V Das Werk als Fragment

In seiner letzten Vorlesung am Collége de France gab Pierre Boulez zu
bedenken, dass nach alledem, was der Musik im 20. Jahrhundert wider-
fahren sei, der Begriff des Kunstwerks nur mehr als Fragment begriffen
werden konne:

On peut maintenant, aprés toutes les expériences du XXe siécle, arriver
a cette conclusion toute provisoire et soumise au doute : I’ceuvre ne peut
étre que le fragment d’un tout imaginaire. U'ceuvre considéré comme
tout ne serait qu’une illusion habilement construite, mais comme la lu-
miére a travers le prisme, se décompose en constituants fragmentaires,
qui dans une continuité temporelle, reprennent I’apparence du tout.3*

Ein musikalisches Kunstwerk wire demzufolge keine Totalitit, sondern
das Fragment eines imaginiaren Ganzen. Boulez erschliefSt diesen Gedan-
ken aus der Erfahrung der Kunstmusik der letzten hundert Jahre. Ihr
fragmentarischer Charakter scheint offensichtlich; nicht nur fur die Ex-
pertin, sondern gerade auch fur die unbedarften Horerinnen. Mit dem
Wegfall der tonalen Kadenzen verschwinden die emphatischen Schliisse,
wie die deutlichen Anfinge.3'” Manche Werke ziehen sich derart zusam-
men, dass sie nur noch wie ein musikalischer Moment klingen, oder bil-
den sogenannt offene Formen aus, in denen die Werkteile keine endgul-
tige Anordnung finden.>*® Andere Musiken verlaufen derart richtungslos,
dass das Werk selbst nur mehr wie ein Ausschnitt eines Klanggeschehens
erscheint, das unendlich weitergehen konnte.3™ Wieder andere sind von
so langen Momenten der Stille zersetzt, dass sie auseinander zu fallen
drohen, wihrend in anderen Werken so verschiedenartige Klanggestal-
ten ineinander verschriankt werden, dass man gar nicht weiss, wie man
sie zueinander horen soll.3*° Diese Fragmentierung der musikalischen

316 Pierre Boulez, Points de repére, hg. von Jean-Jacques Nattiez et al., Paris
1995, 713.

317 Eine vor diesem Hintergrund interessante Klassifizierung post-tonaler For-
men entwickelt Holzer 2011 (wie Anm. 141), 435-558.

318 Vgl. Simon Obert, Musikalische Kiirze zu Beginn des 20. Jabrbunderts,
Stuttgart 2008; Konrad Boehmer, Zur Theorie der offenen Form in der
Neuen Musik, Darmstadt 1967.

319 Vgl. Karlheinz Stockhausen, Momentform, in: Texte zur elektronischen und
instrumentalen Musik I, Koln 1963, 189-210.

320 Vgl. Carola Nielinger-Vakil, Luigi Nono: a composer in context, Cam-
bridge ; New York 2015; Regine Elzenheimer, »... wenn in reicher Stille
...«. Pause, Fermate und Stille im Spatwerk Luigi Nonos, in: Patrick Pri-
mavesi und Simone Mahrenholz (Hg.), Geteilte Zeit. Zur Kritik des Rhyth-
mus in den Kiinsten, Schliengen 2005, 71-84; Wolfgang Rathert, Zeit als
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Formen ist in der Moderne so allgegenwirtig, dass manchen das Frag-
ment selbst schon als ein musikalischer Formtyp, als eine neue Gattung
musikalischer Ganzheit erscheint — wodurch die Rede vom Fragment zu-
letzt seinen Sinn zu verlieren scheint.3**

Boulez’ Vorschlag ist aber grundsitzlicher. Es geht ihm nicht um einen
fragmentarischen Stil, der heute maflgeblich geworden wire. Er erhebt
nicht das Unvollkommene zur Norm.3** Es geht ihm vielmehr um den
Werkbegriff selbst: Was hiefSe es fiir unser Grundverstandnis der musi-
kalischen Kunst, wenn wir ihre Werke als Fragmente eines imaginiren
Ganzen begriffen?

Im Folgenden soll dieser Vorschlag weitergedacht werden. Wenn die-
ser Gedanke plausibel gemacht werden kann, dann stellt er die gewohn-
liche Erzahlung der Musik- und Kunstgeschichte vom Kopf auf die Fiifle.
Zwar wird die Musik der Moderne auch der tiblichen Erzdhlung zufolge
von Fragmentierungen heimgesucht. Aber dieses Zerbrechen und Zer-
sprengen musikalischer Ganzheiten versteht sie als Kritik am Begriff des
Kunstwerks. Denn diese Musikgeschichtsschreibung versteht das Kunst-
werk fur gewohnlich als ein vollendetes Ganzes. Indem die moderne
Kunst solche Ganzheiten zerschligt, so die herkommliche Erzdhlung,
entledige sie sich des Werkbegriffs. Denken wir aber mit Boulez das Werk
selbst als Fragment, so kehrt sich die Situation um. Die aufgebrochenen,
zerkliifteten und eingerissenen Gestalten der modernen Kunst wenden
sich dann nicht vom Werkgedanken ab, sondern verwirklichen ihn. Und
es sind dann die abgerundeten, wohlgeformten und artig geschlossenen
Gebilde, welche nicht mehr als Werke der Kunst verstanden werden kon-
nen — denn in ihnen ist die Ganzheit nicht imaginir, sondern gegeben.

