch: Ereignis und Aura, Frankfurt/M 2002, S. 278-289.

43 An fast allen Statements Adornos, die Cage betreffen, ist die Unsicherheit und
Ambivalenz zu spiiren, die er gegeniiber dessen Radikalitdt verband. Vgl. etwa
ders.: Tradition, in: ders.: Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, Gottin-
gen 6. Aufl. 1982, S.120-135, hier: S. 121ff,, ders.: Das Altern der neuen Musik, in:
ebenda, S.136-159, hier: S. 147; ferner ders.: Vers uns musique informelle, a.a.0.,
S.505, 509, 533f.
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melle‘ nannte, das unter Beibehaltung der Bestimmtheit des Kompo-
sitorischen jedes Préjudiz einer dogmatischen Formauszeichnungen
und das, was Adorno als Schematismus des Ordnungsbediirfnisses
bezeichnete, preisgab,** — stand ich gleichzeitig als junger Philoso-
phiestudent in Koln, bei aller Sympathie fiir die oppositionelle Seite
der Frankfurter Schule, die bezeichnenderweise am dortigen Philo-
sophischen Institut nicht gelehrt wurde, unter dem Bann der Phéno-
menologie und vor allem der Heidegger-Schule, fiir die wiederum
die ,Destruktion der Metaphysik® ein wesentliches Leitmotiv bilde-
te.*> Sie wirkte wie ein Katalysator zwischen philosophischer Philo-
sophiekritik nach Nietzsche und der Kritik der Kunst durch den
zeitgendssischen Avantgardismus und besonders der durch Cage
gepragten New York School. So sind die Parameter markiert, sozusa-
gen die Konstellation und der Fundus von Erfahrungen, unter denen
ich spiter begann, jene ésthetischen Uberlegungen auszuarbeiten,
die zum einen den Titel einer Asthetik des Performativen, zum ande-
ren einer Posthermeneutik sowie drittens der Epistemologien des As-
thetischen tragen sollten, deren drei Teile im Grund als verschiedene
Aspekte desselben zusammengehdren. In Grundziigen lésst sich ihre
Herkunft aus dem theoretischen ,Triumvirat® Cages, Heideggers und
Adornos herleiten, um zwischen ihnen mannigfache Konvergenzen
auszumachen und ihren latenten Konnex aufzudecken. Die Einsicht,
die sich dabei der Erfahrung mit Cage verdankt — ausdriicklich sei
die ,Erfahrung® mit Cage unterstrichen, denn es handelt sich nicht
um eine Interpretation, sondern um eine Motivierung -, bestand
darin, dass die Kunst der Vergangenheit, gleichsam als Pendant zur
abendlandischen Metaphysik, die Bedeutung ihrer Werke® stets aus
dem Primat der Form, der Gestaltung yon etwas® bezog, welche
als Akt einer souverdnen Herrschaftlichkeit beschreibbar ist, die im
selben Mafle durch diesen Akt wieder verdeckt wird. Denn der
Kinstler oder die Kinstlerin formen und yer-formen‘ ihr Material,
indem sie in es die Spuren ihrer Subjektivitit versenkten. Sie legten
ihm darum das Geschirr einer Gewalt an, ,vertilgten es, wie Hegel

44 Vgl. ders.: Vers uns musique informelle, a.a.0., S.513ff. bes. S.516, auch ders.:
Jene zwanziger Jahre, a.2.0., S. 66.

45 Zur ,Destruktion der Metaphysik” und dem Sinn der ,Destruktion” als Abbau
der Tradition vgl. Martin Heidegger: Sein und Zeit, Tiibingen 12. Aufl. 1972, § 6,
S. 19ff.
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sich ausdrickt, um sich in die Stoffe in einem wortlichen Sinne
zu ,entduflern®*® Dem Subjekt kommt so das Kriterium und der
Maf3stab eines Willens® zu, der die Materialitdt des Stofflichen als
Folie nimmt, um sie zu verwandeln und in sie einen Inhalt, einen
Sinn oder ein Symbolisches zu inskribieren. Die Inskription, als
actio gegeniiber der passio des Materials, gehorcht gleichermaflen
einer ,Spaltung; die die Welt und ihre Wirklichkeit verletzt, wie ihre
creatio sie im selben Augenblick transformiert und ihr allererst ein
humanes Gesicht verleiht.*

Materie und Form - diese beiden Grundkategorien der Ontologie
des Aristoteles — verweisen auf diese Weise auf ein ganzes Feld
von Oppositionen, zu denen neben Subjekt und Objekt auch actio
und passio sowie Sein und Nichts gehéren und deren offenkundige
Inaddquanz in jeder zeitgendssischen kiinstlerischen Arbeit entge-
genschlug. Dann lésst sich die dekonstruktive Inversion als deren
Derangierung oder, so der Ausdruck Derridas, als deren ,Disloka-
tion“*® verstehen: Denn am ,Nichts, der Leere im Unterschied zu
,Etwas; zum Sein als Fiille und Gestalt, als Bestimmung oder intentio
scheiden sich simtliche Geschichten tberlieferter Philosophie wie
auch des Erbes der bildenden Kunst, Musik, Literatur und dem
Theater. Denn im abendlandischen Diskurs bedeutet Sein stets ,Et-
was-sein; das sich identifizieren und ,als’ etwas ausweisen, aufzeich-
nen oder darstellen ldsst, das somit auch ,als* etwas im Gedéchtnis
behalten und iibermittelt werden kann, wie ebenfalls das Astheti-
sche aus den Formen und ihren Medien oder Technologien hervor-
geht, die ,etwas® der Wahrnehmung, dem Auge oder Ohr prisentie-
ren, wohingegen die Exposition einer Leere oder der ,Nichtsheit
(nothingness) einen Raum wie eine Zeit offnet, dessen Stille oder

46 Vgl. Hegel: Phinomenologie des Geistes, a.a.0., 6.: Der Geist. Zum Begriff
der Entduflerung bei Hegel vgl. auch Vittorio Hosle, Dieter Wandschneider:
Die Entauflerung der Idee zur Natur und ihre zeitliche Entfaltung als Geist
bei Hegel, in: Hegel-Studien, Bd. 18 (1983), S.173-199 sowie Martin Beck: Kon-
struktion und Entduflerung, Hamburg 2023.

