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Robin Becker und Manuel Pa3

Aisthetik nach Adorno

Eine Einleitung

Der Versuch einer Asthetik nach Adorno beruht auf ambivalenten
Bedingungen. Ihr Ziel, Phinomene der Gegenwartskunst mit Kate-
gorien der Asthetik Theodor W. Adornos zu konfrontieren, vereint
zwei einander widerstreitende Momente, die aus der Doppeldeutig-
keit des Wortes » nach « resultieren. So orientiert sich der Versuch im
Sinne eines gemdf§ Adorno an dessen Anspruch, aus der inneren
Logik der Kunstwerke ihren gesellschaftlichen und historischen Ge-
halt zu entfalten; zugleich aber ist dabei — im Sinne eines zeitlichen
nach — mit Blick auf die Gegenwartskunst die historische Distanz zu
den isthetischen Kategorien, die Adorno an den Werken der Kunst
der klassischen Moderne entwickelte, zu berticksichtigen. Der Begrift
der Gegenwartskunst markiert dabei bereits die problematischen Vo-
raussetzungen, unter denen eine an Adorno orientierte Asthetik heute
der Kunst gegentibersteht. Denn so wie sich die Gegenwartskunst als
Kontinuitit wie auch als Diskontinuitit zur modernen Kunst ver-
hilt,! so auch eine heutige Asthetik, die sich auf 4sthetische Kategorien
der Moderne beruft, ohne doch behaupten zu wollen, dass diese blofS
auf die Gegenwartskunst zu applizieren wiren. Unabhingig davon,
wann man das Auftreten der Gegenwartskunst im 20. Jahrhundert
historisch verortet, deutet ihr Begriff nicht nur auf eine Abkehr oder

1 Vgl Rebentisch, Juliane, Theorien der Gegenwartskunst, Hamburg 2013, S. 19—21.
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Reflexion von idsthetischen Prinzipien der modernen Kunst, sondern
auch von den Kategorien der Asthetik Adornos. Zu verstehen wire
er daher auch nicht als ein historisch neutraler Begrift, der blof§ und
immer schon die Kunst der Gegenwart bezeichnet, sondern als ein
solcher, der ein Verhiltnis zur Vergangenheit — eben der modernen
Kunst — und darin auch zur Gegenwart impliziert.2 In dieser histori-
schen Dimension scheint durch die Integration der Gegenwartskunst
als Massenkultur und Kulturindustrie Adornos Idee isthetischer
Autonomie diejenige zu sein, an der sich auch der Widerspruch der
Gegenwartskunst zur modernen am grundlegendsten offenbart.?
Dass die Kunst zwar ein Gesellschaftliches, darin der Gesellschaft
aber auch Entgegengesetztes ist, zeichnetin der Asthetik Adornos ihren
Doppelcharakter aus: Sie ist — in seiner Diktion — autonom und »fait
social« in einem.* Zu einem Gesellschaftlichen werde sie aber nicht
blof§ durch ihre Produktionsbedingungen, als Resultat gesellschaftli-
cher Arbeit, oder durch die gesellschaftliche Herkunftihrer Stoffe und
Inhalte, sondern vor allem in ihrer Autonomie als » Gegenposition
zur Gesellschaft«5. Autonomie selbst bezeichnet in der idsthetischen
Theorie Adornos allerdings nicht nur die Stellung der Kunst zur Gesell-
schaft, sondern auch ein immanentes Moment der formalen Gestal-
tung eines jeden Kunstwerks: seine Eigengesetzlichkeit gegeniiber den
ihr duflerlichen Zwecken. Adorno benannte diese als das dem Kunst-
werk je eigene Formgesetz, wodurch es sich als Totalitdt nicht nur anta-
gonistisch zur Gesellschaft verhalte, sondern auch zur Totalitdt der
Warenform der biirgerlichen Okonomie. Gleichwohl aber war die biir-
gerliche Produktionsweise, die kapitalistische Warenproduktion, im-

2 Vgl.ebd, S.9-12.

3 Vgl. Osborne, Peter, Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary Art,
London / New York 2013, S. 21.

4 Vgl. Adorno, Theodor W., Asthetische Theorie. Gesammelte Schriften, Bd. 7, hg.
v. Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 2003, S.16.

