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KRITIK, WAHRHEITSGEHALT, ERKENNTNISCHARAKTER

ANMERKUNGEN ZU ADORNO UND KUNST

[-]

»Aufgabe von Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung zu bringen.
Kiinstlerische Produktivitiat ist das Vermoégen der Willkiir im
Unwillkiirlichen«, schreibt Theodor W. Adorno im 142. Aphorismus
seiner >Minima Moralia<. Das korrespondiert durchaus mit den
kiinstlerischen Bewegungen des zwanzigsten Jahrhunderts, die
allerdings — und das ist bemerkenswert — in der kritischen Theorie
Adornos keineswegs auch nur anndhernd in der Weise berticksichtigt
werden, wie man es bei jemand vermuten sollte, der immerhin die letzte
groe, moderne Asthetik verfasst hat, nimlich die >Asthetische Theories,
die posthum erschien (Adorno, 1903 geboren, stirbt 1969; die
»Asthetische Theorie< wird 1970 als Band 7 — und damit erster Band —

der >Gesammelten Schriften< herausgegeben).

Die »Kunst heute«, von der Adorno spricht, scheint vielmehr bloR
Erinnerung an die der Kunst des neunzehnten Jahrhunderts zu sein; im
zwanzigsten Jahrhundert, so der drastische Befund, unterliegt Kunst als
kritische Instanz der 6konomischen Verwertungslogik, ist vollkommen

in die »verwaltete Welt« integriert.

»Zur Selbstverstindlichkeit wurde, dass nichts, was die Kunst betrifft, mehr
selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhiltnis zum Ganzen, nicht
einmal ihr Existenzrecht ... Ungewiss, ob Kunst iiberhaupt noch moéglich sei; ob sie,
nach ihrer vollkommenen Emanzipation, nicht ihre Voraussetzungen sich abgegraben
und verloren habe. Die Frage entziindet sich an dem, was sie einmal war.« Adorno,

»>Asthetische Theorie< (GS Bd. 7, S. 9 f.)
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Wenn von Kunst die Rede ist, geht es gemeinhin um die — vermutlich
von Goethe erstmals so bezeichnete — so genannte bildende Kunst, wie
sie in den Ausstellungen der Museen zu sehen ist, vor allem als Malerei.
Schon dieser diffuse Begriff der Kunst ist ideologisch kanonisiert,
weitgehend verbunden mit dem, was iiber Schulbildung und dem
allgemeinen Kulturbetrieb, schlieBlich den Medien und ihren
Offentlichkeiten als Kunst verhandelt wird: »Kunst« in diesem Sinne hat
in der Regel etwas mit Schonheit zu tun, Schonheit mit Ahnsehnlichkeit
und Kénnen, und das Urteil dariiber mit Geschmack, von dem insgesamt
gilt, dass er subjektiv ist und sein muss: je subjektiver, desto
distinguierter. Indes fungiert Kunst, beziehungsweise ihre Idee, hier
bereits als Ware: Was Kunst ist oder sein kann, woriiber sich heute jeder
selbst ein Urteil erlauben darf, ist mittlerweile durch einen riesigen
Buchmarkt vermittelt, der mit druckqualitativ guten und gleichwohl
preisgilinstigen Angeboten fiir jeden Geschmack etwas parat hilt. In
Form von Postern und billigen Kunstdrucken oder vielleicht eigenen
Malversuchen ist die Kunst lingst fester Bestandteil, nimlich Accessoire
der menschlichen Wohn- und Lebenswelt. Das Ende der vierziger Jahre
von André Malraux konzipierte imaginire Museum ist nicht mehr
imagindr: weit Uiber das klassische Feuilleton hinaus, ist die Kunst in
Fernsehberichten, Filmen, Tagespresse und diversen Magazinen
allgegenwirtig. Und damit verandert sich abermals ihr Charakter, ihre
Funktion, ihre Aufgabe; und zwar auch in Hinblick auf das, was
dariiber hinaus als »Kunst« bezeichnet wird: niamlich die Gesamtheit der
Kiinste, wozu nicht nur Musik, Architektur, Literatur etc. zihlen,
sondern auch die neuen Kiinste, Fotografie, Kino und dergleichen. —
Kunst gehort zum Freizeitangebot des als Erlebnisgesellschaft
verbrimten Spatkapitalismus: Die beachtlichen Sammlungen in den
groflen Museen dieser Welt, Ausstellungen wie die documenta, die
Biennalen in Venedig, Sdo Paulo, Berlin oder Paris etc. sind lingst keine
Angelegenheit irgendwelcher Experten, Sachverstindigen oder einfach
nur Liebhabern, sondern integrale Bestandteile des Tourismus,
attraktive Ausflugsziele fiir alle, die sich dafiir irgendwie interessieren
oder glauben, interessieren zu miissen. Das gilt auch fiir alles, was sonst
noch mit Kunst zu tun hat, Bauten, Konzertreihen, Festivals. Die Kunst

und die Kiinste sind, was man immer auch von einzelnen Kiinstlern oder



Adorno und die Kunst — Seite 3

Kunstwerken halten mag — primir Sehenswiirdigkeiten; kurzum, um

dafiir einen kritischen Begriff zu bemiihen: Spektakel.