47 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger: Spalt und Fuge. Eine Phanomenologie des Experi-
ments, Berlin 2021. Beide Ausdriicke stehen ebenfalls fiir Analyse und Synthese
als die kardinalen Operationen der Wissenschaft, die in der Spaltung zerteilt,
um umgekehrt in der Fuge, als Prinzip der Synthesis, stets noch das Unfiigliche
der Verfugung einzubehalten.

48 Vgl. etwa Derrida: Einige Statements und Binsenweisheiten, a.a.O., S. 43.
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Schweigen allererst aufmerken lasst. Findet diese Nichtsheit in den
Gebduden klassischer Philosophie keinen Platz, so iibertdonen oder
ibermalen im selben Sinne die klassischen Kiinste die Leere, um sie
unablissig aufzufiillen oder zu verdringen. Permanent muss etwas
gesagt, gesetzt, gezeigt oder vorgefithrt werden, statt den Dingen
ihre Zeit und ihren Lauf des Entstehens und Vergehens zu lassen,
um ihrer Endlichkeit Geniige zu tun.*’ Solange aber das Denken
mit dem Diskurs und seinen Gliederungen oder die kiinstlerischen
Produktionen mit gewissen kompositorischen Prinzipien oder mit
Ordnungen der Formgebungen beginnen, kommt dieser Leere allein
die Rolle einer Abwesenheit zu, statt die Konzentration auf eine
Adsens, ein Werden' und damit das ungeheure Moment einer Ge-
burtlichkeit zu ermdéglichen, und zwar gerade dadurch, dass der-
oder diejenige gerade ihnen gegeniiber zuriicktritt. Es kann dann
nicht linger um die Intentionalitit eines Gestaltungswillens, einer
,Erschaffung’ gehen, sondern um ,Ereignung’ ,Ereignis ist der Name
eines nichtintentionalen, indeterminativen Geschehens, das den Di-
rektiven eines humanen Willens zur Gestaltung und Umgestaltung
nicht untersteht. Solange daher Sein von ,Etwas; das Werden' von
der Souverinitit seiner Initiierung und die die Asthetik von der
— buchstablich - willkirlichen® Produktion her verstanden wird,
solange also die symbolische Ordnung und ihr Imagindres regieren,
solange erweist sich ,Nichts' in der Tat als nichtig; wohingegen dort,
wo dem Nichts der Vorrang erteilt wird, das Geschehnis selbst und
seine Erdffnung das Zentrum der Erfahrungen bildet.

Noch anders gewendet und mehr im Sinne von Cage formuliert:
Aller Entwurf, als dsthetisches Fundament basiert auf einer Kon-
trolle des Materials, einer Fiigung von Formen im Sinne einer
Sichtbarmachung oder Horbarmachung, fir die die Verfahren der
Produktion, der Kreativitit und Gestaltung konstitutiv erscheinen.
Sie tilgen zugleich ihr Herkommen als dem eigentlich Ungemachten
und Unmachbaren, das heifit der ,Ge-gebenheit® einer ,Gabe; die
Tatsache also, dass alles Schaffen und Schépfen sich eines Anderen
- man koénnte auch von einer 6kologischen Heterologie sprechen -
verdankt. Der kiinstlerische Schopfungsakt ,verzehrt® sie und zehrt

49 Vgl. dazu als Gegenbild die Sentenz des Anaximander; vgl. dazu die nicht
vorgetragene Vorlegung Martin Heidegger: Der Spruch des Anaximander, in:
Gesamtausgabe Bd. 78, Frankfurt/M 2010.
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damit deren Présenz, verstanden als ein Zuvorkommen, als eine
Adsens auf, die nicht yor den Sinnen in der Bedeutung eines un-
mittelbaren ,prae-sens’ steht, sondern die von einem unbekannten
Ort her ankommt, erscheint, gleichsam einem Alteritaren im Sinne
eines ,Auf-uns-Zukommens' (ad-sens), tiber das wir nicht verfiigen.
Die Kunst im Modus der Tat, der ,Herstellung’ und Vorstellbarma-
chung’ von etwas tiberwiltigt sie und 16scht sie durch ihre Arbeit
aus, sodass im buchstablichen Sinne ein Monumentales, ein Heroi-
sches zuriickbleibt. Ganz dhnlich hatte es auch Emmanuel Lévinas
in seiner ,Kritik der Kunst® formuliert, die allerdings niemals etwas
anderes sein kann als eine Kritik der klassischen, metaphysisch ge-
pragten Kunst und die zudem blind bleibt fiir das Vermdgen der
kiinstlerischen Praxis, weil die im Diskursiven vorgetragene Kritik
selbst noch in ihrem asthetischen Prozess iiberschreitet und damit
relativiert. Denn all die asthetischen Spiele, so Levinas, nehmen,
wie es in der Spur des Anderen heif3t, ,dem Sein seine Andersheit
(...), um gegeniiber dem Anderen und den Anderen indifferent zu
bleiben>® Dies geschieht nicht beildufig oder absichtslos, sondern
ihre Beraubung gehort selbst schon zur Praxis der Bearbeitung und
Gestaltung oder der Hervorbringung eines Werkes, soweit jede Pro-
duktion die Vereinnahmung des Materials durch seine Zurichtung
bedeutet — und zu der das Cagesche Programm den exakten Gegen-
entwurf formulieren sollte. Die gesamte Geschichte der Kiinste seit
der Renaissance, die unter der Agide der Souverinitit des Subjekts,
seines hegemonialen Anspruchs und seines Willens zum Design
(Disegno) und zur Signatur steht, kann darum in dieser Konsequenz
nichts anderes erzeugen, als gleichzeitig dasjenige zu neutralisieren,
worauf sie sich bezieht und was ihr vorausgeht — was ihr folglich
immer schon begegnet sein muss und sie im buchstablichen Sinne
wahrnehmen lésst, dessen sie also bedarf, um es umgekehrt sich
anzueignen, zu verwandeln und gemaf3 jhrer Vorstellung zu transpo-
sitionieren.

