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Kunst, Asthetik und Aufklédrung in der
Gesellschaftstheorie Theodor W. Adornos

Martin Niederauer und Marc Grimm

Wer einem Sammelband den Titel , Asthetische Aufklarung® gibt und eine
solche mit Theodor W. Adorno in Verbindung bringt, provoziert zwei Asso-
ziationen. Erstens, das liegt auf der Hand, verweist der Titel auf Adornos
posthum verdffentlichte Asthetische Theorie. Dass diese letzte Monografie
nicht abgeschlossen wurde und Fragment geblieben ist, 14dt zu Interpretati-
onen ein. Schliefflich legt dies nahe, die Asthetische Theorie auch inhaltlich
als ein unfertiges Buch zu rezipieren, an dem der Autor wohl noch zahlreiche
Anderungen vorgenommen hitte. Ein Blick in das editorische Nachwort
zeigt jedoch, dass Adorno zwar noch Uberarbeitungen beabsichtigte, diese
aber eher als organisatorisch und weniger als inhaltlich einschatzte (vgl.
Adorno 1970: 537-544). Der durchgehende, lediglich durch Spatien geglie-
derte Text ist nicht nur auf den unabgeschlossenen Charakter des Buches zu-
riickzufithren, sondern illustriert auch ein Denken in Konstellationen, durch
das Adorno versuchte, seinem Gegenstand gerecht zu werden. Adorno hatte
in einer fritheren Fassung den Text bereits in Kapitel unterteilt und dies wie-
der aufgegeben, da sich beim Schreiben Schwierigkeiten im Verhéltnis ,,von
Darstellung und Dargestelltem® (Tiedemann et al. in Adorno 1970: 541)
ergaben:

»Interessant ist, daf sich mir bei der Arbeit aus dem Inhalt der Gedanken gewisse
Konsequenzen fiir die Form aufdringen, die ich lingst erwartete, aber die mich
nun doch iiberraschen. Es handelt sich ganz einfach darum, dafl aus meinem The-
orem, daf3 es philosophisch nichts ,Erstes‘ gibt, nun auch folgt, daff man nicht ei-
nen argumentativen Zusammenhang in der tiblichen Stufenfolge aufbauen kann,
sondern dafl man das Ganze aus einer Reihe von Teilkomplexen montieren muf,
die gleichsam gleichgewichtig sind und konzentrisch angeordnet, auf gleicher
Stufe; deren Konstellation, nicht die Folge, muf3 die Idee ergeben.“ (Adorno 1970:
541; Hervorh. i. Orig.)

Zudem liegt die Versuchung nahe, die Asthetische Theorie als Spitze einer li-
nearen theoretischen Entwicklung zu interpretieren, an deren Ende eine
»Flucht in die Asthetik“ stehe (vgl. hierzu Lindner/Liidke 1980: 12). Riidiger
Bubner folgend habe Adornos Denken erst in der Asthetischen Theorie seine



»definitive Fassung“ erhalten. Das Buch sei ,,das eigentliche philosophische
Vermichtnis des Autors®, in dem eine ,,Authebung von Theorie in Asthetik"
stattfinde (Bubner 1989: 71). Auch Jiirgen Habermas begreift Adornos Spit-
werk als Abschied von der Gesellschaftstheorie und diagnostiziert, dass des-
sen Theorie zunehmend kontemplativ werde. Die Asthetische Theorie be-
siegle dann schliefllich ,,die Abtretung der Erkenntnis-Kompetenzen an die
Kunst“ (Habermas 1981/1995: 514). Allerdings, so bringt Jiirgen Ritsert auf
den Punkt, sind es gerade solche Rezeptionen, die zur Unterstellung verlo-
cken, ,,in Adornos Spatwerk verliere sich die Strenge des Begriffs in die Emp-
findsamkeiten der nicht identifizierenden Mimesis“, wodurch er seinen Kri-
tikerInnen nur allzu leicht ,,als Apokalyptiker” oder ,,Praxisfliichtling in die
Kunst® (Ritsert 1996: 22) vorkommen miisse. Wir stimmen Jiirgen Ritsert zu
und vertreten die Ansicht, dass die Asthetische Theorie weder das eigentliche
Vermichtnis Adornos noch den Endpunkt eines schleichenden Abschieds
von der Gesellschaftstheorie darstellt. Hingegen scheint es uns angebrachter
zu sein, Adornos Asthetik als eine Konstante seines akademisch-intellektuel-
len Schaffens zu interpretieren, die ihren Ausdruck primar in seinen Schrif-
ten zu Musik, Kunst und Literatur findet, diese jedoch zugleich immer in di-
rekter Korrespondenz zu seinem Gesamtwerk stehen (vgl. Miiller-Doohm
2003: 716).