Das pragt heute wesentlich das System der Kunst. Sie ist so integriert in
die Gesellschaft, wie die Gesellschaft in die Kunst. Angesicht dessen, dass
Kunst selbst als soziales Verhaltnis zu begreifen ist, hat sich der
avantgardistische Anspruch, Kunst in Lebenspraxis zu iiberfiihren,
desavouiert und gibt sich heute — zwangslaufig, wo er ernsthaft noch
vertreten wird — der Licherlichkeit preis. Aber auch damit hat die Kunst
keine Probleme: Selbstinszenierungen dieser Art gehdren zum guten
Ton, Idiotismen und GroRenwahnsinn werden mindestens mit
Anerkennung belohnt, manchmal sogar auch mit finanziellen Erfolg,
und selbstverstindlich rentiert sich dabei auch das ansonsten
gesellschaftlich-politisch ausrangierte Vokabular von Revolution,
Radikalitdt und Utopie. Uberhaupt: Gerade in den Kiinsten, und zwar
mehr als in anderen sozialen Bereichen, regt sich seit einiger Zeit ein
ungeheures Interesse an der Politik und ihrer dasthetisch-
asthetisierenden Reformulierung. Inmitten dieser Ausweitung des
kiinstlerisch-kulturellen Feldes, die seit dem Ende des Zweiten
Weltkriegs und insbesondere seit den achtziger Jahren zu beobachten
ist, hat sich damit einhergehend ein vielfaltiger, Kunst affiner Diskurs
etablieren konnen, der mit dem Prifix Post (Postmoderne,
Poststrukturalismus, Postmarxismus etc.) eine neue Debatte iiber das
Asthetische, das Politische und deren Verhiltnis zueinander etabliert hat
(um einige Namen zu nennen: Jacques Ranciere, Alan Badiou, Rosalind
Krauss, Slavoij Zizek, Boris Groys etc.). Eine Debatte, die auch lingst die

engeren Bezirke der Kunst und der Kiinste verlassen hat.

II.

»Die Verfransung der Kiinste ist ein falscher Untergang der Kunst. Ihr
unentrinnbarer Scheincharakter wird zum Skandal angesichts einer Ubermacht der
o6konomischen und politischen Realitdt, die den asthetischen Schein noch als Idee in
Hohn verwandelt, weil sie keinen Durchblick auf die Verwirklichung des
asthetischen Gehalts mehr freigibt.« Adorno, »Die Kunst und die Kiinste< (GS Bd.

101, S. 452)
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Insgesamt scheint das Adornos Diagnose der von ihm so bezeichneten
Kulturindustrie zu entsprechen, die er erstmals zusammen mit Max
Horkheimer biindig in der >Dialektik der Aufklarung< 1944 (bzw. 1947)
entfaltet hat: »Kulturindustrie ist die synthetische Kultur der
verwalteten Welt.«' Wie selbstverstiandlich realisiert sich heute Kunst in
dem Bereich, der in der biirgerlichen Gesellschaft als >Kultur« begriffen
wird; gleichwohl widerspricht die Kultur der Kunst;? allerdings, und das
ist entscheidend, die Kunst nicht der Kultur (und nur durch den
affirmativen Charakter der Kultur vermag die Kunst scheinbar der
Gesellschaft zu widersprechen). An der Diagnose der Kulturindustrie ist
richtig und gilt heute immer noch, dass sie auch die Kunst in Ware
verwandelt. Dennoch geht das, was gegenwartig passiert, was sich in
den vier Jahrzehnten nach Adornos Tod entwickelt hat und sich freilich
bereits zu seinen Lebzeiten abzeichnete, iiber die Kulturindustrie weit
hinaus: Dass auch die Kunst dem Prinzip der Verwertbarkeit folgt, ist
tiberhaupt kein Geheimnis mehr, sondern fungiert als unabdingbare
Grundlage ihrer Qualitit. Die Idee des Wertes — eine ausschlieBlich
okonomische Kategorie, die mit dem liberalen Kapitalismus vollends zum
allgemeinen MafBstab der Moderne wurde — hat sich mit der Asthetik
des Hoheren, Uberlegenen, Besseren verschriankt; das, was Adorno den
Wabhrheitsgehalt genannt hat, ist nur noch eine Akzidenz. Damit verliert
Kunst allerdings ihre Sprengkraft, und es bekommt etwas naives,
gegenwartig ausgerechnet von der Kunst etwas Radikales, Utopisches,
Emanzipatorisches zu verlangen. Der Wahrheitsgehalt hat namlich zu
tun mit Kritik, beziehungsweise Kritikfdhigkeit der Kunst; sie ist nicht
unmittelbar gegeben, erschopft sich nicht in der bloRen Feststellung
einer »kritischen Absicht des Kiinstlers«, sondern erschlie8t sich erst in

der kritischen Vermittlung, die die Kunst als Ritsel versteht und dieses

! Adorno, >Fiir Wiener Radio, 21.2.1969¢, nach einem Typoskript, in: Theodor

W. Adorno Archiv (Hg.), »Adorno. Eine Bildmonographie<, Frankfurt am Main 2003,

S. 288.

2 Vgl. Adorno, >Einleitung in die Musiksoziologie<, GS Bd. 14, S. 309: »Musik

realisiert sich im Musikleben, aber das Musikleben widerspricht der Musik.«
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Ritsel erkennt; solche Erkenntnis verortet Adorno als philosophische.