Um diesen Gedanken zu stiitzen, soll im Folgenden auf Griindungs-
texte des modernen Kunstdenkens zuriickgegangen werden. Ich moch-
te zeigen, wie Boulez” Gedanken bereits in Immanuel Kants Konzeption
des dsthetischen Urteils und Friedrich Schlegels Ubertragung dieser Kon-
zeption auf die Kunstkritik vorgezeichnet ist. Das Herz dieser Konzep-
tionen bildet der Begriff der Reflexion. Er benennt ein in sich gebroche-
nes Denken. Das Denken der Kunst ist ein Denken, das nicht geradeaus
geht, sondern sich an seinen Gegenstinden bricht. Die Werke der Kunst
als Fragmente zu begreifen, fuhrt diesen Gedanken aus.

Motiv in der Musik des zwanzigsten Jh.s. Mit einem Ausblick auf Feldman
und Nono, in: Richard Klein et al. (Hg.), Musik in der Zeit. Zeit in der Mu-
sik, Weilerswist 2000, 287-312.

321 Vgl. Kreidler 2018 (wie Anm. 62), 205.

322 So geschieht es etwa mit Bezug auf die Improvisation bei Andy Hamilton, The
aesthetics of imperfection: The finished work, and process versus product, in:
Lara Pearson und Andy Hamilton (Hg.), The aesthetics of imperfection in mu-
sic and the arts: spontaneity, flaws and the unfinished, New York 2020, 11-19.
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1. Kant und die Kritik des Schonen

Asthetische Ideen

In Kants Kritik der Urteilskraft liegt einer der Grundungstexte der
philosophischen Asthetik vor. So will es eine weit verbreitete Annah-
me. Thr steht die Tatsache gegentiber, dass der Auslegungsstreit iiber
diese Schrift bis in die Gegenwart anhilt. Dieser Streit hat eine enor-
me Menge von abweichenden Interpretationen hervorgebracht. Die
erste Schwierigkeit, an der sich die Deutungen abarbeiten, liegt darin,
dass unklar ist, ob die philosophische Asthetik iiberhaupt der primi-
re Gegenstand dieser Schrift ist. Bekanntlich zerfillt die dritte Kritik
Kants in zwei Teile, die sehr unterschiedliche Fragestellungen bear-
beiten: Eine Kritik des dsthetischen Urteils und eine Kritik des natur-
teleologischen Urteils.3*> Es mag daher so scheinen, als ob sich bes-
tenfalls der erste Teil der dritten Kritik mit philosophischer Asthetik
beschiftigt. Aber selbst innerhalb der Kritik des dsthetischen Urteils
steht man vor zwei sehr ungleichen Themenkomplexen: Einer Kritik
des dsthetischen Urteilens, das sich auf die Naturdinge, und einer Kri-
tik des dsthetischen Urteilens, das sich auf die Gegenstinde der Kunst
bezieht. Einige Kommentatorinnen haben daher zu zeigen versucht,
dass sich auch das asthetische Urteil entzweit. Unter dieser Annahme
haben sich zwei Deutungsoptionen herauskristallisiert: Entweder lie-
fert Kants Text zwei gleichwertige, aber unterschiedliche Antworten
auf die Frage des asthetischen Urteils,3** oder aber, er erachtet die Fra-
ge nach der Kunst als sekundér und stellt die Frage des Naturschénen
ins Zentrum.3*s Auffilligerweise kommt der Frage nach der Kunst in
keiner der beiden Deutungen eine Vorrangstellung zu. Insgesamt ist
daher fraglich, inwiefern ein Text, der das Kunstschone nicht ins Zen-
trum stellt, ein Griindungstext der Asthetik als einer Philosophie der
Kunst sein kann.

Im Folgenden kann es nicht darum gehen, diesem hochst elaborier-
ten Auslegungsstreit auf Augenhohe zu begegnen. Mit Blick auf die ge-
genwartigen Probleme des Kunstbegriffs soll vielmehr ein Strang aus
dem verwirrenden Geflecht des kantischen Texts hervorgehoben wer-
den, der noch im gegenwirtigen Kunstdenken Geltung beanspruchen
kann. Dieser Strang wird sichtbar, wenn man die Kritik der dsthetischen

323 Den Zusammenhang der beiden Teile betont Wolfgang Wieland, Urteil und
Gefiibl: Kants Theorie der Urteilskraft, Gottingen 2001.

324 Vgl. Kern 2000 (wie Anm. 11).

325 Vgl. Henry E Allison, Kant’s theory of taste: a reading of the »Critique of
aesthetic judgment«, Cambridge 2010.
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Urteilskraft von hinten her liest. In einem vieldiskutierten’*¢ Paragra-
phen am Ende dieser Kritik schreibt Kant:

Man kann tiberhaupt Schonheit (sie mag Natur- oder Kunstschonheit
sein) den Ausdruck isthetischer Ideen nennen; nur dafS in der schonen
Kunst diese Idee durch einen Begriff vom Objekt veranlafit werden mufs,
in der schonen Natur aber die blofSe Reflexion tiber eine gegebene An-
schauung, ohne Begriff von dem, was der Gegenstand sein soll, zur Er-
weckung und Mitteilung der Idee, von welcher jenes Objekt als der Aus-
druck betrachtet wird, hinreichend ist.3*”

