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Die tiberzyklische industriekapitalistische Produktionsweise steht un-
ter permanentem Wachstumszwang, weil ohne dauernde Produktivitits-
steigerung die Verwertung des investierten Wertes nicht stattfinden kann.
In einer Zeitspanne, die weltgeschichtlich betrachtet erstaunlich kurz ist,
hat diese Produktionsweise den Ruin nattirlicher Lebensgrundlagen und
sozialer Lebensumwelten furchterregend weit vorangetrieben.! Ein ra-
dikaler Eingriff in die zugleich selbstgemachten und fremdbestimmten
Produktions- und Verteilungsverhiltnisse scheint heute weniger denn
je im Bereich dessen zu liegen, was praktisch erkampft werden kann.
Jedenfalls scheint solch ein gemeinsamer Eingriff weiter entfernt als zu
einer Zeit, da man noch Grund zur Erwartung haben konnte, die Ent-
faltung der Produktivkrafte konne unter emanzipierten Produktionsver-
hiltnissen die Verbesserung des Lebens aller Menschen sicherstellen,
indem sie jene nattirlichen Lebensgrundlagen beherrschbar und ihnen
dienstbar macht.

Vor dem Hintergrund des Scheiterns emanzipatorischer Projekte und
dem Bewusstsein der Aporie ihrer Erwartungsbasis erhalt naturistheti-
sche Besinnung eine beklemmende Aktualitit. In der Frithzeit des indus-
triellen Kapitalismus hatte der junge Marx, im Horizont der klassischen
und der frithromantischen Asthetik, den Gedanken formuliert, dass »der

U»Der Siegeszug des Kapitals verdankt sich nicht zuletzt dem Umstand, da8 Arbeitspro-
zesse vom Kapital in den Dienst genommen und dem Kapitalzweck unterworfen werden.
Deswegen wird die Natur be- und vernutzt, die Rohstoffe werden ausgebeutet, und die
Natur, in der die gegenstindliche Titigkeit stattfindet, ist Entsorgungsraum und kosten-
lose Miillkippe fiir die Abfallprodukte des Verwertungsprozesses. Das eine Wort »aus-
beuten< zeigt den Zusammenhang an: Zum einen wird die lebendige Arbeit ausgebeutet,
um unbezahlte Mehrarbeit aus ihr herauszuholen. [...] Zum anderen werden die natiir-
lichen Ressourcen ausgebeutet.« (Ruschig 2020, S. 10) » Ausbeutung natiirlicher Ressour-
cen gab es durchaus auch schon in vorbiirgerlichen Produktionsweisen. Doch die Art der
Ausbeutung hat mit der kapitalistischen Produktionsweise eine grundlegend gewandelte
Qualitit angenommen. [...] Die Verwertung des Werts ist ein im Prinzip unbegrenzter
Prozel. Doch die natiirlichen Ressourcen sind endlich. Thnen droht durch den tenden-
ziell unendlichen Verwertungsprozef§ die Vernichtung.« (Ebd., S. 10 f. [Fuinote])
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durchgefiihrte Naturalismus des Menschen und der durchgefiihrte Hu-
manismus der Natur« (Marx 1844, S. 538) zur Aufgabenstellung sozialer
Praxis gehort. Selbst wenn es heute bereits zu spit sein sollte, diesen
Gedanken in subversiver und widerstandiger Praxis umzusetzen: als kul-
turelle Erinnerung an vertane Moglichkeiten bedarf es seiner allemal.

Adorno, dessen vehemente Rehabilitierung des Begriffs des Natur-
schonen in den 1970er Jahren intensiv diskutiert worden ist, hat in sei-
nen asthetischen Uberlegungen mit einem Naturbegriff gearbeitet, der
sich vom Kantischen ebenso wie von dem der Asthetik des deutschen
Idealismus erheblich unterscheidet. Deren »Verwiistungen« kritisierte er
scharf, weil sie dazu tendiert habe, alles auszugrenzen, das nicht in den
Bereich des »vom Subjekt Durchherrschten« fallt (Adorno 1970, S. 98
f.). Andererseits nahm Adorno Motive der Asthetik des deutschen Idea-
lismus auf, doch ohne sie idealistisch-moralisch zu wenden, und damit
kntpfte wiederum an die frithromantische Asthetik (Horisch 1980, S.
402 ff.) sowie an Marxens Theorem vom »Naturalismus des Menschen«
und vom »Humanismus der Natur« an.

Im ersten Teil dieses Aufsatzes mochte ich an Adornos Idee erin-
nern, dass Kunstwerke die Stimme der Opfer der Beherrschung der
dulleren und inneren Natur artikulieren. Fiir Adorno stehen autonome
Kunstwerke in einer antinomischen Weise fiir die unterdriickte huma-
ne Natur. Im Kern der widerspriichlichen Wahrheit von Kunstwer-
ken situiert Adorno die biirgerlichen Konzepte des Neuen und des
Fortschritts. Im zweiten Teil werde ich auf Adornos eigentiimliche
Verbindung zwischen der Asthetik der Wahrheit und der Kritik der
Herrschaft eingehen und im dritten Teil diskutieren, wie seine ent-
sprechenden Uberlegungen im philosophischen Diskurs in Deutsch-
land rezipiert wurden und werden.

1. Geschichtsphilosophie des Neuen und die Wiederkehr des Gleichen

In den 1960er Jahren, als in groflen Teilen der Welt der technische
Fortschrittsoptimismus herrschte, gehorte Adorno zu den wenigen
Philosophen, die mit Hegels Verdikt tiber das Naturschone brachen
(Paetzold 1974, S. 26-34; Sonderegger 2019 a, S. 522 f.; Kramer 2019,
S. 236 1.). Hegel hielt in seiner Kunstbetrachtung den >Fortschritt im
Bewusstsein der Freiheit< fiir das wesentliche Merkmal #sthetischer
Entwicklung. Das Schone und das Erhabene in der Natur hitten einen
minderen Status fiir die Kunstphilosophie, weil sie ein Defizit an geis-
tiger Durchdringung und damit an realisierter Freiheit aufweisen wiir-
den. Adorno entzifferte am Naturschonen hingegen einen speziellen
Modus von Unfreiheit. Diese Entzifferung hilft, den Mangel des philo-
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sophischen Freiheitskonzepts Kants und des deutschen Idealismus zu
begreifen. Und er ermoglicht zugleich, eine Vorstellung von Freiheit
zu imaginieren, die iiber das Konzept von Freiheit als Kraft zur Unter-
werfung des je Anderen hinausgelangt.