In seinen Worten:

»Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist die objektive Auflésung des
Ritsels eines jeden einzelnen. Indem es die Losung verlangt, verweist es
auf den Wahrheitsgehalt. Der ist allein durch philosophische Reflexion
zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt Asthetik ... Den
Wahrheitsgehalt begreifen postuliert Kritik. Nichts ist begriffen, dessen
Wahrheit oder Unwahrheit nicht begriffen wire, und das ist das
kritische Geschift. Die geschichtliche Entfaltung der Werke durch Kritik
und die philosophische ihres Wahrheitsgehalts stehen in

Wechselwirkung.«3

Wenn es also um den Wahrheitsgehalt geht, geht es nicht nur um
Wahrheit als objektive und zugleich objektiv, das heil3t materialistisch-
historisch zu begreifende (im Sinne dessen, was Walter Benjamin den
Zeitkern der Wahrheit nannte), sondern wesentlich auch um den Gehalt,
den die kritische Theorie als Dialektik von Form und Inhalt bestimmt. So
kann die Wahrheit der Kunst heute gerade ihr Warencharakter sein,
gerade weil der Gehalt wesentlich mit der Ware konvergiert, auch wenn
die Kunst formal oder inhaltlich etwas anderes bedeuten mag — genau
dies hat im iibrigen in den sechziger Jahren, zu Adornos Lebzeiten, aber
von ihm nicht registriert, die amerikanische Pop Art, vor allem Andy
Warhol herausgestellt: Die Ware selbst — die Suppendose, die
Waschmittelpackung, der Filmstar Marilyn Monroe oder der King of
Rock 'n” Roll Elvis Presley — wird zur Kunst erhoben; und in ihrer

»Wahrheit« unterscheidet sie nichts von jeder anderen belieben Ware.

Es finden sich in der Kunst, mit den revolutiondren Avantgarden des
zwanzigsten Jahrhunderts, nun drei Strategien, gegen diese, wie Adorno
es fiir den Jazz konzedierte, »Entkunstung der Kunst« vor- oder
wenigstens damit umzugehen, in denen sich jedoch die dsthetischen

Griinde des Scheiterns der Avantgarden schon ankiindigt:

3 Adorno, »>Asthetische Theorie<, GS Bd. 7, S. 193 f.
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Erstens: die offensive Aufgabe des Kunststatus selbst, wofiir der
Ubergang der Kunst zum Design, zur so genannten angewandten Kunst
als Beispiel genommen werden kann; der gesellschaftliche
Funktionsverlust der Kunst sollte durch die Asthetik des Funktionalismus
ausgeglichen werden: ndmlich durch eine Funktionalisierung der Kunst
selbst. Am Bauhaus etwa ldsst sich ablesen, dass dies zunidchst noch von
der Idee bestimmt war, dass es sozusagen nur eine Funktion, eine
Eindeutigkeit des Funktionalismus gab, an der sich die sich entkunstende
Kunst orientieren sollte. In den fiinfziger Jahren, dann insbesondere
aber seit den sechziger Jahren zeigte sich ausgerechnet im Design, dass
Funktionalitdt eine plurale Kategorie ist, dass Funktion jedenfalls nichts
eindeutig ist — und wenn sie es ist, dann nicht asthetisch. Genau an
diesem Problem entziindete sich iibrigens Ende der fiinfziger Jahre die
Debatte um die Postmoderne in der Literatur, die dann fiir die
Architektur Anfang der Siebziger von Charles Jencks fortgesetzt wird,
und schlieBlich in der bildenden Kunst, iiber Jean-Frangois Lyotard, in
den achtziger Jahren landet. Es gibt aber noch einen Strang, an dem
diese Strategie nachzuzeichnen ist, namlich an der Entwicklung der
modernen Musik. Dass Adorno ausgerechnet fiir den Jazz von der
Entkunstung der Kunst spricht, ist bezeichnend: recht hatte er darin, im
Jazz, den er meinte, eine Nihe zum Funktionalismus zu erkennen;
unrecht aber damit, dass eben gerade der Jazz genauso wie Design und
Architektur die Grenzen des eindimensionalen Funktionalismus schnell
erkannt hatte; nicht zuletzt hat eben die Popmusik, die sich seit den
fiinfziger Jahren entwickelt hat, hérbar gemacht, wie vielfaltig Funktion
sein kann, wenn die Entkunstung der Kunst erst soweit getrieben wird,
dass sie schlieBlich wieder bei der Kunst ankommt (ich meine hiermit die
elektronische Tanzmusik, die sich seit den siebziger Jahren als Disco und

Techno entwickelt hat).

Zweitens: Der Versuch, den Wahrheitsgehalt der Kunst iiber die Form zu
retten. Das steht im Zentrum der revolutiondren Avantgarden zu Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts, namentlich beim Formalismus,
Konstruktivismus, aber auch Produktivismus einerseits; andererseits
beim Dadaismus und Surrealismus, schlieBlich auch — mit gewaltigen
Abstrichen — beim abstrakten Expressionismus und spater der

Konzeptkunst. Dies scheitert am konsequenten Formalismus der
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kapitalistischen Warenproduktion, die mit der Etablierung der
modernen Konsumgesellschaft seit den zwanziger Jahren schon den
Konstruktivismus und Produktivismus ganz von selbst umsetzt. Ein
vielleicht zunachst abseitig erscheinendes Beispiel dafiir ist die Mode, in
der sich im Zuge der konsumistischen Jugendkulturen in der zweiten
Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts die Militir- und
Arbeitsbekleidung durchsetzt und auch sozusagen die Asthetik der
Lebensstile zunehmend determiniert — iibrigens gerade in den linken
und subversiven Jugendkulturen ... Dem Surrealismus erging es
insofern nicht anders, als dass auch er sich gleichsam ganz von selbst
realisierte (maf3geblich in den sechziger Jahren: Die sich hier nicht nur im
Film und Fernsehen durchsetzende »skopische Ordnung« kann als

Surrealisierung der Warengesellschaft verstanden werden).