Gleichwohl stellt sich hier die systematische Frage, wie dieses An-
dere, seine Heteronomitét in Augenschein zu nehmen oder zu Gehor
zu bringen ist, und zwar entgegen der fundamentalen Kritik von Lé-
vinas wiederum durch die Kunst selbst und ihren dsthetischen Akt.

50 Emmanuel Lévinas: Die Spur des Anderen, Untersuchungen zur Phinomenolo-
gie und Sozialphilosophie, Freiburg Miinchen 2. Aufl. 1987, S. 212.
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Bei Lévinas bleibt eine Hierarchie, weil die Kritik der Kunst durch
den Diskurs vorgebracht und legitimiert wird, sodass eine wesentli-
che Kluft zwischen der kiinstlichen und der philosophischen Arbeit
bleibt. Wie demgegeniiber eine Kunst denken, die sich des Problems
gleichsam im Asthetischen selbst innewird, die sie im Innern der
Kunst formuliert und darin zugleich sich als Kunst zu verdndern und
aus ihr womdglich etwas anderes macht als lediglich eine Kunst der
Produktion, des Entwurfs und der Gestaltung? Wie also sihe eine
kiinstlerische Praxis aus und wie wire sie entsprechend zu beschrei-
ben, die mit ihrem Willen zur Aneignung und Zurichtung bricht,
die nicht von der Arbeit und ihren transformatorischen Zugriffen,
der Gewalt der Umgestaltung beherrscht ist, vielmehr ihre Ruptur
dadurch vollzieht, dass sie sich der Gestaltung enthélt und sich
gleichsam einer Askese der Form unterzieht? Wire sie nicht - wo
alle Kunst scheinbar aus der Gestaltung ergeht — eine contradictio in
adiecto? Wie, anders gefragt, nicht gestalten — wie dasjenige, das sich
unwiderruflich entzieht, umgekehrt durch die Sinne gewahrbar ma-
chen, ohne sie einer Formung anheimzugeben: Wie tiberhaupt das
Sichentziehende, als Negativitit, in die Positivitdt einer Anschauung
bringen, ohne es im gleichen Atemzug wieder verfiigbar zu machen,
und folglich einer Kunst der Verwandlung und Metamorphose zu
iberantworten, ohne sich also gleichzeitig in die Paradoxien der
Aktivitat und des Sinns zu verstricken? Cage bot dazu fiir mich ein
asthetisches Modell, das es weder nachzuahmen noch fortzufithren
galt, sondern das als mégliches Paradigma eines ,anderen Anfangs
der Kunst® allererst zur Entfaltung gebracht werden musste.

Der Topos vom ,anderen Anfang‘ gemahnt indessen an Heidegger.
Er gibt damit einen Wink auf eine innere Affinitit. So ergibt sich
auf der philosophischen Seite eine unvermutete Nahe zwischen der
Metaphysikkritik Heideggers und der Asthetik-Kritik Cages, wie sie
mir bereits in den 1980er Jahren aufging und den Schliissel zu einer
anderen Asthetik bot. Das gilt ebenfalls fiir die Kunstphilosophie
Heideggers, deren knappen Umrisse er im Ursprung des Kunstwerks
dargelegt hatte, denn im Mittelpunkt der Ausfithrungen von 1935/36
steht die Frage, was Kunst als Kunst eigentlich ausmacht und was
die Kunst als eine spezifische Weise des Denkens determiniere.>! Wenn

51 Martin Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerks, in: ders.: Holzwege, Frank-
furt/M. 5. Aufl. 1972, S. 7-68.
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auch Heidegger seit Sein und Zeit vor allem die Frage nach dem
»oinn von Sein“ gestellt hat und auf eine ,Hermeneutik der Faktizi-
tat“ abzielte, zeichnet sich sein Denken doch im Besonderen durch
eine spezifische Sensibilitat fiir die Grenzen des Hermeneutischen
und das aus, was sich interpretativer Verstindlichmachung zu ver-
weigern scheint. Weit davon entfernt, eine dsthetische Hermeneutik
zu entwerfen, kreist deshalb auch der Ursprung des Kunstwerks um
eine Hermeneutikkritik. Schon der seltsame Ausdruck ,Sinn von
Sein® mit seiner merkwiirdigen Stockung, legt von dieser Kritik -
in einem Kantischen Sinne, ndmlich als Grenzziehung - Zeugnis
ab, denn wiewohl Heidegger ,Sein’ nicht anders als durch die ver-
schiedenen Temporalisierungen des Sinns thematisch zu machen
vermag — was spiter als ,Geschick® in der Bedeutung von Schickung
oder Gebung aufgefasst wurde, wie auch das ,Ist" im Sinne des ,Es
gibt® in der Spatphilosophie durch das ,Es‘ als Neutrum und das
,Geben' als einem von woanders her Geschenkten prazisiert wird
-3 verweigert sich die Formel vom ,Sinn von Sein‘ jeder Gleichung,
die Sein als Sinn auslegt, sodass iiberall eine inhdrente Widerstan-
digkeit oder Differenz wichtig wird: Nicht nur als ontologische zwi-
schen ,Sein’ und ,Seiendem; sondern vor allem als hermeneutische
zwischen ,Sein’ - das in verschiedenen Versionen mal durchgestri-
chen, mal auch in der altertiimlichen Schreibung ,Seyn® notiert wird
und das als Unverfiigbares stets eingeklammert bleibt — und dem
,Sinn; der jeweilig und punktuell historisch auftaucht und wieder
zerfallen kann. Die Grenze des Hermeneutischen ist dann das ,Sein’
selbst, seine Wahrheit, die Heidegger griechisch auch als aléetheia
ausbuchstabierte, in der sich das ganze zeitlich bemessene Spiel von
Verbergung“ und ,Unverborgenheit” abspielt,* dessen Ereignis aber,
was oft vergessen wird, seinerseits sich verbirgt. Anders formuliert:
Von woher das Aufgehen des Sinns sich bezieht, was ihn ereignen
lasst, ist kein Teil des Sinns und gehort damit auch einer anderen
Sphire als dem Wahrheitsgeschehen in der Bedeutung eines ,,Unver-
borgenen® an. Eine Verbergung steht folglich am Ursprung aller

