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Ritselcharakter, Kommentar, Kritik

Kunstwerk und isthetische Reflexion bei Adorno’

Eberhard OrRTLAND

Das Thema dieses Vortrags ist das Konzept der #sthetischen Reflexion und der
Zusammenhang zwischen Kunstwerk, dsthetischer Erfahrung und dsthetischer  Reflexion
bei Adorno. Ich werde mich hauptsichlich auf Adornos Hauptwerk bezichen, die Asthetische
Theorie, die 1970, ein Jahr nach Adornos Tod, aus seinem Nachlal herausgegeben wurde.'
Daneben werde ich eine Reihe von weiteren Texten Adornos heranziehen sowie die Vorlesung tiber
Asthetik aus dem Jahr 1958/59, die einige relevante Ausfithrungen enthilt, die wir so nicht in der
Buchfassung der Asthetischen Theorie finden,

Fiir den Titel dieses Vortrags habe ich drei Begriffe gewihlt, die fiir Adornos Asthetik zentral
sind: ..Rétselcharakter”, . Kommentar” und ..Kritik, Dabei gehe ich aus von einer Schliisselstelle
in der Yorlesung von 1958:

~Wenn es eine Rechtfertigung der Kunstphilosophie gibt, [...] dann liegt sie einzig darin, dall die
Kunstphilosophie allein es vermag, [die Irritation zu bewiiltigen], wenn man einmal jenen Rifs an
sich erfahren hat, wenn einem [...] plétzlich das Kunstwerk, aus dem man herausgetreten ist,
fremd und stumm geworden ist, und man sich fragt: Ja, was soll das alles, wozu ist das da, was
sagt das? Dieser Zustand, der wohl in die #sthetische Erfahrung eines jeden Menschen
wesentlich hereingehdrt, wenn er sich nicht mit Bildungsglauben dagegen dumm macht, dieser
Zustand der Erfahrung kann wahrscheinlich iiberhaupt nur bewiltigt werden durch die
theoretische Besinnung iiber Kunst. [...] Sie kann [...] durch ihre Totalitdt, durch den
Zusammenhang, in den sie thre Kategorien setzt, diese Fremdheit wieder wegrdumen und [...]
jene Versdhnung zwischen dem Kunstwerk und dem Erfahrenden herstellen, die in jeder [...]
authentischen Beziehung zur Kunst an irgendeiner Stelle einmal problematisch geworden ist.
Nur den Kunstgenieflern ist die Kunst auf allen Stufen unproblematisch, [...] sie brauchen
deshalb auch keine Besinnung iiber die Kunst. Aber wenn die Kunst wirklich diesen
Ritselcharakter in sich selbst hat, [...] dann bediirfen allerdings [...] die Kunstwerke selbst, um
ihrer eigenen Entfaltung, um ihres eigenen Lebens willen, eben des Kommentars und der Kritik.
Und Kommentar und Kritik der Kunst sind zwar auf der einen Seite ein Element von ihrem

eigeren Leben. sie sind aber andererseits nicht zu sistieren, sie treiben weiter, sind nicht

Bei diesem Text handelt es sich um das Manuskript eines Vortrags, der am 4. 10. 2010 an der Tokyo
Universitit gehalten wurde. Der Verfasser dankt Hermn Professor Otabe fiir die Einladung und Herrn
Kuwahara fiir dic japanische Ubersetzung,

Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie. Gesammelie Schrifien, Bd. 7). hg. v. Gretel Adorno u. Rolf
Tiedemann, Frankfurt a. M. 1970 (im folgenden abgekiirzt: AT).
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aufzuhalten auf dem Weg eben zu einer Kunsttheorie, in der sie enden miissen.**

Im folgenden werde ich versuchen, dieses Argument Adornos zu erldutern. Dabei geht es mir
letztlich um die Frage, ob Adornos Konzept #sthetischer Erfahrung und 4sthetischer Reflexion
unseren dsthetischen Erfahrungen und unseren Vorstellungen von den Aufgaben und Méglichkeiten
dsthetischer Reflexion gerecht wird - und ob wir in Adornos Konzept édsthetischer Erfahrung und
asthetischer Reflexion ein Korrektiv gegeniiber den Vorstellungen und Erwartungen finden, mit
denen wir selbst an die Auseinandersetzung mit Kunstwerken herangehen.

Es ist also, einmal mehr, die Frage nach der Akrmialitcit Adornos, die aufwerfen méchte. Die
Rede von der Aktualitit einer philosophischen Theorie impliziert die Frage nach der Wahrheit, die
wir selbst dieser Theorie heute - im Hinblick auf die uns heute vor allem beschiftigenden Fragen
- zuzuschreiben bereil sind, mithin die Frage nach der Verbindlichkeit der Einsichten, Argumente
und methodischen Malfigaben Adornos fiir unser eigenes Denken und fir die uns moglichen
dsthetischen Erfahrungen. Und sie impliziert auch die Frage nach dem kritischen Stachel der
Philosophie, der wir Aktualitit zuschreiben: Dal} sic uns etwas zu sagen hat, was wir zu bedenken
haben, was wir uns besser nicht entgehen lassen sollten, weil wir sonst in Gefahr wiren, diimmer
zu bleiben, als wir uns leisten konnen, in Gefahr, zentralen Anforderungen der Gegenwart nicht
gerecht zu werden und uns selbst zu verfehlen.

Diskussionen iiber die Aktualitit Adornos sind freilich schon &fter gefiihrt worden.” Ich bin
sicher, daf sie auch im Seminar fiir Asthetik an der Tokyo-Daigaku schon gefiihrt worden sind. Es
liegt in der Natur der Sache, daff Diskussionen iiber die Aktualitit einer philosophischen Position
nicht ein fiir alle mal entschieden werden kénnen, sondem allenfalls Verstindigungen derjenigen,
die sich tiberhaupt auf eine derartige Diskussion einlassen, tiber die Denkmdglichkeiten und
Denknctwendigkeiten jeweils ihrer eigenen Zeit zum Ergebnis haben kénnen. Eine solche
Diskussion beginnen zu wollen, erscheint freilich nur sinnvoll, wenn man von der Vermutung
ausgeht, dali an der Philosophie, nach deren Aktualitit gefragt werden soll, in der Tat etwas sein
diirfte, dem ein gewisses Aktualititspotential zugetraut werden kann.

Mein Vortrag besteht im wesentlichen aus zwei Teilen: Zuniichst werde ich versuchen, das,

* Theodor W. Adorno, Asthetik (1958/59). Nachgelassene Schriften, Abt. IV, Bd. 3, hg. v. Eberhard Ortland,
Frankfurt a. M. 2009, 34 f (im folgenden abgekiirzt: Asthetik [1958/59]).