Adornos Aufsitze zur Musik beispielsweise, die er ab den 1920er-Jahren
verfasste, kommen nicht ohne eine (zumindest implizit vorhandene) dstheti-
sche Theorie aus. Seine Konzentration auf eine strenge Werkisthetik, die
Einforderung einer inneren Stimmigkeit des Werkes und die dadurch pro-
vozierte Notwendigkeit einer immanenten Analyse als fester Bestandteil ei-
ner addquaten Rezeption zeichnen sich bereits in Reaktion und Fortschritt
(vgl. Adorno 1930: 134) ab und werden in spéiteren musikalischen Schriften
fortgesetzt (vgl. bspw. Adorno 1963). Rolf Wiggershaus (1988: 715) interpre-
tiert die Asthetische Theorie nicht umsonst als eine Summe vorangegangener
Arbeiten tiber die Potenziale und Briiche neuer Musik. Auch der Begriff des
»Wahrheitsgehalts“ wird nicht erst in der Asthetischen Theorie entwickelt,
sondern findet sich in frithen Arbeiten zur Philosophie wie auch zur Musik
wieder. Etwa wenn es in Die Aktualitit der Philosophie zum ,Ding an sich-
Problem* heif3t, dass ,,der Wahrheitsgehalt eines Problems [...] von den his-
torischen und psychologischen Bedingungen, aus welchen es erwéchst, prin-
zipiell verschieden® sei (Adorno 1931: 337). Oder wenn er in Bach gegen seine
Liebhaber verteidigt tiber das Verhaltnis von Auffithrungspraxis, musikali-
scher Interpretation und Objektivitit des Werkes schreibt: ,,Das Bewuf3tsein
der Kiinstler von sich selbst [...] vermag zwar zur Erkenntnis manches bei-
zutragen, gibt aber nicht deren Kanon ab. Die authentischen Werke entfalten
ihren Wahrheitsgehalt, der den individuellen Bewuf3tseinskreis iiberschrei-
tet, kraft der Objektivitit ihres eigenen Formgesetzes in der Zeit.“ (Adorno
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1951b: 148; vgl. Adorno 1959: 109) Und auch iiber den gesamten Zeitraum
seiner Tétigkeit an der Universitat Frankfurt hat Adorno immer wieder Lehr-
veranstaltungen zu Asthetik und benachbarten Themen angeboten (vgl.
Miiller-Doohm 2003: 944-950; vgl. bspw. Adorno 1958/59).

Die zweite Assoziation, die der Titel ,, Asthetische Aufklirung® hervorruft,
wird unzweifelhaft auf eine Verbindung der Asthetischen Theorie mit der Di-
alektik der Aufkldrung und damit auf die Rolle der Kunst in der wechselseiti-
gen Vermittlung von Herrschaft und Befreiung gehen. Und es scheint nicht
Ubertrieben zu sein, Aufkldrung und die damit verbundene Verhaltnisbe-
stimmung von Herrschaft und Befreiung als eine zweite Konstante in
Adornos akademisch-intellektuellem Schaffen zu bezeichnen. Aufklirung
wird bei Adorno bekanntlich nicht auf die Bezeichnung einer historischen
Epoche reduziert. Vielmehr kann sie als eine kontinuierliche Anstrengung
zur Herausbildung miindiger Subjekte verstanden werden, in der Kunst eine
prominente Rolle einnimmt. Dass Adorno sich Kunst diesbeziiglich nicht als
politisches Instrumentarium einer kimpfenden Klasse vorstellte, ist bekannt.
»Mit Gesinnung®, so macht er deutlich, sei schliefilich ,wenig getan® (A-
dorno 1970: 344). Das bedeutet wiederum nicht, dass Adorno beim Verfas-
sen der Asthetischen Theorie nicht punktuell an die damaligen politischen
Auseinandersetzungen dachte. In Anlehnung an Wiggershaus lasst sich fra-
gen, ob die Asthetische Theorie nicht auch als eine Reaktion auf (oder auch
gegen) propagandistisch vorgehende VertreterInnen der Studentenbewe-
gung der spiten 1960er-Jahre interpretiert werden kann, also als ,.ein Kor-
rektiv gegen die kurzschliissigen kulturrevolutiondren Bestrebungen der
Protestbewegung® (Wiggershaus 1988: 715). Adornos Reflexionen {iber die
damaligen Moglichkeiten von Kunst legen es nahe, dass er auf die vermeint-
lich revolutiondren Ausbriiche von StudentInnen anspielt, wenn er schreibt:

»Avantgardistische Storungen dsthetisch avantgardistischer Veranstaltungen sind
so illusiondr wie der Glaube, sie seien revolutionir und gar Revolution eine Gestalt
des Schonen: Amusie ist nicht {iber sondern unter der Kultur, Engagement viel-
fach nichts als Mangel an Talent oder an Anspannung, Nachlassen der Kraft. Mit
ihrem jiingsten, freilich schon im Faschismus praktizierten Trick funktioniert Ich-
schwiche, die Unfdhigkeit zur Sublimierung, sich ins Hohere um, belohnt die Li-
nie des geringsten Widerstands mit einer moralischen Pramie. Die Zeit der Kunst
sei voriiber, es kime darauf an, ihren Wahrheitsgehalt, der mit dem gesellschaft-
lichen umstandslos identifiziert wird, zu verwirklichen: das Verdikt ist totalitar.“
(Adorno 1970: 372 1)