Drittens: Der Versuch, den Wahrheitsgehalt der Kunst iiber den Inhalt zu
retten. Diese Strategie hat, gerade weil sie die Rettung der Kunst als
politische Aufgabe verstand, das Verhiltnis von Kunst und Politik
einschneidend verdndert, namlich beschiddigt. Gerade die Bemiihungen,
den politischen Bewegungen seit den sechziger Jahren einen
kiinstlerischen Ausdruck zu geben, sind im Prinzip iiber das, was von
offizieller Seite sozialistischer Realismus genannt wurde, nicht wirklich
hinausgekommen; von diesen unterschied man sich niamlich eben nur im
Inhalt. Auch hier gibt die Entwicklung der Popkultur die besten
Beispiele ab: Punk oder HipHop mogen zwar auch formal dsthetische
Neuerungen bedeutet haben — ihre kiinstlerische Sprengkraft wurde
stets im Plakativen gesetzt, im Text; Stil ist durch Ausdruck ersetzt
worden (wobei Ausdruck ohne Stil merkwiirdig expressionslos bleibt).
An den Inhalt der Musik wird in dieser Weise die Wahrheit gekoppelt,
die sich allerdings, im Sinne einer Wahrhaftigkeit und schlie8lich
Authentizitit, auf eine Ansammlung von politischen Bekenntnissen
beschrankt, die zwar richtig sein konnen, aber eben bar jeder
dsthetischen Dimension sind. Anders gesagt: Uber diese Kunst erfihrt
man iiber die Welt nichts, was man nicht auch schon vorher hitte

wissen konnen.

Den drei Strategien ist gemein, was dem Verlust des Wahrheitsgehaltes
grundsatzlich einhergeht: die Kunst verliert ihren Erkenntnischarakter.

Erkenntnisse, die in der begrifflichen Reflexion auf die Kunst heute
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noch moglich sind, bleiben in der Kunst hiangen; und dies hat mit dem
Verschwinden ihrer Kritikfahigkeit zu tun: Kritik kann sie nur noch in
Bezug auf sich selbst leisten; dafiir muss sich die Kunst von der
Gesellschaft 1osen, sich isolieren, sofern das in der White-Cube-Situation
des iiblichen Ausstellungsbetriebes nicht ohnehin schon passiert. Damit
wird Kunst allerdings tendenziell narzisstisch, wie es an der so
genannten insitutionskritischen Kunst, die sich in den spaten achtziger
und dann neunziger Jahren herausbildete, deutlich wird (Andrea Fraser,
aber auch die Arbeiten von Jeff Koons sind hier exemplarisch zu

nennen).

III.

»Das Moderne ist wirklich unmodern geworden. Modernitit ist eine qualitative

Kategorie, keine chronologische.« Adorno, »Minima Moralia< (GS Bd. 4, S. 249)

Adorno hat die »Entkunstung der Kunst«® als die »falsche Liquidation
der Kunst« bezeichnet.” Damit rekurriert er auf den Befund vom Ende
der Kunst, wie Hegel ihn in seiner s Asthetik« dargestellt hat. Fiir den
Gesamtzusammenhang des hier zur Disposition stehenden Komplexes ist
das elementar, verweist es doch auf die Logik der Geschichte, in der die
Dialektik der Moderne und der modernen Kunst eingefasst ist. Die
Kunst gehort zusammen mit Religion und Philosophie zu den Formen
des absoluten Geistes; sie ist das Wissen vom Absoluten, »das sich im
Medium der Anschauung realisiert«. Hegel hatte die Kunst
geschichtlich zugeordnet und ihrem jeweiligen Werkstatus nach
charakterisiert: dem symbolische Kunstwerk folgt das klassische, das

klassische Kunstwerk kulminiert im romantischen. Doch mit der

4 Vgl. Adorno, »Asthetische Theorie, GS Bd. 7, zum Beispiel: S. 32.

> Adorno, »>Zeitlose Mode - Zum Jazz¢, in: GS Bd. 10-1, S. 137.

6 Dieter Henrich, >Zerfall und Zukunft. Hegels Theoreme iiber das Ende der

Kunst¢, in: >Fixpunkte. Abhandlungen und Essays zur Theorie der Kunste,

Frankfurt am Main 2003, S. 68.
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Romantik, die sich in Hegels Gegenwart zum epochalen Stil der
biirgerlichen Gesellschaft herausbildet, verliert die Kunst zugleich das
Vermogen, den Geist zu begreifen; allerhochstens gelingt das noch, nach
Hegel, der Poesie: »Friedrich Riickert und vor allem der »West-ostliche
Divan< Goethes sind ihm in der eigenen Zeit herausragende Beispiele