5 Ebd,S.33s.
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mer schon die Voraussetzung der Autonomie der Kunst, durch die sie
sich erst als eigenstindiger Produktionszweig innerhalb der biirgerli-
chen Produktionsverhiltnisse etablieren konnte.¢ Auch daher charak-
terisierte Adorno das autonome Kunstwerk in der » Asthetischen
Theorie« als absolute Ware.” Denn was die anderen Waren nur vorga-
ben, erfiillten die Kunstwerke scheinbar tatsichlich: Sie waren indivi-
duell produziert, durch nichtentfremdete Arbeit entstanden, einzig-
artig, dem Aquivalenzprinzip des Tausches enthoben. In der Kunstals
autonomer kam daher auch die Widerspriichlichkeit der biirgerlichen
Gesellschaft besonders deutlich zum Vorschein. Die in der Gesellschaft
nur partikular verwirklichte Freiheit artikulierte sich in der Kunst zwar
absolut, blieb aber letztlich auch dort partikular im Verhiltnis zur ge-
sellschaftlichen Unfreiheit — und so auch ihrer Méglichkeit beraubr,
heteronom auf die Gesellschaft zuriickzuwirken: Die Geschichte der
Autonomisierung der Kiinste in der biirgerlichen Epoche erscheint so
eben auch als die ihrer gesellschaftlichen Funktionslosigkeit.

Dass sie sich von dieser Funktionslosigkeit durch Stellung- oder Par-
teinahme sowie durch Engagement immer wieder zu befreien suchte,
verdeutlichte bereits in der biirgerlichen Gesellschaft ihren prekiren
Status und somit die Krisenhaftigkeit dsthetischer Autonomie tiber-
haupt, was jedoch erst im Laufe des 20. Jahrhunderts kiinstlerisch und
theoretisch zunehmend eklatant wurde. Hatte auch Adorno in der
Auseinandersetzung mit Sartres Essay » Was ist Literatur?« in den
1960er-Jahren noch die Méglichkeit gelungener politischer Kunst al-
lein den autonomen Werken zugeschrieben,? so deutete sich in seinem

6 Vgl. Winckler, Lutz, » Entstehung und Funktion des literarischen Marktes«, in:
ders., Kulturwarenproduktion. Aufsitze zur Literatur- und Sprachsoziologie,
Frankfurt a. M. 1973, S. 12—75, hier S. 55.

7 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S.39.

8 Vgl. Adorno, Theodor W., »Engagement«, in: ders., Noten zur Literatur. Ge-
sammelte Schriften, Bd. 11, hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt a. M. 2003, S. 409—
430, hier S. 430.
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Denken zur gleichen Zeit bereits eine Historisierung und vielleicht
sogar Relativierung der Idee kiinstlerischer Autonomie an, die - ver-
anlasst 4sthetisch durch die Avantgardebewegungen des spiten 19. und
frihen 20. Jahrhunderts, gesellschaftlich durch die Erfahrung der
Shoah — den Einsatz der » Asthetischen Theorie« markiert: » Zur
Selbstverstindlichkeit wurde, daf nichts, was die Kunst betrifft, mehr
selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhiltnis zum Gan-
zen, nicht einmal ihr Existenzrecht. «® Das Verhiltnis der Kunst zum
Ganzen, in der biirgerlichen Epoche eben ihre Autonomie, war dem-
gemifs keine historische Invariante, sondern als geschichtlich gewach-
senes an einen soziodkonomischen Kontext gebunden, und die auto-
nome Kunst vielleicht nur méglich in eben dieser Epoche. Auch daher
sprach Adorno in der » Asthetischen Theorie« von einem » Zeitalter
der Autonomie«!?, welches tatsichlich spitestens mit deren Erschei-
nen an sein Ende gekommen sein diirfte. Die Rede von einem Ende
der Kunst bei oder nach Adorno wire demzufolge das der modern-
autonomen.