Adornos Asthetik sperrt sich einer unmittelbaren politischen Inanspruch-
nahme. Stattdessen dringt es sich auf, die Verhiltnisbestimmung von Asthe-
tik und Aufklarung in der wechselseitigen Ergdnzung von Kunst und Philo-
sophie zu verorten. Dies bedarf keiner mithsamen Theorierekonstruktion,
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vergegenwartigt man sich, dass Adorno ein nahezu programmatisches Zitat
von Friedrich Schlegel der Asthetischen Theorie als Motto voranstellen wollte:
»In dem, was man Philosophie der Kunst nennt, fehlt gewohnlich eins von
beiden; entweder die Philosophie oder die Kunst.“ (Schlegel in Adorno 1970:
544) Dieses Motto lasst sich als ein selbst auferlegter Imperativ interpretie-
ren, dem Adorno gerecht zu werden versuchte. Beispielsweise wenn man die
beiden Exkurse der Dialektik der Aufkldrung (,Odysseus oder Mythos und
Aufklarung“ und ,Juliette oder Aufkldrung und Moral®) als einen Versuch
der Erkenntnisgenerierung durch Werkinterpretationen liest, oder wenn
Adorno seine Philosophie der neuen Musik als einen ,,ausgefiihrte[n] Exkurs
zur ,Dialektik der Aufklarung™ (Adorno 1949: 11) verstanden wissen will.
Albrecht Wellmer erachtet die Dialektik der Aufklirung als Schliisseltext zum
Verstindnis der adornoschen Asthetik. Darin sei ,,die Dialektik von Subjek-
tivierung und Verdinglichung entfaltet, die Dialektik des &sthetischen
Scheins zumindest angedeutet. Die wechselseitige Durchdringung dieser bei-
den Dialektiken ist das Bewegungsprinzip der Asthetischen Theorie.“ (Well-
mer 1985: 10; Hervorh. i. Orig.) Mit Bezug auf die Negative Dialektik argu-
mentiert Wellmer zudem, dass sowohl in den Erkenntnisformen der Kunst
wie auch in der philosophischen Erkenntnis der ,,verséhnte Zusammenhang
des Lebendigen vorgebildet® sei: ,,Kunst und Philosophie bezeichnen somit
die beiden Sphiren des Geistes, in denen dieser durch die Verschrankung des
rationalen mit einem mimetischen Moment die Kruste der Verdinglichung
durchbricht.“ (Wellmer 1985: 12; Hervorh. i. Orig.) Und wie oben bereits an-
gedeutet, lasst sich eine weitere Parallele zwischen Kunst und Philosophie
durch den Bezug zur Wahrheit ziehen. Das authentische Kunstwerk konsti-
tuiert sich bei Adorno durch Wahrheit, die jedoch nicht einfach Teil der as-
thetischen Erfahrung ist. Vielmehr blitzt Wahrheit fiir Momente auf, ist aber
nicht als Entitét zu fassen. Sie bleibt fliichtig, manifestiert sich nicht vollends
in der dsthetischen Erfahrung und ist auf philosophische Reflexion angewie-
sen (vgl. Adorno 1970: 197). Philosophie wiederum kann nur mit den Mitteln
der Sprache operieren und bleibt auf das Sinnliche, Unmittelbare wie auch
Unaussprechliche des Kunstwerks und der dsthetischen Erfahrung an diesem
angewiesen. Kunst und Philosophie stehen auf einer epistemischen Ebene
folglich in einem Interdependenzverhéltnis zueinander: ,,So wie der Unmit-
telbarkeit der dsthetischen Anschauung ein Moment der Blindheit, so haftet
der Vermittlung des philosophischen Gedankens ein Moment der Leerheit
an; nur gemeinsam konnen sie eine Wahrheit umkreisen, die sie beide nicht
aussprechen konnen.“ (Wellmer 1985: 14; vgl. Scheible 2012: 254)

Dieses Verstandnis von Kunstwerken und einer reflektierten, sich an Phi-
losophie orientierenden Rezeption stellt fiir Adorno eine Mdglichkeit zur Er-
kenntnis tiber den Zustand von Gesellschaft dar wie zugleich auch iiber deren
Chancen auf Verdnderung (vgl. Adorno 1962a: 328). In der Rezeption der
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Kunstwerke kann sich Denken anstrengen, ohne von Verdinglichung in
seine Schranken verwiesen zu werden, kann sich dadurch diszipliniert auf die
Sache selbst konzentrieren, ohne sich ein spekulatives Moment nehmen zu
lassen. Kunstwerke fordern zur Reflexion statt zur Klassifizierung heraus und
fithren dabei mitunter auf Umwege, die der instrumentellen Vernunft als un-
zweckmiflig erscheinen, der édsthetischen Erfahrung aber wesentlich sind.
»[M]it eigenen Ohren Ungehortes horen, Unergriffenes mit eigenen Handen
tasten zu konnen“ (Horkheimer/Adorno 1944/47: 54), konnte die Herausfor-
derung der Kunstwerke an ihre Gegeniiber lauten. Kunstwerke besitzen ein
utopisches Moment, zeigen die gesellschaftlichen Zurichtungen auf und kon-
nen zugleich Anstof3 fiir eine Idee des Besseren sein, ohne jedoch in Hochmut
zu verfallen und zu behaupten, wie dieses Bessere gestaltet sein miisste. Ihr
Potenzial liegt gerade in der Verweigerung des Konkreten und der Absage an
die Dienlichkeit fiir eine iibergeordnete Ideologie.! Erst dadurch konnen
Kunstwerke letztendlich teil an Aufkldrung haben und an das erinnern, was
sein konnte und was zugleich erst zu entwerfen wie zu entwickeln wire:

»Kunstwerke sind die Statthalter der nicht linger vom Tausch verunstalteten
Dinge, des nicht durch den Profit und das falsche Bediirfnis der entwiirdigten
Menschheit Zugerichteten. [...] Eine befreite Gesellschaft wire jenseits der Irrati-
onalitit ihrer faux frais und jenseits der Zweck-Mittel-Rationalitit des Nutzens.
Das chiffriert sich in der Kunst und ist ihr gesellschaftlicher Sprengkopf.*
(Adorno 1970: 337 £.; vgl. 202 £.)