Das Schone ist der Gegenstand des dsthetischen Urteils. Kant bestimmt
es in diesem Paragraphen als der Ausdruck dsthetischer Ideen. Sowohl
das Naturschone wie das Schone der Kunst sind ein solcher Ausdruck.
Was aber ist eine dsthetische Idee? Kant gibt verschiedene Bestimmun-
gen. Mit Bezug auf die Musik nennt er sie eine Idee von »einem zu-
sammenhidngenden Ganzen einer unnennbaren Gedankenfiille«.3*
Allgemein bestimmt er die dsthetische Idee als eine »Vorstellung der
Einbildungskraft«,3* die » viel zu denken veranlaflt, ohne daf§ ihr doch
irgend ein bestimmter Gedanke, d.i. Begriff, adiquat sein kann«.33° Sie
ist »das Gegenstiick (Pendant) von einer Vernunftidee «33* und sie verleiht
den Produkten der schonen Kunst ihre Regelhaftigkeit.33> Man kann die-
se Bestimmungen auf vier wesentliche Momente bringen: Diese asthe-
tische Idee reguliert erstens einen Zusammenhang, eine Totalitdt. Aber
diese Regel eines zusammenhingenden Ganzen ist zweitens kein Begriff,
sondern eine Vorstellung der Einbildungskraft. Der so regulierte Zu-
sammenhang kann drittens mit Begriffen unendlich ausgedeutet werden,
aber niemals ist ein Begriff erreicht, der diesen Zusammenhang ginz-
lich erfasst. In dieser unendlichen Auslegbarkeit ist die dsthetische Idee
viertens auf die Ideen der Vernunft bezogen, sie ist ihr Gegenstiick oder
Analogon. Diese vier Momente — die Regelhaftigkeit einer Totalitat, das
Nicht-Begriffliche dieser Regel, die unendliche Auslegbarkeit des Zusam-
menhangs und dessen Ideenbezug — sind die Bestimmungen dessen, was
im Schonen zum Ausdruck kommt.

326 Vgl. Aaron Halper, Rethinking Kant’s distinction between the beauty of art
and the beauty of nature, in: European Journal of Philosophy 28/4, 2020,
857—-875; Mojca Kuplen, Reflective and Non-reflective Aesthetic Ideas in
Kant’s Theory of Art, in: The British Journal of Aesthetics 61/1, 2021, 1-16.

327 Kant 2006 (wie Anm. 12). B 204.

328 Ebd. B 219.

329 Ebd. B 193.

330 Ebd.

331 Ebd.

332 Ebd. B 254.
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Die Negativitit des Schonen

Von hier aus lassen sich die ebenso bekannten wie umstrittenen Bestim-
mungen des dsthetischen Urteils besser verstehen, die Kant zunichst an-
hand des Naturschonen einfiihrt. Die zentrale Bestimmung ist die subjek-
tive ZweckmaifSigkeit des Schonen. Die ZweckmafSigkeit ist das Prinzip
der Urteilskraft, das die zwei Teile der Kritik der Urteilskraft verbin-
det. Kant nennt das Schone zweckmifSig ohne Zweck.33? Ein Zweck ist
das, worum willen etwas gemacht wird. Die Rede vom Zweck setzt also
ein Subjekt voraus, das diesen Zweck der Sache intendiert. Ein solcher
Zweck ist begrifflich bestimmt. Dieser Begriff leitet das Tun oder Her-
stellen an. In diesem Sinn meint Kant, dass wir einen Zweck denken, so-
bald wir einen Begriff einer Sache als Ursache dieser Sache denken.33+
Der Begriff ihres Zwecks ist dann der Begriff dieser Sache selbst, der das
Subjekt, welches diese Sache hervorbringt, anleitet. ZweckmafSig hinge-
gen ist eine Sache, wenn sie zu etwas gut ist. Das setzt nicht voraus, dass
ein Subjekt diese Sache tatsdchlich zu diesem Zweck gemacht hat. Eine
zweckmaifSige Sache erscheint ganz so, als hitte ein Subjekt sie um eines
Zwecks willen gemacht — ohne dass dies der Fall sein miisste. Das Scho-
ne erscheint in diesem Sinn zweckmafSig, aber ohne Zweck.

Aber worin besteht die ZweckmafSigkeit des schonen Gegenstandes?
Kants Bestimmungen sind nicht einfach zu entschliisseln und man muss
etwas ausholen, um die Antwort zu verstehen. So viel ist gewiss: In der
Erfahrung des Schonen befassen wir uns mit einem Erfahrungsgegen-
stand, einem einzelnen Erscheinungskomplex, der unsere Denkverméogen
in ein Verhiltnis zueinander bringt, das von einem Gefiihl der Lust be-
gleitet wird. Das asthetische Urteil hat dieses besondere Lustgefithl zum
Bestimmungsgrund: Es verbindet den ganzen Vollzug, durch den die ge-
genstandsbezogenen Vorstellungen die Denkvermogen in dieses eigen-
tiumliche Verhiltnis setzen, mit diesem Lustgefuhl.>ss

Einen Gegenstand zu denken heif§t aber normalerweise: ihn zu be-
stimmen. Einen besonderen Erfahrungsgegenstand bestimmt man - in
Kants Konzeption der Erkenntnis—, indem man die Gegebenheiten der