solchen noch moglichen Gelingens gewesen.«7

Materialistisch iibersetzt, heilRt Hegels These vom Ende der Kunst, dass
die Kiinste ihre gesellschaftliche Funktion einbiifRen, ja schlieRlich zu
dem, was Hegel als absoluten Geist bezeichnet, in Widerspruch geraten.
Genau darin hat aber die moderne Kunst ihr Ursprungsmotiv, indem sie
sich von der Moderne, als historischer Gesellschaftsformation, abgrenzt
und zugleich aber die Dynamik der Modernitit aufnimmt. Anders
gesagt: Hegels Gegenwart ist schon modern, aber die Kunst ist es noch
nicht; und seiner These vom Ende der Kunst zufolge kann sie es auch
gar nicht werden. Nur vermochte Hegel in seinem idealistischen System
nicht zu erkennen, dass die Moderne selbst nicht modern wurde, nicht
modern werden konnte; an dem, was sich im neunzehnten Jahrhundert
als das Zeitalter der Moderne entfaltete, scheiterten schlielich auch die
anderen Formen des Begreifens, nicht nur die Religion, sondern auch die
Philosophie: Das hat mit der fortschreitenden Entzweiung von
objektiven und subjektiven Geist zu tun, was Georg Simmel dann als
»Tragodie der Kulturc« registrier‘ce.8 In Begriffen der materialistischen
Kritik sind es die Widerspriiche in den Produktionsverhiltnissen des

fortschreitenden Kapitalismus, die Marx schlieflich im >Kapital« darlegt.

Ungefahr zur selben Zeit definiert Charles Baudelaire: »Die Modernitat
ist das Voriibergehende, das Entschwindende, das Zufillige, ist die
Hilfte der Kunst, deren andere Hilfte das Ewige und Unabinderliche

7 Henrich, »>Zerfall und Zukunft¢, a. a. O., S. 69.

8

Vgl. Georg Simmel, >Der Begriff und die Trag(’jdie der Kultur« (1911), in:

»Philosophische Kultur¢, Berlin 1983, 183-207.
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ist«,” und beschreibt damit eben die Dynamik, die Dialektik der
Moderne und der sie kontrastierenden modernen Kunst. — Parallel zu
Baudelaire hat Marx materialistisch Hegels Diktum vom Ende der Kunst
aktualisiert; er fragt in Skizzen fiir seine >Kritik der Politischen
Okonomie« nachgerade rhetorisch: »Ist Achilles moglich mit Pulver und
Blei? Oder iiberhaupt die >Iliade< mit der Druckerpresse oder gar
Druckmaschine? Hort das Singen und Sagen und die Muse mit dem
Pressbengel nicht notwendig auf, also verschwinden nicht notwendige
Bedingungen der epischen Poesie?«™ — Hegel hatte lapidar geschrieben,
»dass die Kunst nicht mehr diejenige Befriedigung der geistigen
Bediirfnisse gewiahrt, welche frithere Zeiten und Volker in ihr gesucht
und nur in ihr gefunden haben ... Die schénen Tage der griechischen
Kunst wie die goldene Zeit des spdteren Mittelalters sind voriiber.«"
Wie Hegel geht auch Marx davon aus, dass jede Kunst an eine
entsprechende gesellschaftliche Entwicklungsform gebunden ist. Aber
Marx verweist, darin eben Baudelaire fast verwandt, jedoch ganz
unhegelianisch, auf Ungleichzeitigkeiten in der Geschichte, wenn er
notiert: »Die Schwierigkeit ist, dass sie [ndmlich die Kiinste der
griechischen Antike, Anm. R. B.] fiir uns noch Kunstgenuss gewidhren
und in gewisser Beziehung als Norm und unerreichbare Muster
gelten.«12 Marx bleibt an der Klassik orientiert, die ihr Ideal ja selbst der
Antike entlehnte; er traut der Kunst noch nicht die aus der Gegenwart
gewonnene emanzipatorische Perspektive zu, die sich mit der autonomen
Kunst in einer Asthetik des Vor-Scheins im Verlauf des neunzehnten

Jahrhunderts tiiberhaupt erst herauskristallisierte. Kunst musste

? Vgl. Charles Baudelaire, >Der Kiinstler und das moderne Lebenc¢, Leipzig

1990.

10 Karl Marx, >[Einleitung zur Kritik der Politischen Okonomie]<, MEW Bd. 13,

S. 641.

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, >Asthetik<, Werke Bd. 13, Frankfurt am

Main 1970, S. 25.

12 Marx, >[Einleitung zur Kritik der Politischen (")konomie]<, MEW Bd. 13, S.

641.
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notwendig — wie {ibrigens die Philosophie auch - eine
Doppelperspektive einnehmen: eine utopische und eine kritische (und
Hegel hatte der Kunst wie der Philosophie beides abgesprochen ...). Die
avancierte Kunst ist genau darin avanciert, dass bei ihr Utopie und
Kritik zusammenfallen. Das verlangt eine Offnung der Kunst, verlangt,
was Umberto Eco 1962 als das >Offene Kunstwerk« bezeichnete. Fiir die
Kunst der Moderne nach Hegel ergibt sich damit eine neue Gliederung,
die Adorno relativ beildufig in einer Fulinote seiner >Philosophie der

neuen Musik< von 1948 vorgeschlagen hat:

»Als erkennendes aber wird das Kunstwerk kritisch und
fragmentarisch. Was heute an Kunstwerken eine Chance hat zu
iiberleben, Schonberg und Picasso, Joyce und Kafka, auch Proust
stimmen darin tiberein. Und das erlaubt vielleicht wiederum
geschichtsphilosophische Spekulation. Das geschlossene Kunstwerk ist
das biirgerliche, das mechanische gehort dem Faschismus an, das
fragmentarische meint im Stande der vollkommenen Negativitit die