Konnen Kunstwerke eine Ahnung von einer besseren Zukunft geben, setzt
dies ebenso voraus, dass sie das Gewordensein der Gegenwart erinnern.
Wenn es der Anspruch von Kunst ist, Gesellschaft zu objektivieren, dann be-
deutet dies auch, dass sie menschliches Leiden erfahrbar machen konnen.
Gelungene Kunstwerke speichern und erinnern das Leiden der Individuen,
sodass dieses nicht dem Vergessen anheimfillt. Zugleich wiederum verwei-
sen die Kunstwerke dadurch, dass sie die Beschddigungen der Menschen er-
fahrbar machen, auf einen Zustand, ,in dem solches Leiden abgeschafft ist*
(Adorno 1950: 462). Die Konfrontation mit Leid im rezipierten Objekt ver-
weist das rezipierende Subjekt auf eigenes Leid. Dadurch aber erdffnet dessen
kiinstlerische Verarbeitung ein Spannungsverhiltnis: Kunstwerke miissen
Leid speichern, um wahre Objektivation von Gesellschaft zu sein und laufen
unter kulturindustriellen Produktionsbedingungen zugleich Gefahr, dieses

1 Diese Form von Gesellschaftskritik ist nahezu deckungsgleich mit Max Horkheimers (1970/
1981: 168) Verstindnis von Kritischer Theorie: ,,[W]ir konnen die Ubel bezeichnen, aber
nicht das absolut Richtige. Menschen, die in diesem Bewuf3tsein leben, sind mit der Kritischen
Theorie verwandt.
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dem Amiisement preiszugegeben (vgl. Adorno 1962b: 423). Holocaust-Ver-
filmungen diirften hierfiir ein einleuchtendes Beispiel sein. Der Exotismus in
Rezeptionen der Kunst von unterdriickten Minderheiten verlduft in dhnli-
chen Bahnen. Beispielsweise wenn die (tatsichlich) leidvollen Biografien von
KiinstlerInnen oder ProtagonistInnen das Produkt mit Attraktivitat versor-
gen sollen und zum Garant fiir Abweichung innerhalb des standardisierten
Kulturbetriebs stilisiert werden. Bei aller legitimen Kritik an Adornos Jazz-
theorie: Seine Frage, ob es nicht gerade entwiirdigend fiir AfroamerikanerIn-
nen sei, ihre Erfahrungen mit rassistischer Unterdriickung und systemati-
scher Repression als Exklusivititsmerkmal des Jazz zu rezipieren sowie seine
Anmerkung, dass der Jazz schlecht sei, ,,weil er die Spuren dessen geniefit,
was man den Negern angetan hat“ (Adorno 1953: 809), kann angesichts des
Exotismus im Jazz nicht ignoriert werden (vgl. Niederauer 2014: 45-140;
2015: 155-158).

Trotz der Potenziale der Kunst ist nicht zu unterschlagen, dass auch sie
Teil der Welt war, aus der Leiden und letztendlich auch die Shoah hervorge-
gangen ist. Aufklirung durch Kunst, Philosophie und Wissenschaft haben
die Menschen schlieSlich nicht geradlinig zum miindigen Leben, sondern in
die Barbarei gefiihrt. Folglich kann davon auch das Denken iiber Kunst und
damit verbunden die Entwicklung einer Asthetik nicht unberiihrt bleiben
(vgl. Adorno 1966: 359). Einmal reagierte Adorno mit seinem Diktum, dass
es barbarisch sei, ,nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben“ (Adorno 1951a:
30), auf die rege Beschiftigung mit Kultur und Kunst im Nachkriegsdeutsch-
land, die ,etwas von dem gefahrlichen und zweideutigen Trost der Gebor-
genheit im Provinziellen“ hat (Adorno 1950: 456). Die essenziellen Fragen,
was den Nationalsozialismus und die Vernichtung des europiischen Juden-
tums moglich gemacht hat und wie eine menschenwiirdige Einrichtung der
Welt aussehen konnte, seien jedoch gemieden worden. Adornos Einspruch
gegen die einseitige Fokussierung auf die vom Nationalsozialismus vermeint-
lich unberiihrte Kultur war ein Affront, weil doch gerade die althergebrachte
Kultur im Nachkriegsdeutschland die Méglichkeit von Kontinuitdt und Ge-
meinschaftsstiftung zu bieten schien. Aber ,,[d]en traditionellen dsthetischen
Formen®, so Adorno, ,,der traditionellen Sprache, dem tiberlieferten Material
der Musik, ja selbst der philosophischen Begriffswelt aus der Zeit zwischen
den beiden Kriegen, wohnt keine rechte Kraft mehr inne. Sie alle werden Lii-
gen gestraft von der Katastrophe jener Gesellschaft, aus der sie hervorgin-
gen.“ (Adorno 1950: 459)

Zieht man die genannten Uberlegungen zur Verbindung von Asthetik
und Aufkldrung zusammen, besteht Anlass zur Bescheidenheit hinsichtlich
des moglichen Beitrags der Kunst zur Einrichtung einer besseren Gesell-
schaft. Kunst kann ein refugiales Moment inmitten der verwalteten Welt be-
sitzen, wenn dabei prasent bleibt, dass sie nicht auflerhalb dieser steht (vgl.
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Grimm 2009: 71 £.). Schreibt man Kunst also Chancen zu, Leiden mimetisch
erfahrbar sowie das noch unbestimmte Bessere denkbar zu machen, emp-
fiehlt es sich, sie nicht zum Rettungsanker der Kritik zu verdinglichen oder
zu verabsolutieren. Kunstwerke sind der Erkenntnis um die Befreiung von
Herrschaft zugeneigt und eréffnen Méglichkeiten von Erfahrung, um welche
die Menschen in der verwalteten Welt systematisch betrogen werden. Dabei
sind sie nicht vor der Vereinnahmung derjenigen Gesellschaft gefeit, an der
sie sich abarbeiten und an deren mégliche Uberwindung sie erinnern. Haben
Kunstwerke Teil an Aufkldrung, bleiben sie von deren Dialektik nicht ver-
schont.