333 Kant 2006 (wie Anm. 12), B 61.

334 Ebd. XXVIIL

335 Dazu Wieland 2001, § 10-12. Um diese These vertreten zu kénnen, muss
ein weiterer Urteilsbegriff von einem engen unterschieden werden. Urteile
im weiten Sinne sind Vorstellungsverbindungen. Ein Wahrnehmungsurteil
verbindet etwa eine Anschauung mit der Vorstellung des Ich, das Urteil des
Angenehmen verbindet eine Anschauung mit einem Gefiihl der Lust, das
Geschmacksurteil verbindet ein bestimmtes Verhiltnis von Anschauung und
Begriff mit dem Gefiihl der Lust. Urteile im engeren Sinne sind objektive Er-
kenntnisurteile, die Anschauungen mit einem Begriff verkniipfen und so auf
einen Gegenstand beziehen. Vgl. ebd. 204ff.
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sinnlichen Wahrnehmung mithilfe der Schemata der Einbildungskraft
unter allgemeine Begriffe des Verstandes subsumiert. Die begriffliche
Bestimmung vollzieht man in Urteilen: In Urteilen denkt man, was ein
Erscheinungskomplex ist. Das Eigentiimliche am asthetischen Urteil, so
Kants Vorschlag, liegt dagegen darin, dass es kein bestimmendes, son-
dern ein reflektierendes Urteil ist.>3¢ Bestimmend ist ein Urteil, das zu
einer gegebenen, allgemeinen Begriffsregel einen besonderen Fall fin-
det, den es subsumiert. Reflektierend ist ein Urteil, das von einem be-
sonderen Erscheinungskomplex ausgeht, zu dem es eine allgemeine Be-
griffsregel sucht. Das Reflektieren tiber das Erscheinende besteht darin,
seine Aspekte und Momente zu unterscheiden, zu vergleichen und zu
Einheiten zu verbinden, um einen passenden Begriff zu finden.33” Im Er-
kennen greifen Reflexion und Bestimmung fiir gewohnlich ineinander:
Uber gegebene Anschauungskomplexe wird reflektiert bis eine geeigne-
te Begriffsregel gefunden ist, unter welche sich die Anschauung subsu-
mieren ladsst.

Das Reflektieren hat sein Ziel also im Bestimmen. Im dsthetischen Ur-
teil wird aber reflektiert, ohne dass es zu einem Bestimmungsabschluss
kommt. Das lustvolle Verhiltnis zwischen den Vermogen des Denkens,
das sich in der Auseinandersetzung mit dem schonen Gegenstand ein-
stellt, geht mit einem unendlichen Aufschub des Urteilabschlusses ein-
her. Gegen die verharmlosende Redeweise Kants, der dieses Verhaltnis
als wohlproportioniertes, harmonisches und spielerisches Zusammen-
wirken von Sinnlichkeit und Begriff, von Einbildungskraft und Verstand
beschreibt, muss man den sachlichen Punkt festhalten, dass im astheti-
schen Urteil ein Reflexionsgeschehen gerade darin als lustvoll erfahren
wird, dass es nicht zum Abschluss kommt. Hat das Reflektieren jedoch
im bestimmenden Urteilen sein Ziel, so muss man sagen: Im astheti-
schen Urteil wird das Scheitern des Urteilens, das Verfehlen seines Ziels
als lustvoll erfahren. Darin liegt die Negativitdt des dsthetischen Urteils-
aufschubs.33® Die sinnlichen Anschauungen und die begrifflichen Mittel,

336 Kant 2006, B XXVI (179).

337 Reflektieren heisst »[...] gegebene Vorstellungen entweder mit andern, oder
mit seinem Erkenntnifvermogen, in Beziehung auf einen dadurch mogli-
chen Begrif [sic] zu vergleichen und zusammen zu halten.« Kant 2006, 211.
Dass dies der hier relevante Begriff von Reflexion ist, wird nahegelegt von
Paul Guyer, Kant and the claims of taste, Cambridge (Mass.) 1979, 40. Die-
ter Henrich hingegen bestreitet diese Auffassung, vgl. Dieter Henrich, Kant’s
Explanation of Aesthetic Judgement, in: Aesthetic judgment and the moral
image of the world, Stanford, Calif. 1992, 29-56, hier: 45-46.

338 Diese Deutung stiitzt sich auf Motive, die Christoph Menke und Andrea
Kern entwickelt haben. Durch diese negativistische Lesart wird das Schonen
dem Erhabenen angenihert. Der Unterschied besteht in der Rolle der Einbil-
dungskraft: Im Erhabenen scheitert nicht das begriffliche Urteilen, sondern
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das Besondere und das Allgemeine, passen in ihm nicht zusammen, sie
stimmen nicht {iberein: Jeder Bestimmungsversuch, jede Verallgemeine-
rung in Anbetracht des Besonderen wird tiber sich hinausgedringt und
erweist sich als ungeniigend, als vorlaufig. Nur so kann es sein, dass die
Reflexion iiber die schone Erscheinung zu keinem Abschluss kommt und
gerade in dieser Unabgeschlossenheit als lustvoll erfahren werden kann.
Aber zugleich muss der besondere Erscheinungskomplex so geartet sein,
dass er die Suche nach einer allgemeinen Regel anregt und fordert. An-
dernfalls wiirde man die Reflexion tiber ihn ja einfach abbrechen und
die Sache als unverstindlich auf sich beruhen lassen. Das Verhiltnis der
Vermogen des Denkens muss daher als eine Spannung verstanden wer-
den: Sinnlichkeit und Begriff, Einbildungskraft und Verstand werden in
eine Spannungslage versetzt, in der die Suche nach einer Entsprechung
standig erneuert und zugleich das Erreichen einer Ubereinstimmung im-
mer aufgeschoben wird.

Im Hinblick auf diese Spannungslage kann die schone Erscheinung als
zweckmafSig verstanden werden. Es handelt sich dabei um eine seltsame
ZweckmafSigkeit, denn das Schone stellt ja gerade im Hinblick auf das
Denken ein Problem dar: Anders als eine umstandslos identifizierbare
Sache lasst es unser Urteilsvermogen scheitern. Aber dieses Scheitern ist
mit einer hochsten Aktivitat des Denkens verbunden, die Kant auch als
Verlebendigung bezeichnet.’3* Das fuhrt uns zuriick auf die Ausgangs-
bestimmung der dsthetischen Idee: In ihr wird eine »unnennbare Ge-
dankenfille« durchdacht, die sich auf keinen Begriff bringen lasst. Zu-
gleich ist diese Fiille keine chaotische Gedankenflucht, sondern bildet
einen organisierten Zusammenhang, eine regelhafte Totalitit aus. Des-
halb weicht das Vermogen des Denkens vor solchen Erscheinungen nicht
zuriick, sondern vertieft sich immer weiter in diese unbegrifflich geregel-
ten Zusammenhinge, die unendlich »viel zu denken« geben.