52 Ders.: Sein und Zeit, a.a.0., § 2, S. 5ff.

53 Ders.: Zeit und Sein, in: ders.: Zur Sache des Denkens, Tiibingen 4. Aufl. 2000,
S.1-26.

54 Vgl. ders.: Vom Wesen der Wahrheit, in: ders.: Wegmarken, Gesammelte Schrif-
ten Bd. 9, Frankfurt/M 1976, S.177-202, bes. S. 184.

33



Statt einer Einleitung

Eroffnung, namlich die Verbergung ihrer Herkunft selbst, an deren
Dialektik auch der ,Ur-Sprung’ des Kunstwerks partizipiert, der im
wortlichen Sinne ,Sprung’ ist und von dessen Singularitit her Kunst
jedes Mal neu aufgeschlossen und angestofien wird. Kein Verstehen,
keine Deutung, keine Rekonstruktion oder Lektiire reicht zu diesem
,Sprung’ hin: So findet Heidegger in dem, was man als das Herme-
neutische des Asthetischen bezeichnen konnte, ganz im Unterschied
zum Entwurf einer ,Philosophischen Hermeneutik®, wie sie Hans-
Georg Gadamer im Anschluss an seinen Lehrer vorgelegt hatte,> ein
Nichthermeneutisches oder — wie man es auch ausdriicken konnte
-, eine ,posthermeneutische Distanz. Deswegen heifit es von der
Kunst, dass sie das ,Geschehenlassen der Ankunft der Wahrheit
des Seienden® sei, dass sie ,inmitten des Seienden eine offene Stelle
aufschldgt, in deren Offenheit alles anders ist wie sonst‘>¢ dass sie
also dem Geschehen des Sinns und insbesondere seiner ,,Gewohn-
lichkeit einen ,,Stof8“ versetzt, der uns zugleich an eine andere Stelle,
einen anderen Ort yer-setzt'>’

Einen solchen Stofy oder Riss im Gefiige des Wirklichen, seines
Verstindnisses und seiner Anschauung - im Sinne eines ,Sprungs’ —
vollzieht auch die Kunst Cages, vollziehen iiberhaupt die Kiinste der
Avantgarden und ihre Zasuren, und zwar durch das Schweigen, die
Stillen oder Liicken, die den Stiicken, Werken' oder performativen
Interventionen nicht kompositorisch hinzugefiigt werden, als seien
sie mitgestaltet oder gehorten der Intention und dem Willen zum
Kompositorischen' hinzu, sondern aus denen diese, und zwar durch
die ironische Verwendung von Zufillen, sich allererst ereignen. Sie
gleichen Hohlungen, die, um mit Heidegger zu sprechen, das ,Ge-
wohnliche® unterbrechen und dadurch das ,Dass ist®, das heif$t das
momentum ihrer Existenzialitit evozieren. Deswegen heifit es auch
in Cages Textsammlung Silence mit Bezug auf die Schonbergsche
Reihentechnik, dass ihr seltsamerweise die Leerstelle als Anfangs-
punkt fehlt: ,Curiously enough, the twelvetone system has no zero
in it lautet der entsprechende Passus in Cages Lecture on Nothing:

55 Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophi-
schen Hermeneutik, in: Gesammelte Werke Bd.1, Tiibingen 1990.

56 Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerks, a.a.O., S. 59.

57 Ebenda, S. 54, 56.
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sThere is not enough of nothing in it**® Das bedeutet auch: Es gibt
nicht genug ,Entspringen; nicht genug ,Zu-Fall’ und ,Aufgehen’ in
ihr, weil die Reihen ausschlieflich das System der Toéne und ihrer
Verbindung betreften, nicht deren Zeitlichkeit im Sinne ihrer Ereig-
nung. Cage und Heidegger wiesen damit fiir mich auf einen ver-
wandten Punkt: dem Augenblick einer Er6ffnung, der gleichsam das
Erscheinen allererst erscheinen ldsst und der umgekehrt jeglichem
hermeneutischen Zugrift ebenso fremd bleibt, wie er ihm immer
schon zuvorgekommen sein wird.