¥ Vel u. a. Alexander Kluge, ,.Die Aktualitit Adornos”. Dankesrede zur Verleihung des Theodor W. Adorno
Preises, 11. 9. 2009, Frankfurt, <http://www kluge-alexander.de/zur-person/reden/2009-adarno-preis.html=
(abgerufen 18. 9. 2010); Georg Kohler, ,Wozu Adorno? Uber Adornos Verfahren, Motiv und Aktualitit”,
in: ders. / St. Miiller-Doohm (Hgg.). Wozu Adorno? Beitrdge zur Kritik wnd zum Fortbestand einer
Sehliisseltheorie des 20. Jahrhunderts, Weilerswist 2008, 9-27: Gerhard von den Bergh, ,.Von der Aktualitit
Adornos™, Zeitschrifi fiir philosophische Forschung 45 (1991), 439-444; Detlev Claussen, ,Nach Auschwilz.
Ein Essay iiber die Aktualitit Adornos™, in: Dan Diner (Hrsg.). Zivilisationshruch. Denken nach Auschwitz,
Frankfurt a. M. 1988, 54 {f; ders., ..Fortzusetzen. Die Aktualitéiit der Kulturindustriekritik Adornos™, in: F.
Hager / H. Pfutze (Hgg.), Das uncrhért Moderne. Berliner Adorno-Tagung. Liineburg 1990, 134-150.
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was nach Adorno den Rdéitselcharakier der Kunst ausmacht, deutlich zu machen. Im zweiten Teil
wende ich mich dem Zusammenhang zwischen dem Kunstwerk, der dsthetischen Erfahrung und
der csthetischer Reflexion bei Adorno zu. Die Frage nach der Aktualitit von Adornos Asthetik
méchte ich gern fiir die anschlieBende Diskussion reservieren.

Die Legitimitit und zugleich die Notwendigkeit der Asthetik beruht fiir Adorno, wie er in
seiner Vorlesung 1958 gesagt und ausfiihrlicher auch in der Asthetischen Theorie entwickelt hat,
auf der Erfahrung, dal} allein die Kunstphilosophie oder ..die philosophische Besinnung iiber
Kunst™ geeignet erscheine, die irritierende Erfahrung zu bewiltigen™. in der ein Kunstwerk dem,
der sich auf es einlidBt und es zu verstehen sucht, offenbar unvermeidlich an einem bestimmten
Punkt radikal fremd und zutiefst ritselhafl gegeniibersteht.

Ich mache darauf aufmerksam, dal} hier bereits ein massives disthetisches Qualititskriterium
angesprochen ist: Nicht alles. was in den Kunstmuseen und Kunstinstutionen aufbewahrt und
gepflegt wird, nicht alles, was auf dem Kunstmarkt gerade Erfolg hat, wird das Potential haben,
einem in dem hier angesprochenen Sinn ritselhaft und befremdlich gegeniiberzutreten. Dann
kommt es fiir Adorno fisthetisch nicht in Betracht. Es mag unter Umstiéinden zum Gegenstand einer
kunstsoziologischen Untersuchung werden,' vielleicht auch zum Gegenstand ciner kunstpolitischen
Auseinandersetzung,’ aber ésthetisch bleibt es unter aller Kritik. An diesem Punkt ist Adorno sich
seiner Sache sehr sicher und er geht davon aus, dal} die Unterscheidung zwischen Kunstwerken, die
einen so in ihren Bann ziehen und dann auch wieder ausstoflen kinnen, wie er das beschrieben hat,
und anderen Machwerken mit Kunstanspruch, bei denen es zu einer derartigen Erfahrung niemals
kommen wird, seinen Adressaten ebenso evident sein sollte wie ihm selbst.

Das Versprechen der Asthetik, das Adorno in der Verlesung 1958 in Aussicht stellt und in der
Asthetischen Theorie einzulosen versucht, ist nichts geringeres, als daff die Kunstphilosophie
durch ihre Totalitéit, durch den Zusammenhang, in den sie ihre Kategorien setzt, diese Fremdheit
wieder wegrdumen™ und schliefilich eine ,Verséhnung zwischen dem Kunstwerk und dem
Erfahrenden herstellen™ konne, die ohne die Leistung der theoretischen Reflexion unerreichbar
bleiben miisse.

Damit stellen sich zwei Fragen: (1) Was hat es mit der Erfahrung der ..Fremdheit”, der Rit
selhaftizkeit des Kunstwerks auf sich? Fiir wen, unter welchen Bedingungen stellt sich iiberhaupt
das Problem, dem die Asthetik nach Adomo abhelfen soll? - Und (2): Was mull die
Kunstphilosophie kénnen, wie mufl das Verhiiltnis zwischen Kunstwerk, dsthetischer Erfahrung
und reflexiv-rekonstruktiver Zusammenhangsbildung in der dsthetischen Theorie™ verstanden

" Vgl. 2.B. Theodor W. Adorno, ,Musikalische Warenanalysen* (geschrichen 1934-40, publiziert in: Newe
Rundschau 1955, Heft 1), jetzt in: ders,, Gesammelte Schriften, Bd. 16, hg. v. R, Tiedemann, Frankfurt a.
M. 1978, 284-297; oder neuerdings Sarah Thornton, Seven Days in the Art World, New York 2008.

* Vgl z.B. Theodor W. Adorno, ,.Egkomion® (1948), in: ders. Gesammelte Schriften, Bd. 19, hg. v. R.
Tiedemann, Frankfurt a. M. 1984, 334-340.
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werden, damit sie in der Lage sein sollte, jene ,,Versohiung zwischen dem Kunstwerk und dem
Erfahrenden* zu erwirken, die Adormo sucht und in Aussicht stellt?

Ich wende mich zunéchst dem ersten Fragekomplex zu, der Frage nach dem Ritselcharakter
des Kunstwerks." In der Asthetischen Theorie erklirt Adorno apodiktisch: ,,Alle Kunstwerke, und
Kunst insgesamt, sind Riitsel; das hat von altersher die Theorie der Kunst irritiert."”’