Diese Vertiefung der Reflexion in der Erfahrung des Schonen ist auf
die Ideen der Vernunft bezogen. Das leuchtet vor dem Hintergrund des
Gesagten ein. Denn auch die Ideen der Vernunft lassen sich nicht in be-
stimmenden Urteilen denken. Die Ideen der Vernunft sind Begriffe ab-
soluter Totalitdten. Jedes bestimmende Urteil theoretischer Natur geht
auf einen Weltausschnitt, den es bestimmt, und setzt mit seinem Gel-
tungsanspruch eine Reihe von Bedingungen voraus, unter denen es
gilt. Solche Bedingungsreihen, in denen einzelne bestimmende Urteile

die schematisierende Vereinheitlichung der Einbildungskraft. Sie fithrt Kant
bekanntlich in die erbauliche Selbstbestitigung der Vernunft. Das Schone
scheint dahingegen eigentlich noch negativer: In ihr triumphiert nicht der
Begriff tiber die Sinnlichkeit, sondern beide geraten ins Tanzen. Die Ver-
schrinktheit von Scheitern und Gelingen im Asthetischen ist daher, in die-
ser Lesart, auch im Schonen entscheidend.

339 Kant 2006, B146.
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zusammenhingen, lassen sich in Schlissen artikulieren. Die Vernunft ist
bei Kant der Name fir das Vermogen zu schlieflen: Sie bringt die ein-
zelnen bestimmenden Urteile in Begriindungszusammenhinge.3#° Solche
Zusammenhinge von Begriindungen hingen aber in der Luft, solange
sie zu keinem Abschluss kommen. Erst wenn sie einen Gesamtzusam-
menhang ausbilden, der keiner weiteren Begriindung mehr bedarf, der
also keine weitere Bedingung aufSer sich hat, ist auch jedes einzelne Ur-
teil wirklich begriindet. Ein solcher Gesamtzusammenhang von Bedin-
gungen wire daher unbedingt, d.h. absolut.

Die Ideen der Vernunft sind solche Abschlussbegriffe. Kant unterschei-
det deren drei: Die Seele, die Welt und Gott. Sie bilden notwendige Vor-
aussetzungen des bestimmenden Denkens. Aber sie konnen selbst nicht
zum Gegenstand eines bestimmenden Urteils mit Wahrheitsanspruch
werden. Denn solche Urteile gehen ja auf Weltausschnitte, die sie unter
Voraussetzung gewisser Bedingungen bestimmen. Eine unbedingte To-
talitit kann aber nie als bedingter Weltausschnitt beurteilt werden. Sie
ist kein moglicher Erfahrungsgegenstand. Sie ist vielmehr das Produkt
einer Geltungsreflexion auf erfahrungsbezogene Urteile. In diesem Sinne
ubersteigen die Ideen das bestimmende Urteilen, deren notwendige Vo-
raussetzung sie zu denken geben. Sie leiten das Urteilen an, ohne selbst
beurteilt werden zu kénnen.

Auch hier findet also eine Reflexion statt — die kritische Selbstprifung
des urteilenden Denkens —, die in eine Kritik des Urteilens fithrt: Das ur-
teilende Denken vermag seine eigene Voraussetzung nicht einzuholen.
Auf diese Weise lassen sich die dsthetischen Ideen, die im Schonen zum
Ausdruck kommen, auf die Ideen der Vernunft beziehen:

[...] unter einer dsthetischen Idee aber verstehe ich diejenige Vorstellung
der Einbildungskraft, die viel zu denken veranlafSt, ohne daf§ ihr doch ir-
gendein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff, adiquat sein kann, die folg-
lich keine Sprache vollig erreicht und verstandlich machen kann. — Man
sieht leicht, daf$ sie das Gegenstuck (Pendant) von einer Vernunftidee
sei, welche umgekehrt ein Begriff ist, dem keine Anschauung (Vorstel-
lung der Einbildungskraft) addquat sein kann.3+:

Die seltsame ZweckmafSigkeit des Schonen ist ohne Zweck, weil sie nicht
auf einen Begriff bezogen ist, sondern auf eine dsthetische Idee. Wie ein
Begriff hat sie eine regulierende Funktion, sie ist regel- oder gesetzartig.
Wie bei einer Vernunftidee kann es keine wahrheitsfahigen Urteile uber
sie geben, sondern sie fordert eine prinzipiell unendliche Reihe von be-
stimmenden Urteilen, die sich an ihr wie an einem Fluchtpunkt ausrich-
ten. Auf diese Weise verkniipft sie die Regelhaftigkeit, Unausdeutbarkeit
und den Ideenbezug des Schonen.

340 Kant 1998 (wie Anm. 41), A330/B386.
341 Kant 2006 (wie Anm. 12), B 192-193
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Das Schulgerechte

Die bisherigen Auslegungen machen deutlich, dass die beriihmte Begriff-
slosigkeit des dsthetischen Urteils, an der sich bis heute die Geister schei-
den, schon bei Kant nicht bedeuten kann, dass Begriffe im dsthetischen
Beurteilen keine Rolle spielen. Begriffe sind vielmehr integraler Bestand-
teil des dsthetischen Urteils. Der asthetische Gesichtspunkt wird ver-
kiirzt, wenn er als reines Sehen oder Horen, als Wahrnehmung vor aller
begrifflichen Bestimmung verstanden wird. Begriffslos ist das dstheti-
sche Urteil im prazisen Sinne, dass sein Bestimmungsgrund kein Begriff
ist, sondern das lustvolle Gefuhl einer Spannung, in welche die begriff-
lichen und sinnlich-affektiven Vermogen in der Auseinandersetzung mit
einem Erscheinungskomplex geraten.