Utopie.«”

Adorno folgt darin Hegel ebenso wie der Romantik. »Kunst obersten
Anspruchs drdngt {iber Form als Totalitit hinaus, ins
Fragmentarische.«'* Das fragmentarische Kunstwerk ist offen vor allem
in Bezug auf den Schluss, sein Finale. Es bleibt also gleichsam
unvollendet; das meint nicht »schlechte Unendlichkeit«;” vielmehr sind
die Werke bruchstiickhaft, weil sie abbrechen. »Das Ritselhafte der
Kunstwerke ist ihr Abgebrochensein.«'® Das schligt dialektisch auf die
Kunst selbst zuriick, und die einzigen Werke heute, »die zihlen, sind

die, welche keine Werke mehr sind.«"’

B Adorno, >Philosophie der neuen Musik¢, GS Bd. 12, S. 120, FuBnote.
1 Adorno, >Asthetische Theorie<, GS Bd. 7, S. 222.

s Vgl. Adorno, >Asthetische Theorie, GS Bd. 7, ebd. f.

16 Adorno, >Asthetische Theorie<, GS Bd. 7, S. 191.

7 Adorno, >Philosophie der neuen Musik¢, GS Bd. 12, S. 37.
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Uber die Werkisthetik, wie Hegel sie letztendlich begriindete, geht
Adorno dabei nicht hinaus; eine Kunst, die sich zu ihrem Werkcharakter
gleichgiiltig verhalt, bedeutet fiir Adorno eben die »falsche Liquidation
der Kunst: anstatt dass die Utopie sich verwirklichte, verschwindet sie
aus dem Bilde«,"® weil das Utopische selbst verfliissigt — was

vliquidieren< wortlich ist —, in die Gesellschaft auslduft.

Die Kunst, der Adorno solchen selbstkritischen Bezug noch am ehesten
zutraute, war bemerkenswerter Weise nicht die Musik seiner
Gegenwart. Zwar verweist Adorno in Aufsitzen und Vortragen wie zum
Beispiel >Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei< von 1965
und >Die Kunst und die Kiinste< von 1966 auf Gegenwartskomponisten
wie Sylvano Bussotti (geb. 1931), Gyorgy Ligeti (1923 bis 2006) oder
Franco Donatino (1927 bis 2000), oder wie in >Vers une musique
informelle« von 1961 ausfiihrlich auf John Cage (1912 bis 1992), doch
bleiben diese Kiinstler Beispiele fiir eine Musik, die zwar ihre eigenen
Grenzen iiberschreitet, aber nicht die gesellschaftlichen. Am deutlichsten
ist das vielleicht in Adornos Beschreibung von Karlheinz Stockhausen
(1928 bis 2007): »Die gesamte Arbeit von Stockhausen kann als Versuch
aufgefasst werden, Moglichkeiten musikalischen Zusammenhangs in
einem vieldimensionalen Kontinuum zu erproben. Solche Souveranitit,
die in einer unabsehbaren Mannigfaltigkeit von Dimensionen es
gestattet, Zusammenhang zu stiften, schafft von innen her die
Verbindung der Musik mit Visuellem, mit Architektur, Plastik und
Malerei.«" Selbst die Zwolftonmusik, Schonberg, Berg, Webern, ist fiir
Adorno in den sechziger Jahren nicht mehr wirklich Mafstab fiir
avanciert-zeitgemaRe, nimlich radikal-kritische Kunst (was er etwa in
Aufsdtzen wie >Das Altern der Neuen Musik< begriindet). Tatsachlich
gilt Adornos dsthetische Aufmerksamkeit in Bezug auf Musik eben
genau dem fragmentarischen Kunstwerk, wie es sich in der

revolutiondren Phase des Biirgertums, in der Frithromantik entwickelte:

18 Adorno, >Zeitlose Mode - Zum Jazz¢, in: GS Bd. 101, S. 137.

19 Adorno, >Die Kunst und die Kiinste<, in: GS Bd. 10-1, 439 f.
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namlich Ludwig van Beethoven. Sein Name steht schlieBlich biindig fiir

die »Philosophie der Musik«<.”

Kritische Kunst der Gegenwart, also Kunst, die nicht nur innerhalb ihrer
Grenzen sich verfranst und sondern iiber sich selbst hinaus Gegenwart,
die gegenwirtige Gesellschaft zum Gegenstand ihrer Kritik macht, findet
Adorno in der Literatur und ist vor allem mit einem Namen verbunden:

Samuel Beckett.