Schon 1953 hatte Adorno in cinem Aufsatz ,Uber das gegenwirtige Verhiltnis von
Philosophie und Musik** einen spezifischen . Ritselcharakter von Musik® bemerkt, der sich daran
zeige, dall ,,zu ganzen Gruppen dsthetisch nicht unempfiinglicher Menschen Musik schlechterdings
nicht spricht, daB sie mit ihr tberhaupt nichts anzufangen wissen, wihrend im Bereich der
bildenden Kunst und der Dichtung Analoges kaum zu finden ist.” Klassisch findet sich dies
Belremden ausgedriickt in der Frage, mit der der [ranzosische Aufklirungsphilosoph Bernard de
Fontenelle auf die im 18, Jahrhundert neu autkommende reine Instrumentalmusik reagiert haben

soll: ..Sonate, que me veux-tu?*"

In der Asthetischen Theorie vertieft Adomo den zuniichst anhand der besonderen Ritselhaftigkeit
der absoluten Musik eingefithrten Gedanken dahingehend, dafl er nun sagt:

Das Riitselwesen erstreckt sich aber keineswegs nur auf die Musik, deren Unbegrifflichkeit es
fast allzu sinnfillig macht. Einen jeden, der nicht das Werk unter dessen Disziplin gleichsam
nachzeichnet, blickt ein Bild oder ein Gedicht mit denselben leeren Augen an wie die Musik den
Amusischen, und eben der leere und fragende Blick ist von der Erfahrung und Deutung der

e 1

Werke aufzunehmen, wenn sie nicht abgleiten will®.

Adorno geht davon aus, dafi die meisten Kunstwerke fiir fast alle Menschen - wenn sie es sich auch
kaum eingestehen mdogen - zundchst und zumeist unverstindlich sind. Es kann auch gar nicht
anders sein, da es sich bei den Kiinsten um anspruchsvolle, voraussetzungsreiche Praktiken handelt,

Zur Problemgeschichte der Ritselhaftigkeit der Kunstwerke und ihrer Virulenz in der Tradition der
philosophischen Asthetik von Baumgarten bis Adomo vgl. a. Bernd Kleimann, Der Rdtselcharakier der
Kunst. Untersuchungen zu einem Topos der philosophischen Asthetik, Frankfurt a. M. u. a. 1996.

AT 182 .

" GS 18, S. 149-176, bes. S. 152 ff.

*GS 18, 152.

Vgl. Jean-Jacques Rousseau., Dictionnaire de musique, Paris 1767, t. 11, 71 (s.v. sonate): ,,Pour savoir ce que
veulent dire tous ces fatras de sonates dont on est accablé, il faudroit faire comme ce peintre grossier. qui
étoit obligé d'écrire au-dessous de ses figures: C'est un arbre, c'est un homme, ¢'est un cheval. Je n'oublierai
jamais la saillie du célebre Fontenelle, qui, se trouvant excédé de ces éternelles symphonies, s'éeria tout haut
dans un transport d'impatience : Sonate, gue me veux-w?** - Zu Fontenelles legendirer Frage vgl. a. Beverly
Jerold. .Fontenelle’s Famous Question and the Performance Standards of the Day™, in: College Music
Symposinm 43 (2003), 150-160.

AT 183.
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in deren Zusammenhang bestimmte Formbildungen in einem kunstspezifischen Medium flir die
Teilnehmer der betreffenden #sthetischen Kommunikation in einer bestimmten Weise bedeutsam
zu werden vermdgen. Dazu sind die allermeisten Menschen kaum in der Lage, da sie die dazu
erforderlichen Kompetenzen nie ausbilden konnten.

Man kann den Standpunkt, von dem aus Adorno (teilweise gestiitzt auf soziologische
Untersuchungen der ésthetischen Priferenzen amerikanischer Radiohérer um 1940") die Defizienz
der idsthetischen Erfahrungsfihigkeit der iiberwiegenden Mehrheit seiner Zeitgenossen feststellt,"”
als ,elitar* kritisieren. Schon zu Lebzeiten hat Adorno sich mit solcher Kritik konfrontiert gesehen.
Er hat darauf mit der Riickfrage gekontert, ob nicht in der Zuriickweisung der Insistenz auf den
objektiven Anforderungen und Schwierigkeiten der Kunstwerke und im Wunsch nach einer
Reduktion der einzig als legitim angesehenen Kunst auf das allen jederzeit Verstiindliche eine viel
weitergehende Entmiindigung der sogenannten, einfachen Leute® und eine gréfere Verachlung
ihrer #sthetischen Anspriiche und Fihigkeiten liege.

Wer meint, Adorno habe die verbindliche Geltung der Kunstwerke, die ihm soviel bedeuteten
und deren Bedeutung er in seinen Schriften geltend zu machen versucht, gewissermalien
dogmatisch vorausgesetzt, iibersicht die Radikalitdt, mit der er der Fragwiirdigkeit der
gesellschafilichen Moglichkeit, dal Kunstwerke ernst genommen werden und etwas bedeuten
konnen, ins Auge gesehen hat. Adorno mifitraut den falschen Selbstverstindlichkeiten der
Kunstkenner und Bildungsbiirger:

.Vor dem Ritselcharakter zu staunen, fillt dem schwer, dem Kunst nicht, wie dem
Kunstfremden, ein Vergniigen, oder wie dem Kunstkenner ein Ausnahmezustand, sondern die
Substanz der eigenen Erfahrung ist; aber jene Substanz verlangt von ihm, der Momente von
Kunst sich zu versichern und nicht dort nachzulassen, wo die Erfahrung der Kunst diese
erschiittert. Eine Ahnung davon befillt den, der Kunstwerke in Milieus oder sogenannten
Kulturzusammenhéngen erfiihrt, denen jene fremd oder inkommensurabel sind. Dann liegen sie
nackt vor der Priifung ihres cui bono. vor dem sie allein das l6chrige Dach der heimischen Kultur
behiitet. "

Wer Kunstwerke als Gegenstand des Genusses oder als identititssichernden Bestandteil einer
vermeintlich ,heimischen Kultur® ansieht, kann sie nicht als das Ritsel erfahren, das sie tatsdchlich
darstellen, und kann die Frage nach dem cui bono nicht stellen. Und die Kulturgldubigen, die das
wDach der heimischen Kultur* mdglichst dicht geschlossen hallen wollen, weil sie die

* Vgl. Theodor W. Adorno, Current of Music: Elements of a Radio Theory. Nachgelassene Schriften Abt. 1,
Bd. 3. hg. v. Robert Hullot-Kentor, Frankfurt a. M. 2006.

" Vgl bereits den Aufsatz ,,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Harens™ (1938),
GS 14, 14-50.

“ AT 182
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Ltranszendentale Obdachlosigkeit™ fiirchten, die nach Georg Lukdces die Bedingung des modernen
Lebens bestimmt,” kénnen es eben deshalb nicht wagen, die Frage nach dem ,.Wozu das alles?* zu
stellen. Neben diesen beiden gesellschafilich vorherrschenden Formen eines Umgangs mit Kunst,
in dem an dem Spezifischen der Kunstwerke systematisch vorbeigesehen wird und dem sie deshalb
in ihrer jeweiligen Eigenart strenggenommen gleichgiiltig sind, nennt Adorno noch zwei weitere
Typen des Umgangs mit Kunst, ndmlich den ,.Kunstkenner™ und den, ,.dem Kunst die Substanz der
eigenen Erfahrung ist”. Auch der . Kenner”, fiir den die Kunst immerhin ,.ein Ausnahmezustand™
ist - {iber den er als Kenner freilich souverin bestimmt'’-, verkennt gerade durch seine Souverinitit
im Umgang mit der Menge der Kunstwerke notwendigerweise die Abgriindigkeit des einzelnen.