Zweite Quelle: Adorno und die Kiinste der Avantgarden

Der zweite, davon ginzlich unterschiedene Referenzpunkt und in
Opposition zu Heidegger und in Ergdnzung zu Cage bildete fiir
mich von Anfang an, wie angedeutet, die Asthetische Theorie Ador-
nos sowie besonders die performativen Projekte der Avantgarden,
namentlich Marcel Duchamp und der Dadaismus bis hin zu Happe-
ning & Fluxus und der Wiener Aktionskunst. Hier spielten vor allem
drei Motive eine entscheidende Rolle und auch hier sei hinzugefiigt,
dass es mir nicht um eine Rekonstruktion einer wie immer gearteten
,authentischen’ philosophischen Intention Adornos ging und auch
nicht im Folgenden gehen wird, sondern darum, wie sich seine
Philosophie gewissermafien in mir konkretisierte und zum Vehikel
avancierte, weiterfithrende Fragen an Kunst und ,Kunstmachen® zu
stellen sowie eine Sprache fiir das zu finden, was mir - in dezi-
dierter Absetzung zu herkémmlichen Beschreibungskategorien - in
der Gegenwartkunst und in Neuer Musik und Literatur als aktuelle
Bewegung begegnete. Sie weckte insbesondere den Verdacht® einer
eigenen, irreduziblen ,dsthetischen epistéme; die der wissenschaftli-
chen als ihr gleichsam unartiges Pendant an die Seite zu stellen
war und dem philosophischen Denken &hnlicher schien als dem
Wissen der Wissenschaften — trotz allem adornitischen Vorwurf
einer ,pseudomorphotischen’ Anverwandlung des Asthetischen ans
Wissenschaftliche. Denn begriindeten Hegel und Adorno in gleicher

58 John Cage: Silence, London 1972, S. 79.
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Weise Kunst ,,als Philosophie®>® und suchte ebenfalls Heidegger, von
Schelling und der romantischen Kunstphilosophie her der Kunst ein
autochthones Wahrheitsgeschehen® zuzuschreiben und ,Denken’ und
,Dichten’ in eine enge Korrespondenz zu stellen,®® so handelte es
sich bei Adorno um einen ganz anderen Gestus, weil es ihm nicht
linger um das Hegelsche ,sinnliche Scheinen der Idee“ ging, auch
nicht um Heideggers ,anderen Anfang’, dem ,Stof}", den Kunst der
Geschichte zufligt, um neu zu beginnen, sondern darum, welche
Art von Denken bzw. welche Form von Erkenntnis sich in kiinstleri-
schen Arbeiten selbst ausdriickt, was also bzw. wie Kunst weif5,*! um
sich dabei fortwahrend selbst zu tiberschreiten.

Eine Einsatzstelle unter vielen bot dafiir der erweiterte Material-
begriff Adornos, dem alles das zum ,Objekt® kiinstlerischer Ausein-
andersetzung wird, was in Kunst, gemessen an seinem geschicht-
lichen Stand, thematisch werden kann, seien es Stimmen, Laute
und Dichtungen wie in Neuer Musik oder auch das Subjekt und
seine Beschiddigungen oder die Performativitit von Handlungen bis
hin zu leiblichen Présenzen, die entgegen der dsthetischen Formaus-
zeichnung der Vergangenheit, ihre Préferenz fiir Linearitdt, einer
grundlegenden Revision unterzogen wurden. Alles, was unter dem
Titel des ,Mimetischen® diskutiert wurde, besonders die Anschmie-
gungen an dsthetische Stoffe, diente dem Ausdruck subjektiven Lei-
dens, seines Zerwiirfnisses und seiner Uneinigkeit mit dem, was ist,
welche eine ,andere® Kritik sozialer Entfremdung erforderte.®? Die
vielleicht grundlegendere Seite aber betraf zum zweiten Adornos
Blick fiir das, was er die spezifische ,Organisiertheit der Werke®
nannte, ihr Charakter des Kompositorischen und dessen ,Logik; die
wiederum der propositionalen Struktur diskursiver Ordnungen in
nichts nachstand, sich jedoch radikal von ihr unterschied. Sie bildet
gleichsam die ,Sprache’ des Materials, seine Artikuliertheit und ,Zu-

59 Vgl. auch Robert B. Pippin: Kunst als Philosophie. Hegel und die moderne
Bildkunst, Berlin 2012.

60 Vgl. etwa Martin Heidegger: Das Wesen der Sprache, in: ders.: Unterwegs zur
Sprache, Pfullingen 5.Aufl. 1975, S.157-216 sowie zur Differenz von Denken
und Dichten Friedrich-Wilhelm von Herrmann: Die zarte, aber helle Differenz.
Heidegger und Stefan George, Frankfurt/M 1999.

61 Vgl. Alexander Garcfa Diittmann: Was weifs Kunst. Fiir eine Asthetik des Wider-
stands, Konstanz 2018.

62 Adorno: Asthetische Theorie, a.a.0., S. 72f,, 86f, 159f., 178f., 226f. u.o.
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sammenstellung® (com-positio) zu einem Ganzen und markierte so
das Herzstiick dessen, was fiir Adorno den kiinstlerischen Prozess
als eine eigene Weise des Denkens und der Kritik auszeichnete, denn
in ihr versammelt sich der Nukleus jenes ,asthetischen Sinns‘ oder
,Arguments, vermoge dessen Kunst {iberhaupt einen Beitrag zur
gesellschaftlichen Aufklarung und Emanzipation leisten kann. Wenn
also Kunst zeigt, spricht oder zu Gehdr bringt, dann auf grundlegen-
de andere Weise als durch Urteile, den Aussagesatz oder die propo-
sitionale Rede, sodass man von einer ,nichtpropositionalen” Kritik
oder epistemé auszugehen hat, die sich gerade unbegrifflicher oder
entsprachlichter Mittel bedient und dabei keineswegs von minderer
Qualitit ist als die explizit diskursiven Rhetoriken von Philosophie
und Wissenschaft.®3