Die Bestimmung des Schonen als ZweckmafSigkeit ohne Zweck birgt
jedoch ein Problem fiir jede Kunstphilosophie, die an die Uberlegungen
Kants anschliefSen will. Denn Kunstwerke sind Artefakte, die von jeman-
dem hergestellt wurden. Dieses Herstellen ist notwendigerweise von Be-
griffen angeleitet: Das kunstlerische Subjekt verwirklicht ja begrifflich
bestimmte Absichten. Deshalb klingt es schief, wenn man behauptet,
die Werke der Kunst seien zweckmifSsig ohne Zweck. Sie haben ja einen
Zweck, namlich, ganz allgemein, Kunstwerke zu sein, und im Besonde-
ren: Ein Streichquartett, eine Sonate oder Phantasie, eine ortsspezifische
Installation oder institutionskritische Performance, ein Stillleben, eine
suprematistische Komposition oder eine Tragodie zu sein. Die Begriffe,
welche die Kunstproduktion anleiten, sind der Kunstbegriff im Allge-
meinen, aber auch alle seine Gattungs-, Stil-, Form- und Artbegriffe. Sie
bilden die Zwecke der Kunstproduktion und erklaren die ZweckmafSig-
keit ihrer Produkte. Wenn die Kunst darin aufginge, solche Zwecke zu
realisieren, dann wire das dsthetische Urteil tatsichlich fiir die Kunst ir-
relevant. Denn die Beurteilung der Kunstwerke hatte die Kunstbegrif-
fe als Bestimmungsgrund: Sie wiirde in der Reflexion den Erscheinungs-
komplex unter diese Begriffe subsumieren und vergleichend beurteilen,
ob die Fille ihren Begriff erfullen oder nicht.

Um dieser Schwierigkeit zu begegnen, fithrt Kant die Unterscheidung
zwischen dem Schulgerechten und dem Geistvollen ein.’+* Um iiberhaupt
etwas herstellen zu konnen, muss sich die Kunstlerin einen Begriff zum
Zweck setzen — wie vage auch immer dieser Begriff sein mag. Ein Werk
wire aber nicht schon, wenn es in der Erfiillung seines Begriffs aufginge.
Solche Werke wiren, nach Kants Ausdruck, blof§ »schulgerecht«, aber
ohne Geist. Das Schulgerechte geniigt den tradierten Regeln, Normen und

342 Ebd. B 186. Dazu auch Grit Schwarzkopf, Vom Schonen zum Organismus
zum Geist (Konzepte. Hefte fiir Philosophie, 2), Frankfurt am Main 2016,
83-107, hier: 89.
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Konventionen der Kunst einer Zeit. Dieses Regelwerk ist fiir gewohnlich
wirksam, ohne ausdriicklich gemacht zu werden; dennoch lisst es sich
auf Begriffe bringen. Es ist die Gesamtheit der Kunstgriffe, der kiinstle-
rischen Techniken, welche in Satzlehren, poetologischen Abhandlungen
und Malereitraktaten festgehalten werden und so den eigentlichen Ge-
genstand einer Wissenschaft der Kunst bilden. Die Begriffe halten fest,
was einer Zeit als geschmackvoll gilt. Sie sind deshalb nicht ohne Bezie-
hung zum asthetischen Urteil, das Kant auch Geschmacksurteil nennt.34
Die Normen der Kunst sind ja von Werken abgeleitet, die als Klassiker, als
Meisterwerke gelten, die also dem dsthetischen Urteil gentigen. Aber so-
bald die Gestaltungsprinzipien und Formen klassischer Werke zu begriff-
lichen Regeln der Kunst erhoben werden, verlieren die Werke, die sich da-
rin erschopfen, solchen Begriffen zu gentigen, ihre dsthetische Spannung:

Man sagt von gewissen Produkten, von welchen man erwartet, dafs sie
sich, zum Teil wenigstens, als schone Kunst zeigen sollten: sie sind ohne
Geist; ob man gleich an ihnen, was den Geschmack betrifft nichts zu ta-
deln findet. Ein Gedicht kann recht nett und elegant sein, aber es ist ohne
Geist. Eine Geschichte ist genau und ordentlich, aber ohne Geist, eine
feierliche Rede ist griindlich und zugleich zierlich, aber ohne Geist.34

Ein Produkt der schonen Kunst darf in diesem Sinne nicht blofs ge-
schmackvoll, es muss dariiber hinaus auch geistvoll sein. Der Begriff Geist
steht klassischerweise fiir das belebende Prinzip einer Sache. In diesem
Sinne ist es auch der Geist einer kiinstlerischen Sache, der die Erkennt-
niskrifte »zweckmifSig in Schwung versetzt, d.i. in ein solches Spiel, wel-
ches sich von selbst erhilt und selbst die Krifte dazu stiarkt«.34s Man sieht
leicht ein, weshalb das blofs Geschmackvolle einen unendlichen Aufschub
der Reflexion nicht auslosen kann. Denn das Geschmackvolle lasst sich
durch die Begriffe des Schulgerechten restlos bestimmen. Die Regel, wel-
che solchen Gebilden die Einheit gibt, ist ein Begriff. Die Reflexion wird
nur dann in jene Kritik des bestimmenden Urteilens getrieben, die im
Schonen als Lust gefiihlt wird, wenn die Regel eines Werks, sein verein-
heitlichendes Prinzip, nicht ein Begriff, sondern eine dsthetische Idee ist.