Bemerkenswert an Adornos Typologie der verschiedenen Formen des Verhaltens zu den
Kunstwerken ist nun, dafl auch die gegeniiber den defizienten Formen ausgezeichnete Position
desjenigen, .dem Kunst die Substanz der ecigenen Erfahrung ist™, die wir durchaus als
Selbstcharakterisierung des Autors versiehen diirfen, nicht direkt als Position der vollen Erfahrung
und Durchsichtigkeit der Kunstwerke in Anspruch genommen werden kann, sondern der
produktiven Irritation, der Erschiitterung von aullen bedarf, um sich mit dem Ritselcharakter der
Kunst konfrontieren zu kénnen. Die Position dessen, der mit den Kunstwerken von ihrer internen
Konstitution her vertraut ist, kann eben deshalb nicht die Position sein, von der aus eine Erkldrung
der Kunst gewonnen werden kénnte.

Ein Kunstwerk verstehen [...] heillt eben nicht, verstehen, [...] was das Kunstwerk bedeutet,
sondern das Kunstwerk selbst verstehen, so wie es ist, also die Logik verstehen, die von einem
Akkord zum anderen. von einer Farbe zur anderen, von einem Vers zum anderen fiihrt. Und erst
dann, wenn dieses Die-Sache-selbst-Verstehen in der Sache ganz vollzogen ist, die aber den
Ritselcharakter des Kunstwerks eigentlich noch gar nicht tangiert, nur dann kommt man an das
Kunstwerk heran. Dagegen sind die Kunstwerke [...] vollig hilflos, vollig preisgegeben in dem
Augenblick, wo der. der von der Sphire des Kiinstlerischen nichts weif}, [...] der Banause, [...]
fragt: Ja, was ist denn das eigentiich? Was sagt denn das? Was soll denn das?*"

Dialektisch treibt Adorno den Begriff des Verstehens der Kunstwerke auseinander in einen
Gegensatz zwischen einem intellektuellen Verstehen und einem aus interner, kiinstlerischer
Vertrautheit mit der Sache erwachsenden .mimetischen” Mitvollzug des Werks in seiner Prozess
ualitit:

..Je weniger man Kunst ,versteht®, das heilit: je weniger man sie auf irgendwelche abstrakten,
dahinterstehenden, vermeintlich von ihr vermittelten Allgemeinbegriffe bringt, je mehr man sich
ihr [...] im Vollzug dberldft, um so besser versteht man sie dann. vollzicht also ihren

® Vgl Georg Lukdcs, Die Theorie des Romans. Ein geschichtiphilosophischer Versuch iiber die Form der
grofien Epik (1920), Neuwied 1971, 32.

" Vgl. Carl Sehmitt, Politische Theologie (1922), Berlin 82004, 11.

" Astheiik (1958/59), 199 .
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Sinnzusammenhang; und das heilit eben: dem Kunstwerk folgen, nicht aber erraten, was es

sslB

meint.

Aus der Praxis der Interpretation musikalischer Werke erscheint die Alternative zwischen einem
analytisch-rekonstruktiven Erkliren-Kénnen und einem musikalisch-performativen Spielen-
Kaénnen unmittelbar einsichtig. Adorno generalisiert diese Erfahrung auch fiir die anderen Kiinste,
in denen der Anteil des Rezipienten an der ,Auffilhrung® des zu erfahrenden Werkes"” weniger
offenkundig der geduldigen Ubung bedarf als bei der schriftlich notierten Musik.

Wer so inwendig mit dem Kunstwerk vertraut ist, wie es nach Adorno von den Werken
verlangt wird, dem fillt es allerdings schwer, .,vor dem Riitselcharakter zu staunen™. Erst das
Staunen vor dem Riétselcharakter der Kunst aber ist der Ansatzpunkt fiir die Frage nach dem cui

20

bono. Dieses philosophische Staunen™ bricht aul in der Erfahrung des ..Risses™ - ,,wenn einem
[...] plitzlich das Kunstwerk, aus dem man herausgetreten ist, fremd und stumm geworden ist, und
man sich fragt: Ja, was soll das alles, wozu ist das da, was sagt das?* Die erste Aufgabe seiner
Einfithrung in dic Asthetik sicht Adomo darin, seine Zuhorerinnen und Zuhérer fiir dieses
entscheidende Moment der dsthetischen Erfahrung zu sensibilisieren, indem er den
»Bildungsglauben™ destruiert, durch den sie sich bisher gegen die Erfahrung jener Irritation
uncmpfindlich gemacht haben, solange sic die Bedeutsamkeit der Kunstwerke allzu

selbstverstindlich als gegeben annahmen.

In der Asthetischen Theorie bestimmt Adorno den . Riitselcharakter der Kunst unter dem .,
Aspekt der Sprache® dadurch, ,.dafl Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es
verbergen®. Eindringlich beschreibt er die Erfahrung mit diesem Ritselcharakter, der sich entzieht,
aber doch nicht auflésen laBt:

LEr ifft clownshaft; ist man in den Kunstwerken, vollzieht man sie mit, so macht er sich
unsichtbar; tritt man heraus, bricht man den Vertrag mit ihrem Immanenzzusammenhang, so
kehrt er wieder wie ein spirit.”"

Dal} die Kunst sich in dieser Weise der Bestimmung unter dem Begriff der Vernunft oder des
intellektuell Verstehbaren offenbar hartniickig entzieht, wird fiir Adorno zum Ansatzpunkt seiner
Bestimmung der Kunst als Rationalitit [...] in Gestalt ihrer Andersheit, in Gestalt [...] eines
bestimmten Widerstandes dagegen*”. Dennoch schlieBt fiir ihn ..die Tatsache dieses Momentes der

* Astheiik (1958/59), 199,

¥ Vel. auch die wirkungsisthetischen Untersuchungen von Wolfgang lIser, Der Akt des Lesens - Theorie
dsthetischer Wirkung, Miinchen 1976.

* Val, Platon, Theaitet 155 d; Aristoteles, Metaphysik 1.2, 982 b 11.