Doch isthetische Autonomie lieSe sich, wie Adorno meinte, auch
nach ihrem Zeitalter nicht einfach widerrufen, weil die Kunst ihre ge-
sellschaftliche Stellung — eben ihre Autonomie — nicht schlichtweg
leugnen konnte. SchliefSlich blieb sie auch Bedingung nicht nur is-
thetizistischer Bestrebungen, sie zu verabsolutieren, sondern auch im
Versuch der Avantgardebewegungen, sie zu negieren. Deren An-
spruch, »die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne einer Uber-
fithrung der Kunst in Lebenspraxis«**, wie Peter Biirger schrieb, lief
nicht zuletzt darauf hinaus, dass Autonomie aus ihrer dsthetischen
Marginalisierung gesellschaftlich verallgemeinert und somit als 4sthe-
tisches Spezifikum aufgehoben werden sollte. Die Kritik der histori-

9 Adorno, Asthetische Theorie, S. 9.
10 Ebd,, S.376.
11 Biirger, Peter, Theorie der Avantgarde, Frankfurt a. M. 1974, S. 72.
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schen Avantgarden war zwar gegen gesellschaftliche Unfreiheit gerich-
tet, vollzog sich aber im Medium der Kunst selbst. Mit Blick auf die
gescheiterten Versuche der Avantgarden einer positiven Aufhebung
der autonomen Kunst hatte Biirger allerdings schon angezweifelt, ob
nach ihrer falschen Aufhebung in Form von Unterhaltungsliteratur
und Warenisthetik die Aufhebung innerhalb der biirgerlichen Gesell-
schaft tiberhaupt zu erstreben sei, oder »ob nicht vielmehr die Distanz
der Kunst zur Lebenspraxis allererst den Freiheitsspielraum garantiert,
innerhalb dessen Alternativen zum Bestehenden denkbar werden. «2
Diese Distanz der Kunst zur Lebenspraxis und Gesellschaft scheint
heute noch stirker reduziert: Nicht nur sind die Anspriiche der histo-
rischen Avantgardebewegungen sowie der Gegenwartskunst bisweilen
identisch mit den Imperativen des neoliberalen Marktes,** auch sind
die Tendenzen sowohl einer Politisierung der Kunst als auch einer As-
thetisierung der Politik in einem Mafle fortgeschritten, in dem beide
zuweilen ununterscheidbar scheinen, und sich nicht mehr, wie bei
Walter Benjamin, eindeutig progressiven oder reaktioniren politischen
Bewegungen zuordnen lassen.!*

Aber auch durch diese verinderte Stellung der Kunst in der spitka-
pitalistischen Gesellschaft und ihre konstitutive Eigenschaft — ihre Ent-
grenzung — verschwindet wiederum die konstitutive Eigenschaft der
modernen Kunst — ihre Autonomie — nicht vollends. Im Anspruch
der Negation oder Reflexion duflerer Zwecke bleibt ein Anteil von
Autonomie jedem Kunstwerk inhidrent und damit auch seine Voraus-

12 Ebd,, S.73.

13 Vgl. Held, Jutta / Schneider, Norbert, Grundziige der Kunstwissenschaft. Gegen-
standsbereiche, Institutionen, Problemfelder, Koln/Weimar/Wien 2007, S.s8 f.

14 Vgl. Hirsch, Michael, Logik der Unterscheidung — Zebn Thesen zu Kunst und
Politik, Hamburg 2015, S. 12 sowie Benjamin, Walter, » Das Kunstwerk im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit«, in: ders., Gesammelte Schrifien,
Bd. 1.2, hg. v. Rolf Tiedemann u. Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt a. M.
1991, S. 471-508, hier S. 508.
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setzung fir gesellschaftliche Kritik. So kénnte man heute — nach
Adorno — von einem Zeitalter der isthetischen Postautonomie oder
einem postautonomen Zeitalter der Kunst sprechen, jedoch nicht von
deren restloser Heteronomie: Zu konstatieren wire zwar der Verlust
von Autonomie der Kunst im Sinne einer Abnahme ihrer relativen
Eigenstindigkeit als besonderer Produktionssphire innerhalb der biir-
gerlichen Gesellschaft einerseits, zu fragen — und das ist eine wesentli-
che Ambition dieses Bandes — nach einem Riickgang oder aber einer
Neugestaltung autonomer Formensprache in der Kunst nach der Mo-
derne andererseits. Wenn auch die Stellung der Kunst in der Gesell-
schaft demnach keine autonome mehr ist, ist der kiinstlerische Um-
gang mit Materialien, Formen oder Stoffen gleichwohl noch immer
auf jener Ebene der dsthetischen Eigengesetzlichkeit zu verorten — und
das unabhingig davon, wie gesellschaftlich priformiert und hetero-
nom diese Materialien, Formen und Stoffe zunichst auch sind.