Am 2. Februar 1968 sendet das Fernsehprogramm des Westdeutschen
Rundfunks nicht nur Becketts filmische Bearbeitung seines
Theaterstiicks »Comédie<« und seine Kinoarbeit >Film¢, sondern eine
mehrstiindige Diskussion iiber Beckett, an der neben Adorno auch
Martin Esslin, Ernst Fischer, Walter Boehlich und Hans-Geert
Falkenberg teilnehmen. Die Fernsehdiskussion hat fiir Adornos
Auseinandersetzung mit der Gegenwartskunst eine zentrale Bedeutung;
nicht nur, weil hier — im Fernsehen — &sthetische Fragen gleichsam im
Zentrum der Kulturindustrie verhandelt werden, sondern weil Beckett
selbst, als Kiinstler, mit seinen Theaterarbeiten fiir Fernsehen und Kino
Grenziiberschreitungen vornimmt, die in ihren Konsequenzen weit in
die Gesellschaft hineinragen, und zwar auch deshalb, weil somit nun
Probleme beriithrt sind, die alles andere als isoliert dsthetische und
kiinstlerische sind: die gesellschaftliche Deformation und Zurichtung,
die den Menschen angetan wird, und die sich bei Beckett im drastischen
Scheitern der Subjektivitat ausdriickt. »Das Surplus an Realitdt ist deren
Untergang; indem sie das Subjekt erschlagt, wird sie selbst totenhaft;
dieser Ubergang ist das Kunsthafte an der Antikunst. Er wird von
Beckett zur offenbaren Annihilierung der Realitit getrieben. Je totaler
die Gesellschaft, je vollstindiger sie zum einstimmigen System sich
zusammenzieht, desto mehr werden die Werke, welche die Erfahrung

jenes Prozesses aufspeichern, zu ihrem Anderen«,” schreibt Adorno in

20 Vgl. Adorno, >Beethoven. Philosophie der Musik¢, Frankfurt am Main 1993.

2 Adorno, »Asthetische Theorie<, GS Bd. 7, S. 53.
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der >Asthetischen Theorie¢, die er iibrigens Samuel Beckett zu widmen

gedachte. 2

IV.

»In dem, was man Philosophie der Kunst nennt, fehlt gewohnlich eins von beiden;
entweder die Philosophie oder die Kunst.« Friedrich Schlegel, als Motto fiir die

»Asthetische Theorie< gedacht.

Dass am Ende von Adornos Werk die >Asthetische Theorie< und eine
verstarkte Beschiftigung mit Fragen der Kunst steht, ist als
konsequenter Riickzug gedeutet worden:” Adorno habe nur noch in
der Asthetik einen Ausweg aus dem so genannten universellen
Verblendungszusammenhang gesehen. Das hat schlieBlich dazu gefiihrt,
dass die akademische Auseinandersetzung mit dem Werk Adornos sich
nach seinem Tod, insbesondere in den achtziger Jahren, regelrecht auf
die dsthetische Theorie beschrinkte. Fiir die dsthetische Theorie selbst
ist das fatal: Sie kann nicht aus der kritischen Theorie herausgebrochen
werden. Indes: Die >Asthetische Theorie« korrespondiert hier mit dem

Hauptwerk Adornos, der »>Negativen Dialektik< von 1966: »Philosophie,

2 Vgl. >Asthetische Theorie«, GS Bd. 7, S. 544.

B Dass sich Adorno (scheinbar) in den spiteren Jahren auf die Kunst

konzentrierte, ist nur dann als >>R1'ickzug«, »Resignation« oder was auch immer
interpretierbar, wenn man Adornos prinzipielles theoretisches Engagement
genialisiert und jede Entscheidung, sich mit diesen oder jeden Gegenstand zu
beschiftigen, als hochst reflektierte Entscheidung deutet. Dass die Wahl des
Gegenstandes auch ziemlich banale Griinde haben kann, etwa dem Zufall geschuldet
ist, fiir welche Vortrige und Tagungen man eingeladen wird, oder sich einfach auch
finanziell begriindet, wird in der Perspektive, die Adorno riicksichtslos dem
Personenkult unterwirft, nicht in Betracht gezogen. — Zudem kann eine
Beschiftigung mit Kunst und Asthetik nur dann als Riickzug gelten, wenn Kunst
und Asthetik nicht als soziales Verhiltnis begriffen, sondern als Komplex isoliert

werden.
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die einmal tiiberholt schien, erhilt sich am Leben, weil der Augenblick
ihrer Verwirklichung versaumt ward«,” lautet der Dberithmte
Eingangssatz der >Negativen Dialektik¢, der mit Adornos Begriff der
Kunst korrespondiert, so wie iiberhaupt Asthetik und Philosophie

notwendig in der kritischen Theorie zusammenkommen.”

Adornos kritische Theorie, die Kunst und Asthetik notwendig
einschlieBt, geht iiber die allgemeine, geschichtsphilosophische These
vom Ende der Kunst weit hinaus; mitnichten geht es um eine
kulturkritisch-konservative Verteidigung der Kunst gegen die
Kulturindustrie. Die Kunst und die Kiinste als soziales Verhiltnis zu
begreifen, heilt nicht, die Analyse »etwa auf die gesellschaftliche
Wirkung von Kunstwerken einzuschrianken«.” Es geht also nicht blof
soziologisch um Publikumsgeschmack, den Kunst- und Kulturbetrieb
und seine offentliche wie private Gestaltung, sondern um eben das, was
— wie oben skizziert — Adorno als Wahrheitsgehalt der Kunst begreift.
Dieser riihrt an den gesellschaftlichen Verhiltnissen selbst, und damit an
der Moglichkeit von Kunst iiberhaupt. Nicht die Kunst steht auf dem
Spiel, sondern die Gesellschaft. Deshalb ist das Wesen der Kunst

Negation. Deshalb Beckett immer wieder als Beispiel.

Nirgends hat das drastischer seinen Ausdruck gefunden, als in der
Formulierung Adornos, nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, sei

barbarisch.