Kant nennt das Vermogen zu adsthetischen Ideen in diesem Sinne auch
Genie.’*¢ Der Geniebegriff mit seiner ganzen Wirkungsgeschichte ist pro-
blematisch.3#” Denn er suggeriert, dass die dsthetischen Ideen durch ein
Vermogen produziert werden, tiber das gewisse Subjekte verfiigen und

343 Kant 2006, passim.

344 Kant 2006, B 192.

345 Ebd.

346 Ebd. B242.

347 Vgl. Hee Sook Oh, >Das abgelehnte Genie< — Betrachtungen zur Kritik an
der musikalischen Genieisthetik im 20. Jahrhundert, in: International Re-
view of the Aesthetics and Sociology of Music 44/1, 2013, 79-99.
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andere nicht. Jene Subjekte, die das geniale Vermogen besitzen, konnen
Kunstwerke hervorbringen, ja alles, was solche Genies hervorbringen,
wire genial.

Die Unterscheidung von Geist und Geschmack, von dsthetischer Idee
und den Begriffen des Schulgerechten weist aber in eine andere Rich-
tung. Sie zielt nicht auf eine Erhéhung, sondern auf eine Depotenzie-
rung des subjektiven Kénnens in der Kunst. Asthetische Ideen kommen
in der kiinstlerischen Arbeit zustande, ohne dass das Subjekt dieser Ar-
beit dariber ginzlich Kontrolle hitte. Sein Vermogen erstreckt sich auf
das Schulgerechte: Es bezeichnet das subjektive Konnen, das die Kiinst-
lerinnen bis zur Virtuositit ausbilden. Geistvoll werden die Arbeiten je-
doch erst durch einen Widerstand, etwas Subjektfremdes, das dieses si-
chere Konnen und Beherrschen durchkreuzt.3+8

Kant verwendet den Begriff der Natur, um diesen gegenstrebigen Vek-
tor des kiinstlerischen Arbeitsprozesses zu bezeichnen: Im Genie, so die
beruhmte Phrase, gibt die Natur der Kunst die Regel.>* Damit kann
nicht gemeint sein, dass die Regeln gelingender Kunst natiirlich seien
oder dass die Kunst die Natur nachzuahmen hatte. Natur steht hier viel-
mehr fiur die Abwesenheit von Absichten oder Intentionen. Gelingen-
de Werke, so lisst sich der Gedanke umformulieren, gehen nicht in je-
nen Absichten und Intentionen auf, welche die Kiinstlerinnen mit ihren
Kunstbegriffen des Schulgerechten anleiten. Sie gehen iiberhaupt hinaus
uber den Bereich dessen, was sich als begrifflich bestimmter Zweck in-
tendieren ldsst. Dasjenige, was sie zu geistvollen Gebilden macht und die
Reflexion tiber sie unendlich aufschiebt, sprengt die Immanenz der schul-
gerechten Begriffe: Es ist ein Intentionsloses.35°

Treibt man diesen Gedanken weiter, so wird man gegen den Wort-
laut Kants sagen miissen, dass die Unterscheidung vom Geistvollen und
Schulgerechten, von dsthetischen Ideen und den Regeln des Geschmacks,
das Problem des asthetischen Urteils in den Bereich des Geschichtlichen
hineinzieht. Denn gerade die angebliche Naturgabe des Genies bezeich-
net ja die geschichtliche Bewegung der Kunst, die als geistvolle erst in der
Negation der zum Schulgerechten verharteten Kunstnormen existiert. An
die Stelle des Schulgerechten treten keine natiirlichen Regeln, kein ur-
spriingliches Fithlen oder unmittelbare Kraft. Vielmehr muss der Uber-
stieg gelungener Werke iiber die Normen der Kunst als deren Selbstkritik
verstanden werden, die jener Selbstkritik des urteilenden Denkens ent-
spricht, welche das Spannungsgefiihl des Schonen vollzieht.

348 Vgl. Menke 2013 (wie Anm. 126), 14.

349 Kant 2006, B 181.

350 Das ist freilich nicht Kants Begriff, sondern Adornos Aneignung des Gedan-
kens, vgl. Theodor W. Adorno, Asthetik: 195859, hg. von Eberhard Ort-
land (Nachgelassene Schriften, 3), Frankfurt am Main 2017.
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In dieser Weise ldsst sich, wie zu Beginn dieser Arbeit bereits behauptet
wurde, der Begriff des Genies durch den Eigensinn des historischen Ma-
terials der Kunst ersetzen: Es sind die Potenziale und Tendenzen des ge-
sellschaftlich vermittelten und vorgeformten Materials, das in der kiinst-
lerischen Arbeit als Gegenvektor zu den Absichten und Formintentionen
der Kiinstlerinnen wirkt. Uber solche Materialtendenzen kann das kiinst-
lerische Subjekt nicht verfiigen, es widersteht seiner Gestaltungsmacht,
es ubersteigt das, was jemand konnen kann. In diesen Tendenzen macht
sich ein Intentionsloses geltend, das im besonderen Zusammenhang des
erarbeiteten Werks zum Ausdruck kommt. Die dsthetischen Ideen sind
keine Ausfliisse einer Naturgabe, sondern das Produkt der subjektiven
Auseinandersetzung mit dem historisch bewegten Material der Kunst.

An diesem Punkt schiefst unsere Auslegung freilich iiber den Text der
Kritik der Urteilskraft hinaus. Es sollte aber sichtbar geworden sein, dass
dieser Uberschuss in Kants Gedankens selbst angelegt ist. Die Kunst-
philosophie der Jenaer Frithromantik, insbesondere gewisse Einsichten
Friedrich Schlegels, konnen als Fortsetzung dieser Impulse verstanden
werden, die in Kants dritter Kritik nicht ausgefithrt werden. Schlegel
ubersetzt die kantischen Motive in eine Theorie der kiinstlerischen Mo-
dernitit, also in eine Kunstauffassung, welche die Geschichtlichkeit des
kiinstlerischen Materials ins Zentrum riickt.