AT IS2F

2 Astheiik (1958/59), 22.
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Irrationalitdt der Kunst selber oder [...] des Ritselcharakters aller Kunst [...] nicht [...] die vemn
iinftige Befassung mit der Kunst aus™,* Das unterscheidet Adornos Asthetik grundsitzlich von der
romantischen und mystischen Tradition des #sthetischen Irrationalismus.™ Fiir ihn ist die Erfahrung
des Ritselcharakters der Kunst etwas, woriiber der, der beide Seiten der paradoxen Verfassung des
Kunstwerks erfahren hat, sich nicht beruhigen, womit er sich nicht abfinden kann. In der Irritation
durch den Ritselcharakter der Kunst liegt fiir ihn der entscheidende Grund fiir die Notwendigkeit
asthetischer Theoriebildung, denn _dieser Zustand der Erfahrung kann wahrscheinlich iiberhaupt

o 25

nur bewiltigt werden durch die theoretische Besinnung tiber Kunst™.
I

Damit stellt sich - zweitens - die Frage, wie ,.die theoretische Besinnung tiber Kunst™, von der
Adorno sich und seinen Zuhorern so viel verspricht, verfaft sein mufl, daff sie in der Lage sein
sollte, jene lrritation zu ,bewiltigen™. Was also muf} die Kunstphilosophic kénnen, wic muf} sie
methodisch entwickelt werden, wie mufl das Verhilinis zwischen Kunstwerk, d#sthetischer
Erfahrung und reflexiv-rekonstruktiver Zusammenhangsbildung in der ,dsthetischen Theorie™
verstanden werden, wenn sie in der Lage sein sollte, jenen ,Rifi* zu kitten und die ,,Verséhnung
zwischen dem Kunstwerk und dem Erfahrenden™ zu erwirken, die Adorno in Aussicht stellt?

Das ist die Frage, auf dic Adornos #sthetische Theoric die Antwort hiitte darstellen sollen.
Inwiefern das Buch, das Adornos Witwe und sein Schiiler Rolf Tiedemann aus den Texten
zusammengestellt haben, die Adorno fiir seine Asthetische Theorie geschrieben hatte, geeignet ist,
diesen Anspruch einzulésen, muld einstweilen fraglich bleiben. Nichtsdestoweniger handelt es sich
bei diesem Textkonvolut um ein auflerordentlich bedeutendes Dokument fiir das Denken des spiten
Adorno, freilich auch um ein Dokument der Schwierigkeiten, mit denen er zu kimpfen hatte auf
dem Weg zu der von ihm als Desiderat erkannten Form ésthetischer Theorie.

In meinem Versuch einer Rekonstruktion des Grundgedankens, aus dem Adorno seine
isthetische Theorie zu entwickeln versuchte, orientiere ich mich wiederum an der eingangs
gelesenen Schliisselstelle aus der Vorlesung von 1958:

.[...] wenn die Kunst wirklich diesen Raitselcharakter in sich selbst hat, [...] dann bediirfen
[...] die Kunstwerke selbst, um ihrer eigenen Entfaltung, [...] willen, [...] des Kommentars und
der Kritik. [...] Kommentar und Kritik der Kunst sind zwar [...] ein Element von ihrem eigenen
Leben, sie sind aber [...] nicht zu sistieren, sie treiben weiter [...] auf dem Weg eben zu einer

a2

Kunsttheorie, in der sie enden miissen.

Daff Kommentar und Kritik ein ,,Element™ des .,cigenen Lebens™ der Kunstwerke sind, ist ein

* Ehd.

* ygl, AT 221; 5. a. GS 11, 433.
2 Astheiik (1958/59), 34.

* Astheiik (1958/59), 34 £,
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zentraler Gedanke, den Adorno von Walter Benjamin - und vermittelt durch Benjamin aus dem
Kunstdenken der deutschen Romantik, namentlich von Friedrich Schlegel” - aufgenommen hat. Ich
kann auf die Relevanz insbesondere von Benjamins Dissertation tiber den Begriff der Kunstkritik
in der deutschen Romantik)” seinem Essay iiber Goethes Wahlverwandischaften™ sowie seinem
literarhistorischen Hauptwerk iiber den Ursprung des deutschen Trauwerspiels™ - nicht nur fiir
Adornos Verstindnis von Kommentar und Kritik - an dieser Stelle nur hinweisen. aber nicht mehr
in der erforderlichen Griindlichkeit eingehen.”

Der Gedanke, den Benjamin aus den Fragmenten Friedrich Schlegels zur Theorie der
Literaturkritik aufgenommen und weiterentwickelt hat, besagt, dafl ein Kunstwerk alles andere als
abgeschlossen ist in dem Moment, in dem der Kiinstler nichts mehr daran zu verbessern findet und
von seiner Seite aus den Produktionsprozef fiir beendet erklirt. Die Werke sind vielmehr darauf
angewiesen, eine Wirkung zu entfalten in der produkliven Aufnahme, die sie gegebenenfalls in
Kommentaren und Kritiken erfahren, durch die sie iiber sich selbst hinausgetricben werden. Die
Kritik gilt Benjamin - im Anschlufl an Schlegel und die friithromantische Konzeption der ..absoluten
Selbstreflexion™” - als Reflexionsmedium, in dem das Werk allererst zu sich selbst finden und
seine volle Selbstverwirklichung erreichen kann.

Benjamin unterscheidet die . Kritik™ vom , Kommeniar®™, indem er feststellt: ,,.Die Kritik sucht
den Wahrheitsgehalt  cines Kunstwerks, der Kommentar seinen  Sachgehalt.”™™  Diese

* Vgl. insbes. Friedrich Schlegel, .Atheniums-Fragmente (1798-99), in: Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe [KFSA), hg. v. E. Behler, Bd. 2, Miinchen 1967; dazu a. Willy Michel, Astherische Hermeneutik
und jriithromantische Kritik. Friedrich Schlegels fragmentarische Entwiirfe, Rezensionen, Charakteristiken
und Kritiken (1795-1801), Gottingen 1982; H. Schanze (Hg.), Friedrich Schlegel und die Kunsttheorie
seiner Zeit, Darmstadt 1985; Ernst Behler, ,,Von der romantischen Kunstkritik zur modernen Hermeneutik*,
in: S. Vietta / D. Kemper (Hgg.), Asthetische Moderne in Europa, Miinchen 1998, 127-150; Hans Eichner,
LFriedrich Schlegels Theorie der Literaturkritik™, in: ders., Against the grain. Selected Essavs (Kanadische
Studien zur deutschen Sprache und Literatur, Bd. 47, hg. v. Rodney Symington), Bern u. a. 2003, 171-190.

= Vel Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der Deutschen Romantik (1919), in: ders., Gesammelte

Schriften, Bd. L1, hg. von R, Tiedemann u. H. Schweppenhéuser, Frankfurt a. M.1974, 7-122; jetzt a. in:

ders, Werke und Nachiafs. Kritische Ausgabe, Bd. 3, hg. v. Uwe Steiner, Frankfurt a. M. 2008.