Adornos Asthetik reflektiert zwei klassisch-philosophische Gegen-
tiberstellungen: die von Geist und Natur und die von Natur und Ge-
schichte. Wenn es um Geist und Natur geht, sind Adornos Gewihrsleute
Kant und Hegel. Die Pole im Rahmen der transzendentalen und der ide-
alistischen Philosophie sind das Konzept der subjektiven Vergeistigung
der Natur und das polare Konzept der im Begriff zum Subjekt-Objekt
vergeistigten Natur. Kam man mit Kant, vereinfacht gesagt, zu dem Er-
gebnis einer geschichtslosen Formalasthetik, so mit Hegel zu einer auf
Geschichte ausgerichteten Inhaltsisthetik. Adorno setzte sich mit Kant
und Hegel im Geiste von Nietzsche auseinander.? Nietzsches Leib-As-
thetik steht quer zur Geist-Asthetik von Kant und Hegel. Nietzsche wird
bei Adorno seltener erwihnt, aber das liegt vielleicht daran, dass er ihn
stark verinnerlicht hatte. Nietzsche war gleichsam die Folie fiir die 4dsthe-
tische Praxis einer Zeitepoche, in der die formative Phase von Adornos
kiinstlerischem Urteil stattfand, nimlich der Ubergang vom Jugendstil
zur Avantgarde.

Adorno zufolge artikulieren Kunstwerke, in der einen oder anderen
Weise, die Stimme der Opfer von Naturbeherrschung. Naturbeherr-
schung bedeutet hier sowohl Beherrschung der dufleren als auch Be-
herrschung der inneren Natur. Kunstwerke stehen gleichsam fiir das
Daseinsrecht der unterdriickten Natur. Und sie erlauben es, die Natur-
haftigkeit der Menschen zu verstehen, die im Prozess fortschreitender
Rationalisierung der sozialen Welt und ihrer Beziehung zur Natur unter-
driickt werden. Adorno fithrt dies darauf zuriick, dass Kunstwerke wie
ein vor-rationaler Rest aus der Welt der Magie und der Mythologie in die
entzauberte Welt hineinragen. Das gilt auch, nachdem Kunstwerke sich
von den kultischen Zwecken und Funktionen emanzipiert haben, denen
sie einst zu dienen hatten.

Der negativ-teleologische Horizont (man konnte auch sagen: der nicht
positiv bestimmte utopische Horizont) von Adornos Asthetik ist die Idee
der Versohnung von Besonderem und Allgemeinem, von Ausdruck und
Begriff — letztlich: von Vernunft und Natur. Dafiir stehen bei Adorno die
Konzepte der Mimesis und der Konstruktion. Ob ein »versohnter« Zu-

2 Lange, bevor er ganz ins rechte Lager tibergelaufen ist, hat Norbert Bolz Nietzsches
Antizipationen asthetischer Motive von Adorno herausgearbeitet; freilich nicht ohne den
Irrationalismus der franzosischen Poststrukturalisten zu verteidigen, deren Nietzsche-
Lektiiren — entgegen Bolz” Lesart — kontrir zur kritischen Theorie stehen. (Siehe Bolz
1980, insbes. S. 390 f.)
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stand, sollte er je gesellschaftlich verwirklicht werden, die Kunst bzw. die
Kiinste als Produktions- und Rezeptionsverhaltnis autheben oder tiber-
haupt erst frei entbinden wiirde: Das bleibt bei Adorno dahingestellt.

Das erlosungsbedurftige Wesen der sozialen Wirklichkeit wird in de-
ren kritischer Theorie auf ihre Begriffe gebracht. Kunstwerke bringen die
erlosungsbediirftige Wirklichkeit zur Erscheinung. Kunstwahrheit kon-
kretisiert sich immer nur in einzelnen Kunstwerken. In diesen besonde-
ren Werken erscheint Wahrheitsgehalt in antinomischer Weise. Kunst ist
fiir Adorno bewusstlose Geschichtsschreibung. Sie verhilft dem Leiden
der Subjekte zu ihrem ungeschmalerten Ausdruck, indem sie diesen Aus-
druck mit dem Gegenpol, der rationalen Konstruktion des Werks gemaf}
seinem autonomen Formgesetz, zum mimetischen Ausdrucksverhalten
vermittelt. Kunstwerke zeigen, was ist. Sie tun dies aber, sofern sie wahre
Kunstwerke sind, stets im Lichte dessen, was sein kénnte?

Ein zentrales Thema in Adornos Asthetik ist die Autonomie der Kunst
in der Moderne. Sie ist zundchst eine Autonomie der Konstruktion. Ge-
rade vermoge derer jedoch, so Adornos Uberzeugung, konne »die neue
Kunst« sich zu dem machen, »was Kunst in einem zentralen Sinn freilich
stets schon gewesen ist, ndmlich zum Sprecher des Leidens, das eigent-
lich verdrangt worden ist« (Adorno 2009, S. 307). Und zwar vor allem
dadurch, dass sie die Rezeptionserwartungen der Horenden, Lesenden
oder Betrachtenden nicht entgegenkommt. So finde eine authentische
Auseinandersetzung mit Leiden statt. Leiden wird zwar von den standar-
disierten Emotionsschablonen minderer Kunst und kulturindustrieller
Serienproduktion immer wieder prasentiert. Auf den ersten Blick kann
man daher den Eindruck haben, dass Leiden in jenen pathetisch daher-
kommenden Kunst- und Kulturgenres keineswegs verdriangt wiirde.
Aber durch ihre Prisentation in mehr oder minder vorgefertigten For-
maten wird »die Emotion, die [...] in der Sache gar nicht vorhanden ist«,
sondern nur formelhaft priatendiert wird, »verschandelt« (Adorno 2009,
S. 308). In radikalen und daher unpopularen neueren Kunstwerken hin-
gegen werde das Leiden des dsthetisch produzierenden Subjekts daran
produktiv, dass iiberkommene Formensprachen der Tradition ungenii-
gend geworden sind und als Ausdrucksmedium fiir neue Erfahrungen
nicht mehr in Frage kommen. Adornos Referenzpunkte sind die Verwei-
gerung oder Uberschreitung der tiberlieferten harmonischen Regeln der
tonalen Kompositionsweise und die Verweigerung oder Uberschreitung
narrativer Kontinuititen oder visueller Darstellungskonventionen, die in

> »An Adornos Begriff dsthetischer Wahrheit lassen sich drei Aspekte unterscheiden. Ein
darstellender, der auf die Negativitiat der Gesellschaft bezogen ist, ein normativer, der
Negativitdt durch Kunst negiert, ein utopischer, der sich darauf bezieht, was wir hoffen
diirfen.« (Brunkhorst 2019, S. 38)
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der klassischen Moderne und in den 1950er Jahren erprobt und durch-
gesetzt wurden. Unter Anleitung von Alexander Kluge erkannte Adorno
in den 1960er Jahren sogar im Medium Film (das er ansonsten als nicht
autonomiefahig verkannte) genuin dsthetisches Potential, namlich virtu-
ell anti-realistische und anti-dokumentarische Techniken, die »die Dinge
[...]1 in schrifthafte Konstellation« (Adorno 1977 b, S. 358) uiberfithren
konnen, anstatt sie nur visuell zu reproduzieren.