Somit bietet es sich an, Adornos Asthetik als die Praktizierung dialekti-
schen Denkens am konkreten Gegenstand zu interpretieren und seine Arbei-
ten iiber Kunst gesellschaftstheoretisch zu lesen. Kunstwerke fungieren als
scharf eingestelltes Objektiv, durch das Adorno Gesellschaft beobachtet, be-
schreibt und kritisiert. Die Beitrage des vorliegenden Bandes wollen nicht
weniger, als den Zusammenhang von Asthetik und Aufklidrung aus unter-
schiedlichen Perspektiven zu beleuchten und damit den beiden hier umris-
senen Konstanten Ausdruck zu verleihen.

Ruth Sonderegger rekonstruiert in Kritisieren statt klassifizieren Adornos
Denk-Eingriffe als Kaleidoskop unterschiedlicher Formen der Kritik in Es-
sayistik, Philosophie und Kunst. Darin weist sie Kunst als essenzielles Kor-
rektiv fiir die Philosophie und insbesondere die philosophische Asthetik aus.
Adornos Kritik ziele wesentlich auf die Klassifikationen und den Ausschluss
von emphatisch Neuem und Fremdem zugunsten des Bekannten und Nor-
malisierten. Diese Normalisierungstendenz berithre auch das Werk Adornos,
weshalb Sonderegger die zu Floskeln geronnene Adornorezeption zum Tan-
zen bringt. Sie diskutiert Adornos Verstindnis von Kunstautonomie sowie
die von ihm proklamierte Funktion der Funktionslosigkeit der Kunstwerke
und argumentiert, dass seine Kunsttheorie als Kritik gelesen werden sollte,
die eine bessere Gesellschaft nicht nur denkbar macht, sondern deren Ein-
richtung durch die Offnung zum Nicht-Klassifizierten praktisch betreibt.

Philip Hogh expliziert am Beispiel sprachlicher Kunst verschiedene Ur-
teilsformen bei Adorno. In der Frage, in welchem Verhiltnis alltigliche Spra-
che und die Sprache der Kunst zueinander stehen, konturiert Hogh Adornos
Verstindnis eines ,,urteilslosen Urteilens®, das eine Erkenntnis tiber Gesell-
schaft ermoglicht, die identifizierendem, aber auch konstellativem Denken
nicht zugénglich ist. Ohne in soziale oder politische Sachverhalte einzugrei-
fen, fithre sprachliche Kunst durch die Suspension der Vereindeutigung vor,
dass die herrschende sprachliche Praxis nicht die einzig mogliche sei.
Dadurch erdffne sprachliche Kunst die Chance, die Grenzen alltaglicher
Wahrnehmung inklusive deren herrschaftlicher Zurichtung aufzuzeigen und
zu verschieben.
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Shierry Weber Nicholsen ist im englischsprachigen Raum seit lingerer
Zeit als Ubersetzerin von Theodor W. Adorno, Jiirgen Habermas und Her-
bert Marcuse sowie mit ihren Abhandlungen iiber Adornos Asthetik be-
kannt. Mit Adorno, Kafka und die Psychoanalyse erscheint hier nun erstmals
einer ihrer eigenen Texte auf Deutsch. Darin expliziert Nicholsen, wie die
freudsche Psychoanalyse, Kafka und Adorno die gesellschaftliche Beschadi-
gung der Subjekte auf je unterschiedliche und dennoch dhnliche Weise zu
Bewusstsein bringen. Nicholsen demonstriert, dass sich dies nicht in einer
expliziten Kenntlichmachung von Herrschaftsverhiltnissen erschopft. Das
Potenzial von Kafka und Adorno sei vielmehr ihrer Sprache sowie der ,,kon-
figurativen Form*® ihrer Texte immanent. Erst diese Textform ermdgliche es,
die gesellschaftlichen Zumutungen nicht einfach offenzulegen, sondern sie
einer reflektierten Rezeption zur Erkenntnis bereitzuhalten.

Ines Kleesattel beschaftigt sich in ihrem Beitrag Form und Inhalt in kriti-
scher Konstellation mit dem Verhéltnis von Material, Fortschritt und thema-
tischen Inhalten in der (Gegenwarts-)Kunst. Obwohl Adorno die Autonomie
der Kunst gegen die engagierte und politische Kunst hochhalte, bestitige sich
die Aktualitit seiner Asthetik gerade darin, dass sie ebenso Kriterien fiir die
Beurteilung von Kunst mit explizit gesellschaftspolitischen Inhalten biete.
Ausgehend von einer Neuausrichtung des Theorems des Materialfortschritts,
die dadurch besticht, dass Inhalt als Teil des Materials begriffen wird, zeigt
Kleesattel am Beispiel von Mareike Berniens und Kerstin Schroedingers Vi-
deoarbeit Rainbow’s Gravity, wie politische Kunst mit thematischem Inhalt
auch im Sinne Adornos kritisch sein kann.