Thr Zweck zielt zudem - das scheint durch die gewéhlten Formu-
lierungen hindurch - auf Kritik und Reflexion, worin ihre vorziig-
lichsten Aufgaben sich kreuzten: Alle Philosophie und Kunst, das
machte Adorno sowohl in Wozu noch Philosophie als auch seiner
Vorlesung iiber Asthetik von 1956/57 unmissverstindlich deutlich,
finden darin ihr Credo, weshalb die Negative Dialektik, gleichwie
die Asthetische Theorie, als die beiden markenten Siulen des Ador-
noschen Werkes, etwas von der Emphase des unmittelbaren Pro-
testes atmeten, wie er zugleich das Gebot der Stunde ausmachte:
sIst Philosophie noch notig, dann wie von je als Kritik", heifSt
es konsequent in Wozu noch Philosophie und der kaum mehr als
sechs Monate spéter verfasste Artikel Jene zwanziger Jahre erganzt:
»(K)eine kiinstlerische Form wire linger denkbar, die nicht Protest
ist"%* Die Avantgarden, zumal ihre Nachkriegsformen, boten dafiir
reichlich Beispiele: Neben dem Aufbruch Neuer Musik bei Bernd
Alois Zimmermann und Maurizio Kagel vor allem bei René Magrit-
te, Marcel Duchamp, dem Tachismus und wider Willen auch im Ab-
strakte Expressionismus eines Barnett Newman und Mark Rothko,
denen Jean-Francois Lyotard, sozusagen ganz anti-adornitisch, eine
innige Beziehung zur Riickkehr des ,Erhabenen’ bescheinigte, welche
erneut an die Heideggerschen ,Fundamentalontologie“ gemahnte,

63 Vgl. dazu auch Dieter Mersch, Florian Dombois, Mira Fliescher, Julia Rintz:
Asthetisches Denken. Nichtpropositionalitit, Episteme, Kunst, Ziirich 2014.

64 Theodor W. Adorno: Wozu noch Philosophie, in: ders.: Eingriffe, a.a.0., S.11-
28, hier: S. 14£,, 17; ders.: Jene zwanziger Jahre, a.a.0., S. 67.
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der des offenbar nicht minder um eine Verweigerung von Konformi-
tat und Konsumierbarkeit des kiinstlerischen Ausdrucks um willen
einer radikalen Resensibilisierung des Asthetischen ging. Alles das
war um 1970 virulent, direkt sichtbar und horbar, wie es gleicherma-
Ben in den Texten Adornos vernehmbar und spirbar war — und
doch bildete das entscheidende dritte Moment auf der Suche nach
einer addquaten Philosophie zeitgendssischer Kunst ihre Beziehung
zum Politischen wie zur Revolte und dem damit verbundenen Revi-
rement des von Hegel und Marx her zu bestimmenden Verhéltnisses
zwischen Kunst und Wahrheit. Denn wenn es nach Marx® 6konomi-
scher Gesellschaftskritik darum gehe, so das eminent dsthetische
Bild, die ,versteinerten Verhaltnisse dadurch zum Tanzen (zu) zwin-
gen, dass man ihnen ihre eigne Melodie vorsingt®> dann musste
auch die Kunst daran ihren praktischen Anteil besitzen, doch nicht
so, wie es die damals prominent kursierende Widerspiegelungstheo-
rie von Georg Lukdcs postulierte,°6 wonach im Asthetischen die
Widerspriiche der Totalitdt der Wirklichkeit selbst zur Darstellung
kommen sollte — fir Lukdcs war das Modell der Roman -, sondern,
so Adorno, in ihrer verzweifelten, nie aufgehenden Beziehung gerade
zu dem, was ebenso unbegrifflich wie undarstellbar bleiben musste:
die Unfassbarkeit unséglichen Leids, dem kein Ausdruck gerecht
werden konne.®” Zugleich bezeugte sich darin - contre ceeur - eine
gewisse Néahe zu Heidegger, die darin bestand, dass fiir diesen die
Wahrheit® der Kunst in der Offenbarmachung der Verborgenheit der
Unverborgenheit lag, dem, wie man sagen kénnte, Augenblick ihres
Advents als der Offnung selbst, was Adorno nur ontologisch zuriick-
haltender und zugleich politischer formulierte, indem er auf das
abhob, was im Begrifflichen wie Asthetischen unversohnlich blieb
und was er in seiner Negativen Dialektik auf die beriihmte Formel
einer ,Rettung des Nichtidentischen® brachte.%® Es ist die Erfahrung
gleichsam des Eigennamens im Begriff, jenes Moments einer Singu-
laritat, das jeder diskursiven Subsumtion widersteht, das aber in

65 Karl Marx: Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie Einleitung, in: Marx-
Engels-Werke (MEW), Bd. 1, Berlin 1956, S.378-391, hier: S.381. Siehe auch:
http://www.mlwerke.de/me/me01/me01_378 htm#S381 (20.9.2025).

66 Georg Lukdcs: Asthetik I-IV, Darmstadt und Neuwied 1972.

67 Theodor W. Adorno: Erprefite Versohnung: Zu Georg Lukacs: Wider den
mifSverstandenen Realismus’, in: ders.: Noten zur Literatur II, a.a.O., S. 152-187.

68 Ders.: Negative Dialektik, a.a.0., S. 18ff.

38



Zweite Quelle: Adorno und die Kiinste der Avantgarden

Kunst, die das Nichtbegriffliche buchstablich selbst zur Anschauung
zu bringen vermag, auf ihre Weise prasent zu werden vermag.