Adornos Asthetische Theorie ist eine geschichtsphilosophische Wahr-
heitsisthetik. Die Bearbeitung kiinstlerischer Probleme ist fiir Adorno
dem — problematischen — Ideal des Neuen verpflichtet. In anderen Wor-
ten: Sie ist der Forderung Rimbauds verpflichtet, dass man >absolut mo-
dernc sein miisse. Das inner-dsthetische Postulat, »dal} ein Kiinstler iiber
den einmal erreichten Stand seiner Periode verfligen miisse« (Adorno
1970, S. 37), insistiert auf kiinstlerischer Autonomie. Das Postulat trigt
aber gleichsam das Kainszeichen des Bewegungsgesetzes der burgerli-
chen Gesellschaft an der Stirn. Diese fordert permanente Innovation der
Produktivkrafte und der Produktionsverhiltnisse und die permanente
Anpassung der Distributions- und Rezeptionsweisen an den jeweils neus-
ten Stand der Produktion. Die Kunst der radikalen Moderne entzieht
sich der Verwertungslogik der biirgerlich-ckonomischen Vernunft. Aber
sie tut dies nicht »abstrakt<, indem sie aus der Geschichte und dem ge-
sellschaftlichen und dem technisch-industriellen Fortschritt aussteigt. Im
Gegenteil. Die dsthetisch-autonome Rationalitat der Moderne hat an der
technischen Innovationstendenz teil, indem sie ihre eigenen kiinstleri-
schen Produktionstechniken radikalisiert und revolutioniert. Auf diese
Weise, meint Adorno, ist die dsthetische Moderne zwar in die Gefahr
involviert, das Neue um seiner selbst willen zu vergotzen und damit die
okonomische Logik widerzuspiegeln. Aber mehr noch verkorpert sie ein
Versprechen, das in der Rationalitat der buirgerlichen Gesellschaft auch
enthalten gewesen ist, jedoch mehr und mehr marginalisiert wurde. Es
ist das Versprechen der Erfahrung eines Anderen, das die Erwerbslogik
des buirgerlichen Produktions- und Zirkulationsalltags ad absurdum fiih-
ren wiirde. Dieses Andere stand bei Charles Baudelaire (1859) zugespitzt
hinter der Allegorie des Todes, der am Ende einer langen Reise um die
Welt als der einzige Garant wahrhaft neuer Erfahrung erscheint. Das An-
dere wire die Utopie einer Lebenspraxis, in der Autonomie verwirklicht
wire: auch als Selbstbestimmung der Individuen.

Die Avantgarde-Bewegungen des frithen 20. Jahrhunderts sprachen
diese utopische Intention zum Teil offen aus. Im Asthetizismus der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts wurde die utopische Intention nur in-
direkt, negativ, formuliert. Sie findet ihren Ausdruck in der Ablehnung
aller Instanzen der bestehenden Gesellschaft. Der Riickzug in eine Kunst
um der Kunst willen kann mit Adorno durchaus als Absage interpretiert
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werden. Dann wird sie kenntlich als negativ gewendete Utopie wirkli-
cher Schonheit und authentischer Erfahrung, die die Grenzen der Kunst
Uiberschreiten wiirde. Die Abkehr von der Lebenspraxis um der Kunst
willen und die Authebung der Kunst in Lebenspraxis erweisen sich als
polare Anstrengungen mit einem gemeinsamen Ziel. Die Autonomie der
Kunst wird im Asthetizismus absolut gesetzt; sie ist per se aber Platzhal-
ter verwirklichter gesellschaftlicher Autonomie.

Jede Kunst, so Adorno, schwankt zwischen dem Bemthen um spe-
zifischen, individuierten und daher authentischen Ausdruck und dem
Riickgriff auf schematisierende Verfahren und konventionelle Formen
(Adorno 1970, S. 466 f). Adornos Bewertungskriterium fiir Kunst ist
aber kein exklusiv asthetisches. Es ist in einem Bereich angesiedelt, in
dem sich Sozialphilosophie und Erkenntnistheorie tiberschneiden. Das
Maf der Kunst sei nimlich »das Mal} an gesellschaftlicher Wahrheit«
(Adorno/Eisler 1976, S. 12), das in einem Kunstwerk zum Ausdruck
komme. Adornos Vorstellung vom kiinstlerischen »Fortschritt« (Ador-
no 1970, S. 467) liegt die Auffassung zugrunde, dass nur Kunstwerke
standhalten konnten, deren Wahrheitsgehalt und Legitimitit sich auch
in nachhaltiger Reflexion erweise.

Diese Auffassung ist einerseits postavantgardistisch informiert, doch
andererseits nach wie vor einem hegelschen Wahrheitsparadigma ver-
pflichtet. Nach Hegel hat Kunst »die tiefsten Interessen des Menschen,
die umfassendsten Wahrheiten des Geistes zum Bewulltsein zu brin-
gen und auszusprechen. [...] Diese Bestimmung hat die Kunst mit der
Religion und Philosophie gemein, jedoch in der eigentiimlichen Art,
dass sie auch das Hochste sinnlich darstellt.« (Hegel 1969, S. 21) Die-
ses Motiv hat Adorno von Hegel (mehr oder weniger) ungebrochen
tibernommen. Kunstwerke, von denen die Kritik zeigen kann, dass sie
in irgendeiner Weise »unwahr« sind, verfallen rasch der Kritik oder
werden im Lauf ihrer Rezeptionsgeschichte als kitschig rezipiert. »Was
Kunst war, kann Kitsch werden«, schrieb Adorno: »Vielleicht ist diese
Verfallsgeschichte, eine der Berichtigung von Kunst, ihr wahrer Fort-
schritt« (Adorno 1970, S. 467).