»Je totaler die Gesellschaft, um so verdinglichter auch der Geist und um
so paradoxer sein Beginnen, der Verdinglichung aus eigenem sich zu
entwinden. Noch das duRerste Bewusstsein vom Verhdngnis droht zum
Geschwitz zu entarten. Kulturkritik findet sich der letzten Stufe der

Dialektik von Kultur und Barbarei gegeniiber: nach Auschwitz ein

2 Adorno, >Negative Dialektik¢, GS Bd. 6, S. 15.

= Vgl. dazu die so genannte >Frithe Einleitung< in der >Asthetischen Theories,

GS Bd. 7, S. 491 ff.

26 Adorno, >Thesen zur Kunstsoziologie<, in: GS Bd. 10-1, S. 367.
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Gedicht zu schreiben, ist barbarisch, und das frisst auch die Erkenntnis
an, die ausspricht, warum es unmoglich ward, heute Gedichte zu
schreiben. Der absoluten Verdinglichung, die den Fortschritt des Geistes
als eines ihrer Elemente voraussetzte und die ihn heute ginzlich
aufzusaugen sich anschickt, ist der kritische Geist nicht gewachsen,

solange er bei sich bleibt in selbstgentigsamer Konternplation.«27

Kunst ist nur noch Funktion der Kulturindustrie. Das beriihrt
mitnichten blofl die Kritik von Kommerz und Ausverkauf, sondern die
Zurichtung des Menschen, die sich in der Zurichtung der Kunst unter
dem Profitmotiv verlangert. Dass die Emanzipation des Subjekts
misslang, schliagt auf die Moglichkeiten der Kunst zuriick, das Subjekt

und seine Emanzipation gleichermalien zu retten.

»Alle Kultur nach Auschwitz, samt der dringlichen Kritik daran, ist
Miill. Indem sie sich restaurierte nach dem, was in ihrer Landschaft ohne
Widerstand sich zutrug, ist sie ganzlich zu der Ideologie geworden, die
sie potentiell war, seitdem sie, in Opposition zur materiellen Existenz,
dieser das Licht einzuhauchen sich anmaf3te, das die Trennung des
Geistes von korperlicher Arbeit ihr vorenthielt. Wer fiir Erhaltung der
radikal schuldigen und schibigen Kultur pliadiert, macht sich zum
Helfershelfer, wihrend, wer der Kultur sich verweigert, unmittelbar die
Barbarei befordert, als welche die Kultur sich enthiillte. Nicht einmal
Schweigen kommt aus dem Zirkel heraus; e

Die emanzipatorische Dimension der Kunst, mit einem anderen Wort:
das, was Marcuse als die dsthetische Dimension bezeichnet hat, kann an
der kiinstlerischen Qualitit der Werke hochstens gemessen werden,
geht aber nicht darin auf: sie zielt auf Gliick. Das beriihrt noch einmal
den Erkenntnischarakter der Kunst. »Gliick« steckt nicht einfach in den
Kunstwerken, sondern ist in der Erkenntnis selbst aufgehoben. Die
Erkenntnis ist auf Erfahrung angewiesen, Erfahrung auf Erkenntnis.

Deutlicher formuliert: Die philosophische Erkenntnis ist auf dsthetische

2 Adorno, >Kulturkritik und Gesellschaft¢, in: GS Bd. 10-1, S. 30.

8 Adorno, >Negative Dialektik¢, GS Bd. 6, S. 359 f.
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Erfahrung angewiesen, dsthetische Erfahrung auf philosophische
Erkenntnis. Solche Erfahrung geht iiber das, was Kunst heute gestattet,
hinaus; sie ist in der Kulturindustrie verstellt, ebenso wie der
Erkenntnis nur die Bestitigung von dem bleibt, was ohnehin ist. Was
man »Kunsterfahrung« nennt, ist bereits reglementierte Erfahrung.
Vermittlung von Erkenntnis und Erfahrung kann nur durch Freiheit
geschehen, die in der verwalteten Welt scheinbar Zufall bleibt. Freiheit
kann weder gesellschaftlich noch dsthetisch erzwungen werden; Urteile
iiber »gute« und »richtige«, »wahre« oder »falsche« Kunst sind nicht
nur gegen die Kunst, sondern vor allem auch gegen das Humanum, das
als Ritsel in der Kunst eingeschlossen bleibt. Mit anderen Worten: Man
kann aus der kritischen Theorie der Asthetik keine Rezepte ableiten, nur
die Gewissheit von der Notwendigkeit der Kritik. Solche Kritik richtet
sich zu allererst auf die Gesellschaft; denn nur gesellschaftskritisch lasst
sich die emanzipatorische Dimension der Kunst bestimmen; dass diese
aber von der idsthetischen Dimension nicht zu trennen ist, weist tiber die

kritische Theorie hinaus auf Kunst wie Gesellschaft verindernde Praxis.

»Chaos in die Ordnung zu bringen«, hat Adorno als »Aufgabe der
Kunst« bezeichnet;® versteht man »Aufgabe< nicht nur im Sinne von
Intention und Bestimmung, sondern als Aufhéren, oder mehr noch,
dialektisch, als Aufhebung, dann ist notwendig diese Aufgabe der Kunst
eine gesellschaftliche, keine, die der Kunst und den Kiinsten heute selbst

iiberlassen sein darf.

(Roger Behrens, Vortrag im Rahmen der Reihe »Kunst, Spektakel, Revolution«. —

ACC, Weimar, 23. Juli 2009.)

2 Vgl. Adorno, >Minima Moralia¢, GS Bd. 4, S. 254.