Johannes Rhein fokussiert die (hegel-)marxistische Kontroverse um die
Begriindung materialistischer Autonomie-Asthetik, die er als Ausgangs-
punkt fiir eine Annéherung an die Asthetische Theorie vorschligt und erar-
beitet die unterschiedlichen Modelle dsthetischer Erkenntnis bei Lukdcs, Bloch
und Adorno. Dafiir werden einleitend mit Lukacs’ Vorstellung einer realisti-
schen Widerspiegelung und Blochs Modell des Vor-Scheins die Schliisselbe-
griffe ihrer Asthetiken dargestellt. Dabei treten die Differenzen in den Kon-
zepten von Autonomie, Form, Werk und Schein deutlich zutage. Adorno
wird zunéchst eine Position zwischen Lukacs und Bloch zugewiesen. Um das
Profil von Adornos Fassung einer materialistischen Autonomie-Asthetik zu
scharfen, diskutiert Rhein abschliefSend, inwiefern hier mit dem Begriff des
Ausdrucks ein Erkenntnismodell vorliegt, das {iber den Gegensatz von
Lukdcs und Bloch hinausgeht.

Marc Grimm untersucht in seinem Beitrag Utopie oder Ursprung? Zur
Wabhrheit in Kunst und Sprache bei Theodor W. Adorno und Martin Heideg-
ger die oftmals diagnostizierten vermeintlichen Gemeinsamkeiten der beiden
Autoren. Wie Grimm demonstriert, kann eine Néhe der beiden Autoren al-
lenfalls auf der allgemeinsten Ebene attestiert werden, namlich dass beide
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Theoretiker sich mit gleichen Gegenstinden beschiftigen. Denn wie ein ge-
nauer Blick auf die Wahrheitskonzeptionen in den Sprachtheorien und As-
thetiken von Heidegger und Adorno zeige, divergieren diese sowohl hin-
sichtlich von Begriindungszusammenhédngen und Problemdiagnosen als
auch hinsichtlich wesentlicher Verhaltnisbestimmungen wie der von Indivi-
duum und Gesellschaft und vor allem der von Autonomie und Heteronomie.

Stefan Miiller zeichnet in seinem Aufsatz die Strukturmerkmale negativer
Dialektik nach. Er diskutiert das von Adorno in Anspruch genommene Be-
griindungsmuster, das die herkémmlichen Probleme dialektischer Theorie,
insbesondere den Zwang zur Synthese iiberwindet. Eine negative Dialektik,
die auch der dsthetischen Logik Adornos zugrunde liegt, griinde sich weder
im Intuitionismus noch in irrationalen, mystifizierenden Annahmen, son-
dern nehme eine vermittlungslogische Argumentation in Anspruch, in der
die Analyse gesellschaftlicher Bestimmungen sowie deren Kritik und Refle-
xion fester Bestandteil dialektischen Denkens werden. Im Rahmen der Kriti-
schen Theorie Adornos taucht Reflexivitat doppelt auf: als Gegenstand und
als Kritik. Miller diskutiert damit die Zentralitit negativ-dialektischen Den-
kens fiir die adornosche Asthetik und gibt zugleich Hinweise, inwiefern die
Asthetische Theorie als Fortsetzung und Anreicherung der Negativen Dialek-
tik gelesen werden kann.

Der Beitrag von Claus-Steffen Mahnkopf illustriert, wie Adornos Asthetik
nicht nur fur theoretische Diskussionen, sondern dariiber hinaus fiir die
kiinstlerische Praxis fruchtbar gemacht werden kann. Als Komponist und ei-
ner der fithrenden Vertreter des Komplexismus reflektiert Mahnkopf an sei-
nen eigenen Werken, wie sich in Anschluss an Adorno ein gehaltvolles Kom-
ponieren gestalten kann und sich Musik zugleich als Maoglichkeit der
Erkenntnis tiber gesellschaftliche Verhaltnisse bestimmen ldsst.

Johannes Veerhoff identifiziert zentrale Aspekte von Adornos Idee der
wahren Auffiihrung. Adorno stelle sich mit der Idee einer addquaten Wer-
kinterpretation gegen die Reduktion von Kunst auf blof3 subjektives Gefallen.
Von den MusikerInnen werde dabei nicht nur die eingehende Analyse des
Notentexts verlangt. Zudem bediirfe eine wahre Interpretation einer transi-
torischen Erfahrung der MusikerInnen am Werk, die zugleich als Korrektiv
zum blof} identifizierenden Denken fungieren kénne. Indem die InterpretIn-
nen das Stiick dechiffrieren und darauthin befragen, ob ihre Interpretation
des Werks addquat ist, bestehe die Moglichkeit, subjektives Engagement und
objektive Werkgestalt in ein produktives Spannungsverhiltnis zueinander zu
setzen. Wie sich eine solche Werkbetrachtung gestalten konnte, veranschau-
licht Veerhoff an Franz Schuberts Lied Wasserflut.