Er hat sich dabei an Walter Benjamins Unterscheidung zwischen dem
Sachgehalt und dem Wahrheitsgehalt eines Kunstwerkes angelehnt, die
in dessen Interpretation von Goethes Wahlverwandschaften entfaltet
wird (Benjamin 1980 a). Wihrend der Sachgehalt fir die zeitgendssische
Rezeption des Werks ausschlaggebend sei, entfalte sich sein Wahrheits-
gehalt erst im Laufe der Zeit. Namlich in der Kritik. Diese steht immer
in einem historischen Zusammenhang. Benjamins Kategorien »Sach-«
und »Wahrheitsgehalt« stehen im Zusammenhang mit seiner Uberle-
gung, dass das revolutionare Geschichtsbewusstsein darin bestehe, jene
Gebhalte geistiger Gebilde zu »retten«, die in ihrer urspriinglichen so-
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zialen und historischen Situation ihr Potential nicht zur Aktualitit brin-
gen konnten. Ein revolutionares Kulturbewusstsein wire demnach keine
traditionsabstinente Tabula-Rasa- und Neuanfangs-Mentalitit. Es wiirde
vielmehr verfremdete, sich selbst entfremdete Gehalte eigenwillig aneig-
nen und damit erst zu sich selbst, zu ihrer eigenen Wahrheit, bringen.
Adorno hat dhnliche Uberlegungen ins Zentrum seiner Asthetik gestellt.
Der Wahrheitsgehalt »authentische[r] Kunst der Vergangenheit«, heiflt
es in der Asthetischen Theorie, geht durch den inneristhetischen Fort-
gang nicht unter: »Einer befreiten Menschheit sollte das Erbe ihrer Vor-
zeit, entsiihnt, zufallen. Was einmal in einem Kunstwerk wahr gewesen
ist und durch den Gang der Geschichte dementiert ward, vermag erst
dann wieder sich zu 6ffnen, wenn die Bedingungen verandert sind, um
derentwillen jene Wahrheit kassiert werden mul3te: so tief sind dsthetisch
Wahrheitsgehalt und Geschichte ineinander.« (Adorno 1970, S. 67 f.)

2. Herrschafts- und Vernunftkritik

An Adornos Asthetischer Theorie fasziniert die Verbindung der be-
grifflichen Rekonstruktion asthetischer Erfahrung mit philosophisch
fundierter Herrschaftskritik. Seine kognitivistische Wahrheitsasthetik
stellt etliche Aspekte asthetischer Erfahrung zurtick, die in kunst- und
kulturphilosophischen Konzepten der Gegenwart adiquat beschrieben
werden, nicht selten blendet sie sie auch ganz aus — aber ihr herrschafts-
kritischer Differenzierungsgewinn entschadigt dafiir. Adorno war davon
tiberzeugt, dass »Kunst sich schamen mul3«, weil sie in »Komplizitat mit
Herrschaft« (Adorno 1970, S. 296) stehe. Doch Kunst konne diese Kom-
plizitat reflektieren und in »ungeminderter Negativitit« (ebd.) Moglich-
keiten der Befreiung antizipieren.

Als der Mai 68 zu Ende ging und die Frankfurter Polizei eine Razzia
im SDS-Biiro veranstaltete, erlduterte Adorno gerade in der Frankfurter
Musikhochschule eine Schonberg-Auffiihrung, an deren Einstudierung
er mitgewirkt hatte. Das war aber keine Flucht in die dsthetische Kom-
fortzone, wiahrend seine Schiilerinnen und Schiiler auf den Barrikaden
kampfen. Adorno ergriindete in der Musikhochschule die Schwierigkei-
ten des Konzepts Die Phantasie an die Macht, das im Pariser Mai auf
der Tagesordnung stand. Er zeigte, wie die radikale Moderne kiinstliche
musikalische Paradiese aufbaut: eine »hermetisch verschlossene, reine
Phantasielandschaft, [...] etwas wie einen imagindren Raum«, in dem
dann aber »das Gefiihl eines in sich Kreisenden, Geschlossenen, Gefan-
genen« gestaltet wird (Adorno 2019, S. 487 u. 489). Viele Studierende,
die sich damals dem politischen Aktionismus verschrieben hatten, wa-
ren durch Adornos Prioritiatensetzung befremdet. Dass er sich offent-



246 SCENARI/ #14

lich stets mit ihnen solidarisierte (auch wenn er viele Aktionen fir nicht
wirklich politisch, sondern allenfalls fiir symbolische Politik hielt), das
genligte ihnen nicht.

Die Formel vom »Doppelcharakter der Kunst als autonom und als
fait §ocial« (Adorno 1970, S. 16) aus der Asthetischen Theorie spielt
auf Emile Durkheims sozialwissenschaftlichen Funktionalismus an. Ge-
sellschaftliche Phanomene firmieren dort als soziale Fakten, sie sollen
empirisch-kausal tiberpriifbar werden. »Soziale Tatsachen« seien »allein
durch soziale Tatsachen zu erklaren« (Jetzkowitz u. Stark 2003, S. 11;
Durkheim 1995, S. 218). Soziale Interaktion sei funktional zu verstehen,
der Rekurs auf substanzielle Begriffe eriibrige sich. Sozialphilosophische
Konzepte wie >gesellschaftliche Antagonismen< oder >historische Bewe-
gungsgesetze< (die eine — stets auch problematisierte — Folie von Adornos
Asthetik-Diskurs bilden) werden im Funktionalismus als Relikte einer
tiberholten Substanzen-Metaphysik verabschiedet. Zum Verstandnis so-
zialen Geschehens wird nur noch nach den Verhiltnissen der Akteure
zueinander gefragt; der Funktionalismus ist insofern ein Relationalis-
mus.* Doch was verbindet die Einzelnen und ihre Gruppe? Soziale Rela-
tionen finden ja nicht im luft- oder geschichtsleeren Raum statt, sie miis-
sen als Relationen von etwas gedacht werden. Deshalb nahm Durkheim
an, es gebe einen Rahmen, der die Akteure umschlief3t, und dieser ist ihm
zufolge die Kultur. Durkheim erklirte Kultur zur sozialen Tatsache, zu
etwas »schlechthin Gegebene[m]« (Adorno 1976, S. 9). Er fragte nicht
nach den Widerspriichen, Briichen und Entwicklungsmoglichkeiten da-
rin. Mit Bezug auf Durkheims Kultur-Objektivismus konstatiert Ador-
no deshalb: »Gesellschaft wird [...] mystifiziert« (Adorno 1976, S. 14).
Gegen den funktionalistischen Objektivismus besteht er u. a. auf einem
Konzept asthetischer Freiheit. Damit diese nicht selbst wie ein Myste-
rium wirkt, muss sie begriindet werden. Adorno tut dies im historischen
Sinne: Autonomie der Kunst, ihre »Verselbstandigung der Gesellschaft
gegeniiber, ist fiir ihn Ergebnis der Sozialgeschichte, er bezeichnet die
Kunstautonomie als »Funktion des [...] biirgerlichen Freiheitsbewusst-
seins« (Adorno 1976, S. 14).