Walter Benjamin, ,,Goethes Wahlverwandtschaften* (1923), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, a.a.0.,

123-201,

Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928), in: ders., GS 1.1, a.a.0., 210-413,

Vgl u a. Bernd Wilte, Walter Benjamin - Der Intellektuelle als Kritiker. Untersuchungen zu seinem

Friihwerk, Stuttgart 1976; Winfried Menninghaus, Schwellenkunde. Walter Benjamins Passage des

Mythos, Frankfurt a. M. 1986; Josep F. Yvars, . Anmerkungen zu einer Theorie der Kritik bei Walter

Benjamin®, in: 1. u. K. Scheurmann (Hgg.), Fiir Walter Benjamin: Dokumente, Essayvs und ein Entwurf,

Frankfurt a. M, 1992, 237-245; Kazuko Okamoto, ,,Das Kunstwerk und der Begriff des Lebens bei Walter

Benjamin®, in: Lothar Knatz, Nobuyuki Kobayashi, Takao Tsunckawa (Hgg.), Leben und Geschichte.

Studien zur deutschen Geistesgeschichie des 19, und 20. Jahrhunderts, Wiirzburg 2008, 119-142.

Vgl. Benjamin, GS 1.1, 26-40; dazu a. Winfried Menninghaus, Unendliche Verdopplung. Die

Sriithromantische Grundlegung der Kunsitheorie im Begriff absoluter Selbstreflexion, Frankfurt a. M. 1987.

* Benjamin GS 1.2, 125; vel. a. Achim Geisenhansliike, ,.Kritik am Kommentar. Uber Walter Benjamin und
Michel Foucault”, in: ders. / Eckart Goebel (Hgg.), Kritik der Tradition (FS H. Tiedemann-Bartels),
Wiirzburg 2001, 111-122, bes. 115 ff.
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Unterscheidung verkniipft Benjamin mit einer wirkungsgeschichtlichen Perspektive, derzufolge
Wabhrheitsgehalt und Sachgehalt ,in der Frithzeit des Werkes™ eng aneinander gebunden seien,
wihrend sie im Lauf der Zeit sukzessive auseinandertriten. Die Sachgehalte, die das Interesse in
der primdren Rezeption an sich binden, .,altern™ mit der ,,Dauer™ des Werkes, bis sie schliellich
»absterben™ und fiir die Nachgeborenen allenfalls noch aus historischen Griinden von Interesse sein

konnen. Mit dem Eindringen der Geschichte in das Werk trete - im Mafle des ,,Zerfallsprozesses®
der Sachgehalte - die eigentlich kritische Frage nach dem Wahrheitsgehalt verstirkt hervor.

In seiner Dissertation hatte Benjamin die Aufgabe der Kunstkritik dahingehend bestimmt, daf
sie, ,je geschlossener die Retlexion, je strenger die Form des Werkes ist, desto vielfacher und
intensiver diese aus sich heraustreibt, die urspriingliche Reflexion in einer héheren auflést und so
fortfihrt." Dabei handelt es sich, wie schon Friedrich Schlegel sah, um eine ,.unendliche
Aufgabe™.” Unendlich ist sie in dem Sinn. daB3 zu keiner historischen Zeil das definitive Ende der
Méglichkeit einer weitergehenden kritischen Entfaltung cines Werkes festgestellt werden kinnte.
Damit ist jedoch fiir Benjamin und Adorno wie fiir die Frithromantiker die Moglichkeit, daf} eine
Kritik zu einer bestimmten Zeit ihre Aufgabe ,erfiillen” kann, keineswegs ausgeschlossen. So
markiert Friedrich Schlegels Kritik des ,,Wilhelm Meister*™ nicht das Iinde, sondern den Anfang
der kritischen Auseinandersetzung mit Goethes Bildungsroman, Benjamins Kritik  der
»Wahlverwandtschafien™ steht weder am Anfang noch am Ende der kritischen Auscinandersetzung
mit dem Roman, doch sie gilt als maBstabsetzendes Beispiel der literarischen Kritik.

Wie fiir Benjamin ist auch fiir Adornos Interesse an Kunstwerken die Orientierung an dem,
was auch er als ,,Wahrheitsgehalt der Kunstwerke™ bestimmt, zentral. In der Asthetischen Theorie
beginnt der Abschnitt ,Zum Wahrheitsgehalt der Kunstwerke™ mit der These: ,Der
Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist die objektive Aufldosung des Ritsels cines jeden einzelnen.”"
Das Riitsel, von dem Adorno ausgeht, besteht in der weder aus der Immanenz des Werkes noch von
auBen beantwortbaren Frage nach dem Wozu des betreffenden Werks. ,Indem es die Losung
verlangt, verweist” das Kunstwerk fiir Adorno ,auf den Wahrheitsgehalt™ als eine objektiv -
wiewohl im Modus des Ausstehenden, des sich Entziehenden - durch es geltend gemachte
Forderung. ,.Die Werke, vollends die oberster Dignitit, warten auf ihre Interpretation. [...]
Zugleich ist das Bediirfnis der Werke nach Interpretation als der Herstellung ihres Wahrheitsgehalts
Stigma ihrer konstitutiven Unzuldnglichkeit. Was objektiv in ihnen gewollt ist, erreichen sie
nicht.**

* Benjamin GS L1, 73,

* Vgl. Friedrich Schlegel, ..Zur Philologie® (1797), KFSA Bd. 16, hg. v. H. Eichner, Miinchen 1981, 60.
* Friedrich Schlegel, Uber Goethes Meister™ (1798), KFSA Bd. 2, 126-146.

7 AT 193-197.

AT 193,
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Hier spricht sich in aller wiinschenswerten Deutlichkeit die von Arthur C. Danto - nicht erst
an Adorno, sondern an der Kunstphilosophie der Moderne insgesamt, spétestens seit Schelling und
aus. Es bleibt
freilich zu diskutieren, inwiefern darin ein Unrecht liegt, das der Kunst durch die Philosophie

wedin

Hegel - aufgedeckte Tendenz zur .philosophischen Entmiindigung der Kunst

angetan wird, oder - wie Adorno und eben auch Danto durchaus selbstbewuBt zugunsten der
Philosophie in Anspruch nahmen - eine Leistung, auf die die Kiinste von ihrer eigenen Intention her
angewiesen sind, die sie nicht fiir sich selbst erbringen kénnten und durch die sie in gewisser
Hinsicht tiber die Grenzen des ihnen von sich aus Maglichen hinausgetrieben werden.