Revidiert wird so, was wiederum Emmanuel Lévinas in ganz
anderer Weise als gewaltsame Aneignung des Alteritiren durch sei-
ne hermeneutische Verstandlichmachung, im Wortsinn seiner ,Ma-
nipulation; als hartnackig egologischen Zug von Philosophie und
Kunst geifielte. Ohne zu sehr Konvergenzen und Analogien herauf-
beschworen zu wollen, erschloss sich mir damit in weiter Horizont
moglicher Perspektiven, die der neueren Kunst weit addquater zu
sein schien als der Gebrauch der alten Vokabularien. In direkter
Verbindung dazu steht — um auf das erste fir mich wesentliche
Motiv bei Adorno zu fokussieren - eine Verschiebung und Umbkeh-
rung der klassischen Formauszeichnung der Asthetik durch eine
Revidierung des Materialbegriffs als dasjenige, worin sich die Spur
eines Nichtaufgehenden einbehilt. Diese Revision griff nicht nur in
den Aristotelischen Hylemorphismus ein, sondern erlaubte mir das
Denken einer geradezu ,materiellen Okologie; weil kein Zeichen,
kein Symbol oder Code, keine Schrift und kein Diskurs existiert, oh-
ne jene manifeste materielle Grundierung, die wiederum die Kunst
gleichsam ,unmittelbar‘ zu dekuvrieren gestattete. Diese Irreduzibili-
tat der materiellen Basis, als einer Notwendigkeit im Humanen war
zur gleichen Zeit aber ebenso wenig nur ,materialistisch’ gemeint -
als Vorrang der Materialitdt der Wirklichkeit und ihrer Bedingungen
in allen Tatigkeiten —, sondern vor allem mit Blick auf das, worauf
sich Kunst bezieht und was sich als ihr besonderer Weltbezug' apo-
strophieren lief und wofiir Adorno einen weiteren Ankniipfungs-
punkt bot. Denn bezeichnet die ,Materie’ zundchst nur den rohen
Stoff, bedeutet der Ausdruck ,Material‘ tatsachlich etwas anderes,
namlich verschiedene, immer schon bearbeitete Materien, in denen
gleichwohl etwas zuriickblieb, was nicht zur Ganze angeeignet, ge-
formt und sich gefiigig zu machen ist. Dieses derartig ,Unfiigliche;
das nur negativ bezeichnet werden kann, bildet indessen eine eigene
Sphire, an die die verschiedenen Attribute des Materiellen erinnern:
sein Gewicht oder seine Gravitit, seine Sperrigkeit und Endlichkeit,
aber auch seine Unvernichtbarkeit bzw. Nichtnegierbarkeit, denn
bei aller Destruktion und Beraubung bleibt immer eine Spur, selbst
in seiner Vernichtung, seiner Verwandlung zu Staub und Asche als
verwandelte Materialitt.
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Es ist dieses Unzerstorbare als substantivierte Eigenschaft - und
dahinter verbirgt sich eine kardinale adornitische Figur -, die ich
in Was sich zeigt. Materialitit, Prdsenz, Ereignis als ,Materialitat*
adressiert habe, mit dem Wink ihrer diskursiven Uneinholbarkeit
wie gleichzeitigen Mdoglichkeit dsthetischer Exposition und Exhibiti-
on. Denn hatte Hegel die materiale Terminierung der Kunst als zwar
unumginglich, aber stets auf ein Symbolisches bezogen betrachtet,
sofern ihre Werke nicht anders als durch ihre stoffliche Prasenz
verkorpert werden konnen, deren Materialitdt in ihnen jedoch fort-
schreitend transsubstantialisiert werden muss, bis sie selbst ins Sym-
bolische iibergeht, meint auch Adorno mit ,Material® zunédchst nichts
anderes als das, womit {iberhaupt gearbeitet wird, was darum be-
stindig modelliert und umgewandelt werden muss, denn, wie es in
der Asthetischen Theorie heift, ,Material (....) ist, womit die Kiinstler
schalten: was an Worten, Farben, Kldngen bis hinauf zu Verbindun-
gen jeglicher Art bis zu je entwickelten Verfahrungsweisen fiirs Gan-
ze ihnen sich darbietet; also alles ihnen Gegeniibertretende, woriiber
sie zu entscheiden haben“® Dennoch besteht das Besondere darin,
dass bei aller Umarbeitung und Transformation an ihm zugleich das
Heterogene, Andere, gleichsam Unvereinnahmbare mit hervortritt
und kenntlich wird. Deswegen heif3t es in Die Kunst und die Kiinste:
»Kein Kunstwerk, auch das subjektivste nicht, geht auf in dem Sub-
jekt, das es und seinen Gehalt konstituiert. Ein jedes hat Materialien,
die dem Subjekt heterogen gegeniiberstehen, Verfahrensweisen, die
ebenso von den Materialien sich herleiten wie von Subjektivitit; sein
Wabhrheitsgehalt erschopft sich nicht in dieser, sondern verdankt sich
einer Objektivierung, die zwar des Subjekts als ihres Exekutors be-
darf, aber, kraft der immanenten Beziehung auf jenes Andere, tiber
das Subjekt hinausweist. Das bringt ein Moment des Irreduziblen
(...) ins Spiel. Es opponiert jeglichem Prinzip von Einheit.7% Das
Material wird daher durch seine Bearbeitung nicht nur einfach ,ver-
tilgt", wie es bei Hegel heifSt, um sich génzlich in ein gestaltetes Zei-
chen aufzulsen; vielmehr widersetzt es sich seiner Einverleibung,
sodass sich stets noch ein Versehrtes, Negatives oder Unheiles einbe-
hélt. Keine Bearbeitung also, die nicht Wunden schliige, die nicht die
Verletzungen des Stoffes mit kundgabe: Darum sei ,,die Formanalyse