Wenn man so will, hat Adorno hier selbst eine sozialfunktionalistische
Perspektive eingenommen. Aber eine sozialkritische, denn er fasst die
Strukturen gesellschaftlicher Wirklichkeit, welche die Relationen for-
men, eben nicht als Tatsachen. Dabei tritt er aber nicht fiir eine essen-
tialistische Metaphysik ein; doch seine negative Metaphysik besteht da-
rauf, dass etwas den sozialen Phinomenen zugrunde Liegendes gedacht
werden muss, das selbst nicht als solches erscheint. Das traditionell-af-

4 Zur neukantianischen Begrindung des Funktionalismus siehe Cassirer 1923, S. 149 u.
S. 295 ff. - Siehe auch Schweppenhiuser 2020.
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firmative Metaphysik-Verstandnis, das eine verginglichkeitsresistente
Transzendenz postuliert, wird in Adornos Kunstphilosophie im Modus
der bestimmten Negation vergegenwartigt: »Kunst ist der Schein dessen,
woran der Tod nicht heranreicht.« (Adorno 1970, S. 48) Fiir Adorno
ist »alle Kunst Sakularisierung von Transzendenz«, die »an der Dialek-
tik der Aufklarung« (Adorno 1970, S. 50) teilhat, d.h., sich aus religios-
metaphysischen Bindungen befreit, um deren Last verandert am Leben
zu erhalten. Andernfalls wiren die sozialen Phanomene Erscheinungen
von nichts.

Adornos asthetische Studien fragen, »wie das Ganze einer Gesell-
schaft, als einer in sich widerspruchsvollen Einheit, im Kunstwerk er-
scheint« (Adorno 1974, S. 51).” Die gesellschaftliche Dialektik der Kunst,
die Adorno rekonstruiert, bewegt sich zwischen den Polen Freiheit und
Determination. Freiheit der Kunst ist konsequente Dysfunktionalisie-
rung, ein Gebot der sich emanzipierenden Asthetik. In dieser Hinsicht
weist Adorno sozialfunktionalistische Verkiirzungen dsthetischer Fragen
zuriick. Heute lasst sich das gegen den Kunst-Soziologismus von Pierre
Bourdieu geltend machen (Resch u. Steinert 2003, S. 321 f.). Gleichwohl
geht Kunst aus einem sozialen Bediirfnis hervor, daher argumentiert
Adorno auch gegen metaphysische Asthetiken. Er will jedoch die philo-
sophische Perspektive nicht ersetzen. Sachgehalte der Kunstwerke lieRen
sich zwar tiber Inhalte erschliefen, doch ihre Wahrheitsgehalte lassen
sich nur durch Formanalyse begreifen, und die ist nicht durch den Hin-
weis auf ihre soziale Entstehung zu relativieren. So werden Argumente
aus Philosophie und Soziologie zu einer geschichtsphilosophischen As-
thetik verbunden. Von seinen ersten Aufsitzen aus der Zeitschrift fiir So-
zialforschung bis hin zu den Manuskripten der Asthetischen Theorie geht
Adorno von einer Korrespondenz zwischen dem Emanzipationsprozess
der Kunstwerke und dem sozialen Emanzipationsprozess des buirgerli-
chen Subjekts aus. Beide Prozesse sind demnach vom gleichen, inneren
Widerspruch gesellschaftlichen Fortschritts im Rahmen kapitalistischer
Produktionsverhaltnisse durchzogen. Die Autonomisierung der Kunst-
werke verhilt sich zur Autonomisierung des Subjekts in vieler Hinsicht
antizipierend: auch im Hinblick auf ihr Scheitern. Asthetische Emanzi-
pation ist fir Adorno insofern nicht Widerspiegelung der gesellschaft-
lichen Emanzipation, sondern ihr Modell.

> Esther Leslie hat »die unvermindert dynamischen Potenziale einer marxistischen Kul-
turkritik« im Geiste Adornos gegen den kulturalistischen Trend der Kunstkritik der
Gegenwart in Stellung gebracht: »Weil die Kultur nur inmitten sozialer Gegensitze exis-
tieren kann, entfaltet die Kritik der Kultur die inneren Aporien des Kunstwerks, wel-
ches selbst als aktiver Teil der gesellschaftlichen Realitit erkannt wird. [...] Die Kritik
demonstriert, dass erst der Eintritt gesellschaftlicher Realititen in die Artefakte diese
zum Leben erweckte und nur er sie am Leben erhalt.« (Leslie 2003)
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In der Moderne ist das Gegenstiick zur Kunstautonomie ihre Waren-
form. Dem Imperativ der dsthetischen Innovation folgend, nimmt Kunst
Warenform an, um sich, gemall und im Namen ihrer eigenen Formge-
setze, der Kommodifizierung zu entziehen und um dagegen durch »>as-
thetische Distanzierung< (Adorno 1970, S. 40) zu protestieren. Der Fe-
tischcharakter der Ware ist Adorno zufolge das Modell des Neuen in der
Kunst (Adorno 1970, S. 41). Und hier sieht er einen Konvergenzpunkt
von #sthetischer und philosophischer Avantgarde: Das Neue »intendiert
Nichtidentitat, wird jedoch durch Intention zum Identischen; moderne
Kunst tibt das Miinchhausenkunststiick einer Identifikation des Nicht-
identischen« (ebd.). Solche reflektierte asthetische Erfahrung ist bei
Adorno ein Modell der gesellschaftstheoretischen, auf kritische Praxis
zielenden Erfahrung realer Unterwerfung im Rahmen der Herrschaft
einer Produktionsweise, die — bei aller Zweckrationalitat — im Hinblick
auf die Zwecke der Menschheit irrational ist.

3. Kunstphilosophie und »asthetische Erfahrung«®

Adornos Revision des Hegel’schen Verdikts tiber das Naturschone
tragt dem Widerspruch im Konzept moderner Rationalitat Rechnung. Sie
bereitet seine dsthetische Vernunftkritik vor, und entsprechend intensiv
wurde sie in den 1970er Jahren diskutiert. Dabei wurde nicht selten ig-
noriert oder verkannt, dass Adornos Asthetischer Theorie keine resigna-
tive Vernunftskepsis zugrunde liegt. Dieses Missverstiandnis erfolgte teils
mit banausischem Gestus wie im Kontext der aktionistischen Stromun-
gen der Studierendenbewegung, teils mit philosophischem Raffinement.
Letzteres ist im aktiven Missverstehen der Asthetischen Theorie mitunter
so weit gegangen zu unterstellen, Adorno wiirde dort der Abdankung
kritischer, philosophisch-begrifflich operierender Rationalitdt das Wort
reden; als hitte er — wie in einem posthum-postrationalen Manifest — da-
fur pladiert, dass ein mimetisches Sich-Uberlassen an Kunstwerke den
Platz kritischer Vernunft einnehmen solle.