Fiir Adorno hat .eigentlich jede Kunst in dem Augenblick, in dem man aus ihrem Bann
einmal sich 16st und in dem man ihr so gegeniibersteht. wie man auch einem Stiick Wirklichkeit
gegeniibersteht, ein Moment der Ratlosigkeit und der Hilflosigkeit, das dann auf den sich tibertrégt,
der sie betrachtet.”"' Namentlich die Werke der modernen Kunst erscheinen - wie auch der mil
Adorno im ibrigen sclten cinverstandene Soziologe Arnold Gehlen ctwa zur gleichen Zeit
konstatierte - zunehmend als kommentarbediirfiig,” weil nicht mehr ohne weiteres zu verstehen ist,
was iiberhaupt dic in ihnen jeweils in Anspruch genommenen Formbildungen sein mogen, auf
welche Medien sie gegebenenfalls zuriickgreifen” und auf was fiir Sachgehalte sie sich in welcher
Weise bezichen mogen.

Den Gedanken von der Unabgeschlossenheit, der Entfaltungsbediirftigkeit der Kunstwerke
und ihres Wahrheitsgehaltes fithrt Adorno nicht nur auf Benjamin und die frithromantische Theorie
der Kunstkritik zuriick. Er findet Bestétigung dafiir auch in einem Satz Hegels, der spiitestens seit
der Philosophic der neuen Musik als Leitmotiv seines Denkens iiber Kunst gilt:

In der Kunst haben wir es mit keinem blofl angenchmen oder niitzlichen Spielwerk, sondern mit
der Befreiung des Geistes vom Gehalt und den Formen der Endlichkeit, mit der Prisenz und
Versohnung des Absoluten im Sinnlichen und Erscheinenden, mit einer Entfaltung der Wahrheit
zu tun, die sich nicht als Naturgeschichte erschépft, sondern in der Weltgeschichte offenbart, von
der sie selbst die schonste Seite und den besten Lohn fiir die harte Arbeit im Wirklichen und die
sauren Miihen der Erkenntnis ausmacht.™"

Adoro findet in diesem Satz Hegels eine Ermutigung zu seinem eigenen, von Walter Benjamin

Vgl. Arthur C. Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York 1986.

U Astheiik (1958/59), 200.

" Vel a. Arnold Gehlen, Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, Frankfurt a. M. /
Bonn 21965, 162 fTf,

" Vgl. Niklas Luhmann, .Das Medium der Kunst®, in: ders., Schriften zu Kunst und Literatur, hg. v. N.
Werber, Frankfurt a. M. 2008, 198-217; zu Luhmanns Kunsttheorie im Verhiltnis zu Adornos Asthetik vgl.
a. Harry Lehmann, Die fliichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann, Miinchen 2006.

* Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I (Werke, Bd. 15), Frankfurt a. M. 1986, 573. - Adorno zitiert diese

Stelle auch in seiner Philosophie der newen Musik (1949), jetzt in: GS 12, 13 (Motto).
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angeregten”™ Gedanken, da} die Wahrheit nichts Statisches, nichts ein fiir allemal Feststehendes ist,
sondern. einen ,,Zeitkern™ in sich trigt und offen ist fiir Verdnderungen:

~Wenn man einmal der Ansicht ist [...]. daB} die Kunst wirklich eine ,Entfaltung der Wahrheit®
sei, [...] dann bedeutet das natiirlich, daf3 der Wahrheitsgehalt selber sich auch entfaltet [...],
daf} auch der Gehalt der bereits geschaffenen Kunstwerke kein statischer Gehalt ist, nichts, was
als ein Fertiges, Dinghaftes uns ein fiir allemal gegeniibersteht, sondern etwas, was sich selber
verwandelt und was sogar eine gewisse Schwelle erreicht, an der es von uns tiberhaupt nicht

wedt

mehr erfahren werden kann.
I

Uberselzung, Kommentar und Kritik sind fiir Adorno nicht blofl ,.parasitire Formen [...], die
[...] die Kunstwerke als ein Priméres ausbeuten, sondern [sic gehéren] selber zum Wesen der K
unst™,"” Reflexionsformen wie Ubersetzung, Kommentar und Kritik sind das Medium, in dem allein
dic dsthetische Erfahrung der Werke das erreichen kann, was als dic objektive Zielbestimmung der
Werke selbst wie auch als die interne Finalitit des Prozesses der dsthetischen Crfahrung in ihr

angelegt ist,

Nur durch Kommentar und Kritik hindurch, also nur durch die Reflexion, die das Kunstwerk
seiner eigenen Logik nach ins Spiel bringt, ist eigentlich die volle Erfahrung des Kunstwerks
mdglich, [...] nur durch diese Momente hindurch kehrt das Kunstwerk zu sich selbst zuriick oder
durch sie hindurch haben Sie das Kunstwerk eigentlich begriffen. Sie miissen sich [...] demnach
das Verstehen des Kunstwerks in der Tat als einen Prozel3 vorstellen, der von dem Kunstwerk
selber gefordert wird, der aber nicht in der Weise sich abspielt, daf nun, wenn man dem
Kunstwerk gegentiibersteht, schlagartig wie mit einem Zauberstab das Verstehen des Kunstwerks
vollzogen wiire. Aber Sie mdgen daran auch dieses erkennen, daff die Kunst, die ja als einem
bloflen Dasein Gegeniiberstehendes ohnehin eine tiefe Affinitit hat zur Philosophie, eben durch
diese eigentimliche Struktur [...] nun zur Philosophie iibergeht, und von sich aus etwas wie

el

Philosophie verlangt.

Fiir Adorno ist es ,,ein wesentliches Moment der dsthetischen Qualitit™, dafl das Kunstwerk ,.dieses
Moment der Stauung, der Selbstreflexion besitzt”, das nach einer Einholung in Reflexionsformen
verlangt, die von aufien dem Kunstwerk entgegengebracht werden miissen, ..dafl es aber [...] bei
dieser Selbstreflexion nicht bleibt, sondemn [...] diese Reflexion dann ihrerseils wieder in die reine

® Vgl. Walter Benjamin, Das Passagen-Werk. hg. v. Rolf Tiedemann, GS Bd. V-1, Frankfurt a. M. 1982, 578;
dazu a, GS 5, 141; s. a. GS 20.1, 180.

“ Asthetik (1958/59), 94.