69 Ders.: Asthetische Theorie, a.a.0., S. 222.
70 Ders.: Die Kunst und die Kiinste, a.a.0., S.177.
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des Kunstwerks®, so Adorno in den Paralipomena zur Asthetischen
Theorie, ,und was Form an ihm selbst heifst (...) sinnvoll allein im
Verhiltnis zu seinem konkreten Material”! An anderer Stelle formu-
liert Adorno konkreter: ,Ein jedes bedeutende Werk hinterlésst in
seinem Material (...) Spuren’, denen es zu folgen gelte, denn diese
seien wie ,Narben', also diejenigen Stellen, die auf Unvereinbarkei-
ten hinwiesen, an denen die kiinstlerische Intention nicht aufging,
wo etwas am Willen und Handeln der Subjekte aufschreit oder sich,
buchstiblich, ,ent-setzt: Deshalb sei der ,Wahrheitsgehalt der Kunst-
werke, so Adorno wortlich, ,mit ihrem kritischen (fusioniert)“72
Dieser Zwiespalt, der den Adornoschen Materialbegriff so interes-
sant macht, ndmlich dass am Materiellen einerseits das Singulére
oder Inkommensurable aufscheint, seine Unvereinbarkeit mit unse-
ren Vorstellungen, Konzepten und Planen, insofern es, wie immer
es bearbeitet wird, ein Aufsdssiges oder Widersetzliches enthiillt,
das aber andererseits an den Zeichnungen seiner Bearbeitung et-
was vom der Nichtverwirklichbarkeit des Subjektiven, seinem ma-
nifesten Scheitern und Ungeniigen preisgibt, was gleichsam sich
unwillkiirlich ins Material grabt und dessen Unruhe und Unerfiill-
barkeit bekundet - denn jedem Kunstwerk ist seine unmogliche
Vollendung immanent. Es bleibt also zum einen stets eine untilgbare
Differenz zwischen Absicht und Entwurf und ihrer Verwirklichung
im Materiellen - das Gefiihl eines chronischen Misslingens, das
umso eindringlicher wirkt, je bedeutsamer die kiinstliche Arbeit ist.
Dabei ist weniger der Blick aufs Material als Material wesentlich -
denn der Ausdruck leidet daran, mit dem Zusatz ,blofles Material‘
versehen werden zu kdnnen, das heif$t depraviert und zum Objekt
einer industriellen Verarbeitung gemacht zu werden -, sondern es
sind die Eigenschaften selbst, die relevant sind, sodass wir es tiberall
mit ,Materialititen’ zu tun bekommen, soweit damit die Merkmale
selbst aufgerufen werden, die dem Material als Material zukommen
und im Begrifflichen nicht aufgehen, insbesondere seine Opazitit
und Verginglichkeit, seine Beziehung zur Entropie sowie das, was
man als seine Anziehungskraft oder Affektibilitit bezeichnen kénnte.
Aus diesem Grunde sind auf der anderen Seite die ,Materialitdten’
ginzlich negativ konnotiert; obzwar ihnen ein Agens zugesprochen

71 Ders.: Asthetische Theorie, a.a.0., S. 433.
72 Ebenda, S. 59.
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werden kann, sind sie mit Verfall und Resistenz assoziiert, der
Tatsache, dass sie sich unserem Willen nie ganz beugen, weshalb
auch die verschiedenen Hervorhebung des Agentialen missverstand-
lich, bleiben, wie vor allem die zahlreichen Vulgarisierungen der
Actor-Network-Theory deutlich machen.”® Nirgends handelt es sich
um ein selbstindig Aktives, sondern zuvorderst um eine Passivitat;
viel entscheidender ist darum, dass der Begriff der ,Materialitdt’ zwi-
schen zwei Negationen schwankt, namlich einerseits dem, was ihre
,JUnfuglichkeit® ausmacht - in der doppelten Bedeutung dessen, was
sich sowohl subjektiver Entscheidung und Bearbeitung nicht fiigt als
auch, was im Verfligen Fugen hinterldsst: Leerstellen, die mit ihnen
buchstéblich ihr Unwesen treiben -, sowie andererseits ihre uniiber-
springbare Nahe zu Zerfall und Untergang. Viele neuere Kiinstler
und Kiinstlerinnen arbeiteten gerade mit diesem ,Ephemeren; wie es
in performativen Augenblicken, aber auch im Rost, der langsamen
Zersetzung und Selbstauflésung durch die Erosion des Materials
zum Ausdruck kommt - man denke an Richard Serras Arbeiten mit
Stahl.

Ausschlaggebend ist dann, dass Kunst, wo sie in den Spuren
ihrer Arbeit diese Negativitiaten aufbewahrt und aufbrechen lasst,
sie diese nicht durch ein Besagen explizieren; die Werke® sprechen
nicht zu uns im Modus einer lesbaren Aussage, vielmehr zeigen
sie das Negative, Unerfiillte an, indem sie diese gewissermaflen als
Schriftziige ohne Schreibung manifest werden lassen, das heif$t ohne
es als Zeichen zu intendieren und damit interpretierbar zu machen.
Viele Passagen der Asthetischen Theorie Adornos lassen dies anklin-
gen: ,Sprache sind Kunstwerke nur als Schrift.* Thr ,Sprechendes®
sei ,Schrift, aber ohne eine Bedeutung:”* Hierher gehort auch das
berithmte, bereits zitierte Wort vom ,Ratselcharakter der Kunst®:
Als Schriften ohne Bedeutung sind sie nicht zu entziffern. Darum
gleiche jedes Werk einem ,Vexierbild®, wie es weiter heifit, das nur
verstindlich werde, wo es seine Unverstindlichkeit prasentiere: ,Ver-
stehen selbst ist eine problematische Kategorie®, lautet eine andere,

73 Zu einer Kritik an Bruno Latours Actor Network Theory vgl. Dieter Mersch:
Humanismen und Antihumanismen. Kritische Studien zur Gegenwartsphiloso-
phie, Ziirich 2024, S.137-218.

74 Adorno: Asthetische Theorie, a.a.0., S. 189.

42