Riidiger Bubner hat behauptet, Adorno hitte mit seinem kunstphilo-
sophischen Projekt den Traum verfolgt, Theorie Kunst werden zu lassen.
Da solch ein Traum niemals Wahrheit werden konne, habe Adorno statt
dessen versucht, die Theorie zu asthetisieren. Als »asthetische Selbstver-
leugnung« der Begriffe verzichte seine »Philosophie lieber auf die Refle-
xion, die offenbaren wiirde, dafl Kunst als Erkenntnis sich eben nur dem
philosophischen Auge preisgibt« (Bubner 1980, S. 133). Doch Adorno

¢ Die folgenden Absitze sind eine stark erweiterte und iiberarbeitete Fassung von
Schweppenhauser 2019.
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zielte keineswegs darauf, seine Theorie #sthetisch werden zu lassen. Er
vermied Termini wie >Kunstphilosophie< oder »Philosophie der Kunst,
weil er, wie Ruth Sonderegger treffend bemerkt, »das Naturschone, wel-
ches gewdhnlich dem Kunstschonen entgegen gesetzt wird, als integralen
Bestandteil der Kunst begreift« (Sonderegger 2019 b). Ahnlich abwegig
wie Bubners Lesart war die bald darauf vorgetragene von Jiirgen Haber-
mas: »die >Asthetische Theorie< besiegelt [...] die Abtretung der Erkennt-
nis-Kompetenzen an die Kunst. [...] Adorno zieht den theoretischen
Anspruch ein: Negative Dialektik und Asthetische Theorie konnen nur
noch shilflos aufeinander verweisen<.« (Habermas 1981, S. 514; das Zitat
stammt aus einem Aufsatz von Thomas Baumeister und Jens Kulenkampff
aus dem Jahr 1973.) »Absichtlich«, lautete Habermas’ verstindnisloses
Fazit, »regrediert das philosophische Denken, im Schatten einer Philoso-
phie, die sich tiberlebt hat, zur Gebirde« (Habermas 1981, S. 516).

Jahrzehntelang genossen die Adorno-Bilder von Bubner und Haber-
mas in der akademischen Sphire grof8es Prestige. »Liest man solche
Satze heute«, schreibt Richard Klein riickblickend, dann »ist kaum
mehr nachzuvollziehen, warum sie so lange Zeit als >neue< Wahrheit
iber die »alte< kritische Theorie gelten konnten. [...] Adorno mag von
Nietzsche gelernt haben, dass bestinmte Kunstwerke der Philosophie
zuweilen mehr zu denken geben als das, was philosophisch an den Uni-
versitiaten geschieht. [...] Nur: Dass daraus ein generelles Privileg von
Kunst gegentiber Philosophie abzuleiten wire, das sie dazu ermichtigt,
eine Wahrheit auszusprechen, zu der die Philosophie keinen Zugang
mehr hat, lasst sich sogar aus der Asthetischen Theorie nirgendwo ab-
leiten.« (Klein 2019, S. 557)

Wer behauptet, Adornos Kunstphilosophie besiegele seine Resigna-
tion vom auf verindernde Praxis zielenden Konzept kritischer Theorie
und von deren philosophischen Grundlagen, irrt. Die Kritik am begriff-
lich-identifikatorischen Denken, die Adorno in seinem Spatwerk ausar-
beitete, ist eine immanent-begriffliche. Grenzen und Unzulidnglichkeiten
der (Kunst-)Philosophie werden dort philosophisch bestimmt, um Philo-
sophie selbstreflexiv einen Schritt iiber die Herrschaft der Allgemeinbe-
griffe hinaus zu bringen. Adorno tat dies im klaren Bewusstsein, dass das
aber nicht ohne Allgemeinbegriffe moglich ist. Zur adiaquaten, repres-
sionsfreien Beschreibung des dsthetisch Besonderen, Nicht-Identischen
und Unwiederholbaren fithre am Ende nur die Reflexion isthetischer
Erfahrung im Medium des Begriffs, die allerdings nicht subsumtiv ver-
fahren diirfe, sondern konstellativ anzulegen sei.

Schon Anfang der 1930er Jahre hat Adorno im Zusammenhang sprach-
philosophischer Uberlegungen von einer beginnenden »Konvergenz von
Kunst und Erkenntnis« gesprochen: Bislang sei die »Einheit von Spra-
che und Wahrheit« nur dsthetisch und nicht begrifflich vermittelt ge-
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dacht worden; die Aufgabe kritischer Philosophie wire es, zu zeigen,
dass philosophische Wahrheit nicht sprachunabhingig sein kénne, und
dies mache eine Uberschreitung des signifikatorisch-kommunikativen
Sprachbegriffs erforderlich. »Gegenstinde werden [...] durch die Spra-
che tiberhaupt nicht addquat gegeben, sondern haften an der Sprache
und stehen in geschichtlicher Einheit mit der Sprache.« (Adorno 1973,
S. 367) Mehr als dreillig Jahre vor Richard Rorty hat Adorno hier einen
linguistic turn eingeldutet: »Alle philosophische Kritik ist heute moglich
als Sprachkritik. Diese Sprachkritik hat sich nicht blof§ auf die >Adaqua-
tion< der Worte an die Sachen zu erstrecken, sondern ebensowohl auf
den Stand der Worte bei sich selber; es ist bei den Worten zu fragen,
wie weit sie fahig sind, die ihnen zugemuteten Intentionen zu tragen,
wieweit ihre Kraft geschichtlich erloschen ist, wie weit sie etwa konfigu-
rativ bewahrt werden mag.« (Adorno 1973, S. 369 f.) Hier hat Adorno
seine spatere Theorie konstellativer Erkenntnis vorbereitet: Es sei un-
zureichend, anzunehmen, dass Worte und Begriffe mehr oder weniger
angemessen fiir Sachverhalte des Denkens einstiinden, denn Erkenntnis
bestehe darin, dass begriffliche Konfigurationen um die Wahrheit herum
gebildet werden. Solche »konfigurative Sprache« dachte Adorno »als
dialektisch verschrinkte und explikativ unauflosliche Einheit von Begriff
und Sache. [...] Kriterium dessen ist wesentlich die dsthetische Dignitat
der Worte.« (Adorno 1973, S. 369 f.) Damit ist nicht ihr Klang oder ihre
dullere Gestalt gemeint, sondern ihre Fahigkeit, Erfahrungsspeicher und
Initiatoren von Erfahrung zu sein. Der Ausdruckscharakter von Sprache
ist gleichsam der Ort, an dem sich Leiden — auch solches an der sverding-
lichten Sprache< (Hogh 2015, S. 231) artikuliert. — Was Worte als philo-
sophisch-isthetische Begriffe leisten konnen, wird an einem Begriff deut-
lich, das Adorno Jahrzehnte spiter prigte: >das Nichtidentische<. Der
exakte Bedeutungsgehalt dieses Wortes ldsst sich kaum festmachen, seine
Verschmelzung von Begriff und Sache scheint in der Tat nicht explikativ
16sbar; das hat es mit der schwebenden, offenen Erfahrung gemeinsam,
fiir die es stehen soll. )