Martin Niederauer widmet sich in Gehorte Dialektik schlieSlich der Re-
zeption von Musik. Kénne man die Dialektik von Herrschaft und Befreiung
als gemeinsamen thematischen Nenner von Adornos Schriften betrachten,
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wiirden seine musiksoziologischen Texte davon keineswegs abweichen. In
der Gegeniiberstellung von atomistisch-regressivem und strukturellem Ho-
ren werde deutlich, dass sich Adornos Hortheorie weniger an der Frage nach
Addquanz ausrichte. Vielmehr fokussiere er, inwiefern im musikalischen
Verhalten der HoérerInnen gesellschaftliche Herrschaft eine praktische
Durchsetzung erfihrt oder Moglichkeiten erarbeitet werden konnen, gesell-
schaftliche Herrschaft zu reflektieren.
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Kritisieren statt klassifizieren.
Adornos Kaleidoskop

Ruth Sonderegger

Wenn fiir Adorno in Sachen Kunst iiberhaupt etwas fest steht, dann ist es ihr
Gesellschaftsbezug: Die Kunst — im bezeichnenden Kollektivsingular, den es
erst seit dem 18. Jahrhundert in Europa gibt - ist ein Produkt der funktiona-
len Ausdifferenzierung von Gesellschaften, ein Resultat der Arbeitsteilung.
Dariiber hinaus arbeiten Kunstwerke mit Materialien, Techniken und The-
men, die der general intellect hergestellt oder zumindest bearbeitet hat. Im
Ubrigen gehorcht das Leben der Kunstwerke auf vielfache Weise der kapita-
listischen Verwertungslogik, die allem einen Tauschwert zuordnet, es somit
den sprichwértlichen Apfeln und Birnen ebenso vergleichbar macht wie den
Immobilien. Vom Spekulationswert insbesondere der bildenden Kunst seit
den 1990er-Jahren einmal ganz zu schweigen.

Vor dem Hintergrund des offensichtlichen Gesellschaftsbezugs der Kunst
gilt Adornos Leidenschaft mehr als allem Anderen der Frage, wie viel Ab-
stand, kritischen Abstand, ein Werk von der Gesellschaft finden kann - der
Autonomiefrage also. Mit der Autonomiefrage jedoch stellt Adorno stets so-
fort eine weitere: Wie kann das Kunstwerk nicht zu einem bestenfalls harm-
losen, schlimmstenfalls kompensatorisch behiibschenden ,Naturschutz-
park® (Adorno 1958/59: 83) in einer Gesellschaft werden, die in diesem Park
alles erlaubt, solange seine Grenzen undurchlissig sind? Denn das Kunst-
werk - bei Adorno ein normativer Begriff: ein Lob, eine Freude und ein Stau-
nen dariiber, dass es so etwas tiberhaupt gibt - soll seinen stets von der tota-
len Einhegung bedrohten Freiraum zur Verdnderung der Gesellschaft
nutzen. Es soll ihn zumindest dahingehend nutzen, dass die Denkméglich-
keit einer Differenz zwischen der bestehenden und einer besseren Gesell-
schaft eréffnet, wach gehalten oder intensiviert wird. Unmittelbare Verdnde-
rungen hingegen sind Adorno suspekt, weil sie meist lediglich kosmetischer
Art sind und vorgaukeln, die bestehenden Verhiltnisse konnten mir nichts
dir nichts verandert werden. Wie diejenigen, die fordern, Kunst aufgrund ih-
rer Unfahigkeit zur substanziellen Verdnderung der Gesellschaft abzuschaf-
fen, hegen auch die Vertreter_innen unmittelbar eingreifender Kunst nach
Adorno ,die Illusion, die entscheidende Verdnderung sei nicht versperrt®
(Adorno 1970: 373).
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Zwei Dimensionen der Kunst-Autonomie

Wie komplex Adorno die Autonomie-Frage stellt, machen zwei aufeinander
verweisende Bemerkungen aus der Asthetischen Theorie deutlich, wenn man
sie von der Floskelhaftigkeit befreit, in welche die Adorno-Diskussion sie ver-
bannt hat. Einerseits die Rede vom Doppelcharakter ,,autonom und fait
social“ und andererseits die von der Funktion der Funktionslosigkeit. An Ort
und Stelle heift es: ,Der Doppelcharakter von Kunst: der von Autonomie
und fait social duflert stets wieder sich in handfesten Abhangigkeiten und
Konflikten der beiden Sphéren.“ (Adorno 1970: 340, vgl. 374 f.) Und:

»Soweit von Kunstwerken eine gesellschaftliche Funktion sich pradizieren 1afit, ist
es ihre Funktionslosigkeit. Sie verkorpern durch ihre Differenz von der verhexten
Wirklichkeit negativ einen Stand, in dem, was ist, an die rechte Stelle kime, an
seine eigene. Thr Zauber ist Entzauberung. Thr gesellschaftliches Wesen bedarf der
Doppelreflexion auf ihr Fiirsichsein und auf ihre Relationen zur Gesellschaft. Thr
Doppelcharakter ist manifest in all ihren Erscheinungen; sie changieren und wi-
dersprechen sich selbst.“ (Adorno 1970: 336 £.)