7 Astheiik (1958/59), 205.

* Ebd.
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Logik der Sache, in den reinen Vollzug des Kunstwerks sich umsetzt.*"”

Mit dem Begriff der Reflexion kommt eine prinzipiell unabschlieBbare Dynamik ins Spiel,
die nach Adornos Uberzeugung , keineswegs nur fiir die Kunst [....], sondern [...] weit umfassender
[...] fiir alle Rationalitédt Gberhaupt gilt*.™

In der Vorlesung von 1958/59 entwickelt Adorno eine Theorie der dsthetischen Erfahrung
von Kunstwerken, die bei einer . priméren Erfahrung™ der Kunst anhebt, die ,nicht die des
sogenannten Sinnes, [...] nicht eine in dem iiblichen Sinn verstehende™ sei, ,.sondern vielmehr ein
Sich-Uberlassen*™ des erfahrungsfihigen #sthetischen Subjekts an die Eigendynamik des Werkes.

..Dieses Sich-Uberlassen hat als ein Blindes in sich aber auch ein Moment der Negativitit: eben
jenes Moment des Dummen, [...] das dann notwendig iiber sich hinaustreibt. [...] Durch diesen
Prozel} liegt am Ende allerdings ein Verstchen, ndmlich ein Begreifen schlicBlich auch des
Sinnes aller Momente, ein Begreifen, das seinen Kanon hat eben an der Erfahrung der
Notwendigkeit der Bezichung der in dem Kunstwerk jeweils enthaltenen Momente selbst. Dann
kehrt also diese einmal ins Spiel gesetzte Reflexion iiber das Kunstwerk zu dem Kunstwerk
zuriick. Und wenn sie in das Kunstwerk zuriickkehrt, nachdem sie es zunéichst einmal verlassen
und gewissermalien von auBen geschen hat, dann wird sie konstitutiv fiir die cigentliche
kiinstlerische Erfahrung, die in letzter Instanz dann chen doch als cin Vermitteltes, als cin
Geistiges sich darstellt.””

Dies kann einzig durch Kritik einsichtig gemacht werden. Deshalb heiit es in der
Asthetischen Theorie: ,,Den Wahrheitsgehalt begreifen postuliert Kritik."* Als ,kritische Theorie™
hatte Adorno sein philosophisches Programm nicht zuletzt deshalb verstanden, weil die Theorie
sich nicht dogmatisch, sondern nur in der Form der kritischen Reflexion auf etwas ihr Vorgingiges,
sie Herausforderndes entwickeln kann.

In der . Frithen Einleitung' zur Asthetischen Theorie hatte Adorno in diesem Sinn die
Notwendigkeit der philosophischen Asthetik hergeleitet aus dem immanenten Prozell der Werke
selbst.

Vor allem aber ist [die Asthetik] gefordert von der Entfaltung der Werke. Sind sie nicht zeitlos
sich selbst gleich. sondern werden zu dem. was sie sind, weil ihr eigenes Sein ein Werden ist,
so zitieren sic Formen des Geistes herbei, durch welche jenes Werden sich vollzieht, wie

" Ebd., 204.

" Ebd.

' Ebd.

* Astheitk (1958/59), 204 £
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Kommentar und Kritik. Sie bleiben aber schwichlich, solange sie nicht den Wahrheitsgehalt der
Werke erreichen. Dazu werden sie fihig nur. indem sie zur Asthetik sich schiirfen. Der
Wahrheitsgehalt eines Werkes bedarf der Philosophie. In ihm erst konvergiert diese mit der
Kunst oder erlischt in ihr. Die Bahn dorthin ist die der reflektierten Immanenz der Werke, nicht
die auswendige Applikation von Philosophemen. Streng muf} der Wahrheitsgehalt der Werke
von jeglicher in sie, sei's vom Autor, sei's vom Theoretiker hineingepumpten Philosophie
unterschieden werden.”"

In der Asthetischen Theorie vertieft Adorno diesen Gedanken im Kapitel ,zur Theorie des

Kunstwerks*:

Werden aber die fertigen Werke erst, was sie sind, weil ihr Sein ein Werden ist, so sind sie
ithrerseits auf Formen verwiesen, in denen jener Prozef3 sich kristallisiert: Interpretation,
Kommentar, Kritik. Sie sind nicht blo} an die Werke von denen herangebracht, die mit ihnen
sich beschiiftigen, sondern der Schauplalz der geschichilichen Bewegung der Werke an sich und
darum Formen eigenen Rechts. Sie dienen dem Wahrheitsgehalt der Werke als einem diese
Uberschreitenden und scheiden ihn - die Aufgabe der Kritik - von den Momenten seiner
Unwahrheit. Dal} in ihnen die Entfaltung der Werke gliicke, dazu miissen jene Formen bis zur
Philosophie sich schirfen. Von innen her, in der Bewegung der immanenten Gestalt der
Kunstwerke und der Dynamik ihres Verhiltnisses zum Begriff der Kunst, manifestiert sich am
Ende, wie sehr Kunst, trotz und wegen ihres monadologischen Wesens, Moment in der

635

Bewegung des Geistes ist und der gesellschaftlich realen.

Ich hoffe, der Zusammenhang, der in Adornos Theorie der dsthetischen Erfahrung die Erfahrung
des Ritselcharakters der Kunstwerke mit threr Angewiesenheit auf Reflexionsformen wie
Kommentar und Kritik verbindet, diirfte damit deutlich geworden sein. Die Frage nach der
Aktualitit von Adornos Asthetik scheint sich demnach zundchst auf die Frage zuzuspitzen,
inwiefern die Prozessualitiit der édsthetischen Erfahrung, auf die er verweist, uns heute geeignet
erscheinen mag, unsere eigenen Erfahrungen mit den Kunstphinomenen und Kunstpraktiken, die
uns beschiftigen, uns aufzuschlielen. Die zweite Frage betrifft die geistmetaphysischen
Voraussetzungen, die Adorno in Anspruch nimmt: Was hat es zu besagen, dal Adorno meint, die
Prozessualitit der Werke im einzelnen so umstandslos auf eine unterstellte ..Bewegung des

Geistes™ im Ganzen wie auf eine einheitliche der Gesellschaft beziehen zu kénnen? Wie sollte ein

* AT 507.
¥ AT 289.
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solcher geistmetaphysischer Interpretationsrahmen die Pluralitat der Werke und die Pluralitét der
gesellschafilich-geschichtlichen Entwicklungen integrieren kénnen? Was [ir Alternativen wiiren
aber, wenn man sich diese - letztlich auf das Hegelsche Erbe Adomos zurlickgehenden -
geistmetaphysischen Voraussetzungen nicht mehr im Ernst zutraut, heute sinnvollerweise denkbar,
um die Sinnunterstellungen, mit denen wir an die Auseinandersetzung mit Kunstwerken
herangehen, anders verstindlich zu machen? - Ich bin gespannt darauf, wic Sie die Aktualitit oder
Historizitit des damit angezeigten Verstindnisses von Kunst und philosophischer Asthetik sehen

mogen.