Die postmodernistische Asthetik hat nach Adorno das isthetische
Programm der Frithromantik und deren Inthronisierung der Ironie fort-
gesetzt, allerdings nicht mehr negativistisch, sondern affirmativ. In der
dekonstruktivistischen Asthetik wurden Kategorien wie kiinstlerische
Wahrheit oder Authentizitiat nur noch experimentellen Verfahren zu-
erkannt, die Reprasentation unterlaufen und dabei doch voraussetzen.
Der Furor der Ironie, der Bruch mit allen Konventionen des Darstel-
lenden, die Aufwertung des (Selbst-)Reflexiven gingen, nach Frederic
Jamesons Beobachtung, in der Postmoderne mit nostalgischem Bezug
auf die Avantgarden und ihre Antizipiationen des Dekonstruktivismus
einher (Jameson 1992, S. 160).
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Heute dominieren in asthetischen Diskursen, die sich auf Adorno be-
ziehen, drei Konzepte dsthetischer Erfahrung. Im ersten Konzept wird
Asthetik im Geist Hegels als philosophische Theorie der Kunst fokus-
siert. Unter Kunst werden alle Objekte verstanden, die Gegenstand einer
asthetischen Erfahrung werden konnen. Im Umkehrschluss heifit das:
Asthetische Erfahrungen gibt es nur mit Objekten der Kunst (Bertram
2016). Das zweite betont im Geist der Avantgarde, dass der dsthetische
Erfahrungsmodus von den Handlungszwecken und vom Nutzen der
Objekte distanziert: Erfahren werde deren Unbestimmbarkeit. Philo-
sophisch zu reflektieren gelte es die Irritationskraft von Kunst; in ihrem
Formgesetz manifestiere sich Vernunft im emphatischen Sinne, die es
ermogliche, vom prekiren Standpunkt einer dsthetischen Rationalitit
aus andere, auleristhetische Vernunftformen der Kritik zu unterziehen
(Menke 2018; Feige 2018). Im dritten Konzept ist Asthetik im Geist
der Phanomenologie die philosophische Reflexion der Grundlagen und
-formen des Erlebens und des Urteilens in Bezug auf (natiirliche und
gestaltete) Umgebung. Hier sind nicht nur Kunstwerke Gegenstidnde
der Asthetik, sondern auch das ésthetisierte Alltagsleben und die Na-
tur (Bohme 2016). Asthetische Erfahrung sei entgrenzt< und >unab-
schlieBbar prozessual<, weshalb der Begriff autonomer Kunst, wie ihn
Heidegger, Gadamer und Adorno vertraten, erweitert werden miisse
(Rebentisch 2006). )

Adornos Verbindung von Asthetik mit Sozialphilosophie wird im aka-
demischen Diskurs der Gegenwart weniger stark akzentuiert. Ich moch-
te diese Verbindung wieder stirker akzentuieren, und damit kntipfe ich
an Ruth Sonderegger (2016, S. 18) an, die zu Recht betont hat: »Wenn
fiir Adorno in Sachen Kunst iiberhaupt etwas fest steht, dann ist es ihr
Gesellschaftsbezug«. Kunst sei »ein Produkt der funktionalen Ausdiffe-
renzierung von Gesellschaft«, referiert Sonderegger mit Blick auf Weber
und Durkheim, und mit Blick auf Marx fahrt sie fort: »Dariiber hinaus
arbeiten Kunstwerke mit Materialien, Techniken und Themen, die der
general intellect hergestellt oder zumindest bearbeitet hat. Im Ubrigen
gehorcht das Leben der Kunstwerke auf vielfache Weise der kapitalisti-
schen Verwertungslogik, die allem einen Tauschwert zuordnet« (Sonder-
egger 2016, S. 18).

Daniel Martin Feige betont in Ankniipfung an Adorno die kontrain-
tuitive Irritationskraft von Kunst, in deren Formgesetz sich Vernunft
im emphatischen Sinne manifestiert: »Kunst als Kunst«, schreibt er, ist
»Ausdruck einer anderen Rationalitit als der verkiirzten Rationalitat, die
blof nach dem Nutzen von Gegenstianden fragt« Feige (2017, S. 208).
Fiir Kunstwerke gelte, »dass sie [...] in der Konstitution ihrer Elemente
logisch und schliissig sind, aber dennoch keinen aufleristhetischen Kri-
terien der Logizitat und Schlissigkeit gehorchen. Es ist eine je indivi-
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duell verkorperte [...] unvertretbare [...] und damit eine paradoxe Lo-
gizitat. Kunst eignet somit ein gegeniiber der gesellschaftlichen Realitit
gegenwendiges Moment: [...] nicht durch [...] manifeste Inhalte [...],
sondern vielmehr durch ihre Form« (Feige 2017, S. 209) Von hier aus
gesehen, erweist sich der Gegensatz zwischen dem hegelianischen und
dem phinomenologischen Konzept asthetischer Erfahrung als vermittel-
bar: Diese ist nicht nur kunstimmanent — aber erst als (durch Denken
begleitete) Erfahrung von Kunst wird sie jenes gesellschaftlichen Gehalts
asthetischer Praxis teilhaftig, der im dsthetisierten Alltagsleben als sol-
cher nicht zur Erkenntnis gelangt, weil er durch kulturindustrielle In-
szenierungen tiberdeckt wird.

Dass Kunstwerke allein der Logik ihrer Form verpflichtet sind, war
fiir Adorno Resultat einer immanenten asthetischen Entwicklung, de-
ren gesellschaftliche Grundlagen ihr freilich nicht auflerlich bleiben.
Es ist heute wahrlich kein Geheimnis mehr, dass dsthetische (Form-
) Entwicklungen stets soziale Konditionen haben. Doch selbst wenn
dies von niemandem bestritten wird, hat die systematische Verbindung
von Asthetik mit Sozialphilosophie im aktuellen Diskurs keineswegs
die Prisenz, die sie bei Adorno noch hatte. Die Formel, dass ein Kunst-
werk immer zugleich etwas Autonomes und ein »fait social< sei (Adorno
1970, S. 16, 340 u. 374 f.), hat isthetische, kunstsoziologische und ge-
schichtsphilosophische Aspekte: Kunstwerke artikulierten subjektive
und objektive Erfahrungen und Erkenntnisse, und weil sie das nicht
begrifflich, sondern anschaulich tun, artikuliere sich in ihnen immer
auch ésthetische Freiheit.