An dem, was in diesen Zitaten als Autonomie der Kunst bezeichnet wird,
sind zwei Dimensionen zu unterscheiden. Auf der einen Seite geht es um die
relative Eigenstandigkeit von Sphéren in funktional ausdifferenzierten Ge-
sellschaften, die sich im Lauf der Geschichte durchaus gegeneinander ver-
schieben, einander verdrangen und Platz fiir neue gesellschaftliche Teilberei-
che machen konnen. In ausschliefllich diesem Sinn spricht beispielsweise
Bourdieu von der Autonomie des Kunstfelds, das sich — auch wenn es einmal
etabliert und institutionalisiert ist — immer wieder neu gegen die Felder der
Okonomie, der Politik, der Wissenschaft etc. auf dem tibergreifenden Feld
der Macht behaupten muss. Mit der Autonomie in diesem feldspezifischen
Sinn sind im Bereich der Kunst Logiken des Wahrnehmens, Urteilens und
Schreibens iiber Kunst ebenso gemeint wie die Strukturen der Kunstausbil-
dung sowie die Mafstibe des Erfolgs — sei es als Kiinstler_in oder als Kunst-
institution — oder die Regeln des Kunstmarkts. Im Unterschied zur Logik des
Immobilienmarkts ist der Preis von bildender Kunst beispielsweise nach wie
vor an Konsekrationsinstanzen wie Kunstkritik, Kunstgeschichte und offent-
liche Museen gebunden und richtet sich nicht nur oder gar ausschlieSlich
nach den Spekulationen der Sammler_innen und Kéufer_innen (vgl. Mun-
der/Wuggenig 2012). Konsequenterweise ist bei Bourdieu das Feld der Kunst
genauso mehr oder weniger autonom — Bourdieu spricht von relativer Auto-
nomie — wie beispielsweise das der Wissenschaft oder das der Okonomie (vgl.
Bourdieu: 1992/1999). Aus dieser Perspektive miisste man — in Abwandlung
der bekannten Formulierung Adornos — zum Beispiel auch sagen, dass die
Wissenschaft (relativ) autonom und fait social ist.
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Die zweite Dimension der Autonomie betrifft die kritische Kraft des je
einzelnen Kunstwerks; seine Kraft, den herrschenden Regeln des Kunstfelds
ebenso wie denen anderer gesellschaftlicher Teilbereiche zu opponieren oder
sich ihnen zumindest zu entziehen. Solche Opposition und solcher Entzug
richten sich gegen die Tendenz zur Reduktion aufs immer Gleiche; eine Ten-
denz, die Adorno zufolge in der Sprache und in Wahrnehmungsschemata
angelegt ist und in den Kontrollmechanismen der Wissenschaft und des Ka-
pitalismus zu einer iiberwiltigenden und gewaltvollen Bliite kommt. Auch
die selektiven Weltbilder des Antisemitismus, Rassismus, Sexismus oder
Klassismus sind gewissermaflen nur Fortsetzungen beziehungsweise spezifi-
sche Auspriagungen der Kontrollmechanismen, die dem Denken und Wahr-
nehmen eingeschrieben sind, wenn sich Praktiken des Denkens und Wahr-
nehmens nicht unablassig selbstkritisch ihrer pervers natiirlichen Neigung
widersetzen. Bei diesem Kontrollwahn geht es nicht nur um den Ausschluss
von emphatisch Neuem und Fremdem zugunsten des Bekannten, das heif3t
Normalisierten. Auch alle Elemente des bereits Bekannten werden so be-
schnitten, bis sie quantifizierbar und miteinander verrechenbar sind.!

Diese Diagnose will Adorno nicht auf das Leben im (Post-)Faschismus
oder im (Post-)Stalinismus beschrinkt sehen. Den oft vorgebrachten Ein-
wand gegen seine These von der gesellschaftlichen Tendenz einer Reduktion
aufs immer Gleiche, es verdndere sich doch stindig eine Menge geradezu ra-
send schnell, liele Adorno wohl nicht gelten. Er wiirde vielmehr darauf ver-
weisen, dass das, was sich verandert, sich hinter unserem Riicken transfor-
miert, ohne dass wir darauf viel Einfluss hitten und bewusste substanzielle
Eingriffe hingegen kaum moglich seien. Bestimmte Veranderungen auch nur
zu denken, fillt heute in der Tat mindestens ebenso schwer wie in Adornos
Tagen. Mit der Perpetuierung des Status quo beweisen wir jeden Tag aufs

1 Jacques Ranciere, dessen Denken Adorno in vielen Dimensionen nahe kommt, spricht von
der Tendenz zum immer Gleichen als einer zum Konsens. Zum gesellschaftlichen Konsens
gehort bei Ranciére nicht nur eine weitgehende Ubereinstimmung in Fragen der Wahrneh-
mung, des Urteilens und des Handelns, sondern auch die Hypostasierung, dass der jeweils
bestehende Konsens alternativlos ist und alle innerhalb eines konsensuellen Gemeinwesens
auftretenden Konflikte einer Losung zugefiihrt werden kénnen. Aufgebrochen werden der-
artige Konsense nur selten — und zwar in Akten einer ,Neuaufteilung des Sinnlichen®, die
Ranciére Akte des Dissenses und der politischen Subjektivierung nennt. Die Politik der Kunst
zielt nicht weniger auf einen solchen Dissens als das im engeren Sinn politisch-emanzipatori-
sche Handeln. (Vgl. Ranciére 1995/2002) Bei Adorno sind die Moglichkeiten, den herrschaft-
lichen Konsens mit Dissens zu konfrontieren genau so rar wie bei Ranciére. Im Unterschied
zu Ranciere misstraut Adorno jedoch den politischen Eingriffen. Er halt sie fiir unterkomplex,
halbherzig und im Bund mit dem Status quo. Adorno artikuliert und perhorresziert dariiber
hinaus immer wieder einen Zustand, in dem das, was Ranciére Konsens nennt, nicht mehr
als Konsens wahrgenommen oder gar artikuliert werden kann, weil jeglicher Dissens ver-
schwunden ist.
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