Angesichts der Diagnose einer postautonomen Kunst sowie auch der
Tendenz einer fortschreitenden Politisierung der Gegenwartskunst er-
langt auch die Frage nach dem spezifischen Verhiltnis von Kunst und
Politik eine neue Brisanz. Von Wolfgang Ullrich stammt die Unter-
scheidung zwischen Kunstmarktkunst und Kuratorenkunst. Wih-
rend Kiinstlerstars wie Damien Hirst fiir einen milliardenschweren
Markt produzieren und Ullrich zufolge die Warenférmigkeit der
Werke explizit auf die Spitze treiben, bestehe die Wihrung der Kura-
torenkunst, die vor allem auf Biennalen oder der Documenta ausge-
stellt wird, in politischer Aufmerksamkeit.> Auch wenn Ullrich die
Unterscheidung in Bezug auf die bildende Kunst trifft und sie wesent-

15 Vgl. Ullrich, Wolfgang, » Zwischen Deko und Diskurs«, in: Perlentaucher. Das
Kulturmagazin, 17.07.2017. Online abrufbar unter: www.perlentaucher.de/es
say/wolfgang-ullrich-ueber-kuratoren-und-kunstmarktkunst.html [letzter Zu-
griff: 15.07.2021].
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lich mit deren institutionellen, medialen sowie materiellen Vorausset-
zungen zusammenhingt, lassen sich dhnliche Tendenzen ebenso in
anderen Kiinsten beobachten: Auch in Literatur, Theater und Film
zeigt sich mitunter eine verstirkte Politisierung in Form eines Mes-
sage-Denkens. Performance- und Konzeptkunst gehen zuweilen sogar
in politische Praxis tiber — bis hin zu Aktionen, die sich selbst nicht
mehr als Kunst verstehen, sondern vorrangig deren rechtliche und in-
sticutionelle Rahmenbedingungen fiir sich nutzen. Demgegentiber
setzt sich Kunst, die sich von einem derartigen Message-Denken dis-
tanziert, dem Vorwurf dsthetizistischer Bedeutungslosigkeit aus: Im
Gestus der Isolation von Gesellschaft wird sie zur » Deko «, zum Ob-
jekt des Genusses, ihre scheinbare Aura und Transzendenz zur Ware.
Beide aber, engagierte wie isolierte Kunst, scheinen in ihren jeweiligen
Strategien der Subversion oder Kommodifizierung zumindest ein
Stiick weit jenen Autonomiebegrift vorauszusetzen, den sie zugleich
unterlaufen mochten. Gerade in dieser Konstellation vermag Adornos
asthetisches Denken ein Modell autonomer Kunst aufzuzeigen, das
es erlaubt, diese in Abgrenzung von beiden — und gewissermaf3en von
innen heraus — als politische zu verstehen. Auch eine engagierte Kunst
hatte ftir Adorno ihre Berechtigung, insofern sie das ideologische Mo-
ment von Autonomie infrage stellte, nach dem gesellschaftliche Kritik
in der Kunst zwar formuliert werden kénne, ohne aber in der sozialen
Welt tatsichlich auf materielle Verinderung zu dringen.!¢ Engagement
laufe allerdings, wo es sich instrumentell in den Dienst des Politischen
stellt, wiederum Gefahr, die Kunst gerade ihres spezifischen kritischen
Potentials zu berauben.” Vielmehr operiere gelungene Kunst, so
Adorno, mit Materialien, die selbst von gesellschaftlichen Spannungen
durchzogen seien. In deren spezifischer Konstruktion, die zugleich
den jeweiligen Eigenlogiken des Materials gerecht werden miisse, seien

16 Vgl. Adorno, »Engagementx, S. 426.
17 Vgl. ebd., S. 429.
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