In der Asthetischen Theorie wird in immer neuen diskursiven Kreis-
bewegungen rekonstruiert, wie dsthetische Autonomie sich aus den
sozialen, urspriinglich herrschaftlichen Funktionen von Kunstpraxis
emanzipiert hat und wie sie, im Zuge dieser Emanzipation, sowohl
Freiheit der Form realisiert als auch die Erwartung real verwirklichter
Freiheit enttduscht. Dabei halte sie der Freiheit aber gleichzeitig die
Treue, indem sie ihr Formprinzip gegen jenen Funktionalisierungs-
und Verwertungszwang verteidigt, dem sie ihre soziale Existenzbe-
rechtigung verdankt. Adorno sah in dieser Dialektik der dsthetischen
Moderne den sachlichen Grund der Wiederkehr einer ilteren dstheti-
schen Paradoxie: Kunstwerke sind gemacht, sollen aber gleichzeitig,
so will es die Rezeption, um ihrer selbst willen da sein. Wenn ihnen
ein Quasi-Subjektstatus zugesprochen wird, lige zwar eine Projektion
vor, die von den rezipierenden Subjekten ausgehe, aber diese Projek-
tion sei zugleich auch eine Antizipation eines Zustands jenseits von
Verdinglichung. Auch wo sie dies nicht reflektiere, sei sie immerhin
eine Stellvertreterin des Konzepts vom »Vorrang des Objekts« (Ador-
no 1970, S. 384, 477 u. 479).
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Dass jene Projektion nicht nur ein Ideologem ist, sondern auch ein
Wahrheitsmoment von Kunstproduktion und -rezeption enthalt: Das ist
nach den Bewegungen im 20. Jahrhundert (Avantgarde, Reihenkompo-
sition, serielle Bildproduktion, Aleatorik, Informel, Happening, Fluxus,
Performance und Minimalismus) fraglich geworden. Man kann dies als
legitime Folge der stetigen Auflosung der Grenzen zwischen Betrachten-
den und Werk in der Kunst der Postmoderne interpretieren. Mit den
»Entgrenzungstendenzen in der Kunst« geht Juliane Rebentisch zufolge
»die prinzipiell unabschlieBfbare Prozessualitit der asthetischen Erfah-
rung« einher, »durch welche die Werke in ihr entgrenzendes Werk gesetzt
werden«. »In ihrer erfahrungsasthetischen Fassung steht [...] Kontextre-
flexivitat in keinem Gegensatz zu dsthetischer Autonomie [...]: Sie ist
Teil einer spezifisch asthetischen Operation der Reflexion, durch welche
die Werke sich als dsthetische konstituieren [...]. Darin aber erweist sich
[...] die Abhingigkeit der Kunstwerke von der Performanz der #sthe-
tisch Erfahrenden« (Rebentisch 2006, S. 7). Die Auflosung habe geholfen
zu erkennen, dass dsthetische Autonomie nicht objektivistisch zu verste-
hen sei (Rebentisch 2006, S. 1). Aus dieser Sicht ist es nicht unbedingt ein
Anzeichen des Autonomieverlusts einer kulturindustriell kolonisierten
asthetischen Sphire, wenn die Grenzen zwischen Kunstwelt und #stheti-
sierter Lebenswelt verschwinden. Die »modernistische Kritik« habe »die
sogenannte >Einbeziehung< des Betrachters mit dessen Verfiigung iiber
das Objekt« (Rebentisch 2006, S. 1) gleichgesetzt. Doch mit dem Kon-
zept demokratischer Partizipation der Betrachterinnen und Betrachter,
die an die Stelle der Deutungshoheit von Expertinnen und Experten tre-
te, gehe nicht notwendig einher, dass dsthetische Erfahrung zur Facette
eines kommodifizierenden Konsumismus herabgestuft wiirde.

Man kann die »Entgrenzungstendenzen< somit als letzte Stufe der Ver-
mittlung wiirdigen; und man kann den erweiterten Zugang zu astheti-
scher Erfahrung als soziale Errungenschaft zu schitzen wissen, durch die
Menschen in die Gestaltung ihrer Lebenswelt involviert werden. Doch
selbst dann, wiirde ich sagen, sollte man mit Adorno auch weiterhin nach
der Moglichkeit eines Anderen fragen. Partizipation ist im Kunstbetrieb
der Gegenwart gewiss ein >fait social<, aber wie weit ist es mit dsthetischer
Selbstbestimmtheit her? Es bleibt fraglich, ob dem radikalen Gedanken
an das Projekt gesellschaftlicher Autonomie damit gedient ist, dass ihre
asthetische Stellvertreterin in eine unendliche Reflexion eingespannt
bleibt, die eine gleichsam neo-frithromantische »Sabotage des Identitits-
begriffs« (Horisch 1980, S. 403) betreibt, wo es doch allmahlich an der
Zeit wire, diesen Begriff zu rehabilitieren, dessen »identitatstheoretische
Gewalt« (ebd.) schon lange dahin ist. Im Kontrast zur unendlichen Refle-
xion zwischen Kunstwelt und isthetisierter Lebenswelt, zu Poststruktu-
ralismus und Dekonstruktivismus, wire heute womaglich tiber eine Re-
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habilitierung narrativer Kontinuititen und visueller Darstellungsweisen
sowie realistischer und dokumentarischer Techniken nachzudenken (sie-
he Schweppenhiuser 2018, S. 106 £.). Allenfalls ist noch einmal, mit Fre-
deric Jameson (1992, S. 161), an das historisch-materialistisches Axiom
zu erinnern, demzufolge es keine substantielle Veranderung der Kultur
ohne eine ihrer gesellschaftlichen Grundlagen gibt.
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»Jenseits der dsthetischen Immanenz«
Natur und Gesellschaft in Adornos Theorie des Asthetischen

Der erste Teil des Aufsatzes erinnert an Adornos Idee, dass Kunstwer-
ke die Stimme der Opfer der Beherrschung duflerer und innerer Natur
artikulieren. Autonome Kunstwerke stehen demzufolge in einer antino-
mischen Weise fiir die unterdriickte humane Natur. Adorno situierte die
Konzepte des Neuen und des Fortschritts im Kern der widerspriichli-
chen Wahrheit von Kunstwerken. Der zweite Teil des Aufsatzes geht auf
Adornos eigentiimliche Verbindung zwischen der Asthetik der Wahrheit
und der Kritik der Herrschaft ein. Im dritten Teil wird diskutiert, wie
Adornos Uberlegungen im philosophischen Diskurs in Deutschland re-
zipiert worden sind. Ich pliddiere dafiir, die Verbindung von Asthetik mit
Sozialphilosophie, die im akademischen Diskurs der Gegenwart nur ver-
einzelt akzentuiert wird, wieder starker in den Vordergrund zu stellen.

Keyworps: Natur, Herrschaft, Kunstwerk, dsthetische Autonomie, so-
ziale Funktion, das Neue, Sprache, asthetische Erfahrung