2. Schlegel und die Kunst der Moderne

Vom Geschmack zur Kunstkritik

Die Rekonstruktion der Kantischen Grundlegung des Asthetischen hat
gezeigt, dass der entwickelte Begriff des Schonen den Ausdruck astheti-
scher Ideen miteinschlief3t, der sich erst im Kunstwerk verwirklicht. Et-
was als schon zu beurteilen heifSt, es als solchen Ausdruck zu denken.
In dieser Beurteilung ist die Urteilskraft nach ihrem eigenen Prinzip der
Zweckmifigkeit tatig. ZweckmafSig erweist sich das Werk fur die Selbst-
kritik der Denkvermogen, indem es eine asthetische Idee realisiert. Die
asthetische Idee verwirklicht sich in der Spannung von Einzigartigkeit
und GesetzmafSigkeit: Sie ist eine einzigartige Konfiguration von Erschei-
nungen, die in ihrer Unausdeutbarkeit auf die Vernunftideen bezogen ist.

Kants Kritik des dsthetischen Urteils kommt so zu einem Abschluss,
wo die Philosophie der Kunst beginnt. In seiner verharmlosenden Dar-
stellung tiberspielt Kant den Konflikt, der seine Konzeption durchzieht.
Seine ganze Asthetik spricht vom Schonen, ja selbst vom Erhabenen, als
einem Erbaulichen. Daran kniipfen im 20. Jahrhundert die Kompensati-
onstheorien der Kunst an. An der Kunst erfihrt diesen Theorien zufolge
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das Subjekt jene Selbstbestitigung und Lebendigkeit, die ihm das Leben
in der burgerlichen Gesellschaft vorenthilt.

In dieser Verharmlosung zeigt sich die Grenze des Kantischen Vor-
schlags. Nimmt man den Gedanken des dsthetischen Urteils ernst, so
muss man den Widerspruch entwickeln, den er in sich beschlief3t. Be-
tont Kant zwar das harmonische Spiel, das, in der Kunst wie in der Na-
tur, mit dem Schonen einhergeht, so kann er nicht verbergen, dass die-
ses Spiel von der Spannung eines Gegensatzes angetrieben wird, den das
Schone nicht schlichtet, sondern austragt. Ob und wie sich dsthetische
Idee und Geschmack, Ideenbezug und Anschaulichkeit, Verstandesgesetz
und Einbildungskraft, Einzigartigkeit und Regelhaftigkeit im Kunstwerk
vereinen lassen, versteht sich keineswegs von selbst.

Diesen Konflikt in seiner ganzen Unausweichlichkeit ins Zentrum der
Kunsttheorie zu stellen, scheint mir der entscheidende Zug von Friedrich
Schlegels frither Kunstphilosophie zu sein. Seine frithen Schriften zur Kunst
entstehen unmittelbar im Anschluss an die Kritiken Kants und sind doch
von einem Grundton geprigt, der weit ins 20. Jahrhundert vorausweist. >
In ihnen erscheint das moderne Subjekt in seiner ganzen Zerrissenheit, die
moderne Kunst wird zu einem schier unlosbaren Problem und die Werke,
die unter diesen Bedingungen gelingen, sind von diesen Problemen nicht
verschont, sondern denken sie konsequent durch: Sie sind Reflexionsgestal-
ten. Schlegel vollzieht damit jenen Schritt, den alle kunstphilosophischen
Versuche, meist stillschweigend, gehen mussen, wenn sie Kants Autono-
miegedanken aktualisieren wollen: Er tibersetzt das Urteil des Schonen in
das Urteil der Kunstkritik. Die Frage Ist es schon? wird nicht verworfen,
aber sie verwandelt sich in die Frage: Ist es Kunst? Die Theorie der Kunst
sucht in der Nachfolge Schlegels nicht mehr die natiirlichen Gesetze des
Schonen, sondern stellt die Frage, wie Kunst unter den historischen Be-
dingungen der Gegenwart moglich ist. Im Folgenden sollen deshalb einige
Kerngedanken Friedrich Schlegels aus dem uniibersichtlichen Gewirr sei-
ner Texte herausgehoben werden, die er in den 1790er Jahren im kurzle-
bigen Diskussionszusammenhang der Jenaer Frithromantik entwickelte.35>

351 Auch Peter Osborne versucht die Kunstphilosophie Friedrich Schlegels als
Vorldufer der zeitgenossischen, postkonzeptuellen Kunst zu lesen. Er setzt
der kantischen Betonung der Sinnlichkeit die frithromantische Betonung
der Reflexion entgegen. Kant steht somit fiir eine — iiberkommene — astheti-
sche Auffassung der Kunst, die durch die Reflexionstheorie der Frithroman-
tik tiberwunden wird. Diese Entgegensetzung verstellt jedoch den Blick auf
die Abhangigkeit der Schlegelschen Gedanken von der Kantischen Theorie,
die Manfred Frank zurecht immer wieder betont, vgl. Osborne 2013 (wie
Anm. 8), 37—70; Manfred Frank, Einfiibrung in die friithromantische Asthe-
tik: Vorlesungen, Frankfurt am Main 1989.

352 Vgl. Manfred Frank, » Unendliche Anndiberung«: die Anfinge der philo-
sophischen Friihromantik, Frankfurt am Main 1997; Frederick C. Beiser,
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Die Krise des Alten

Wenn Kants Darstellung zutrifft, steht die Kunstkritik vor einem schier
unlosbaren Problem: Will sie etwas als ein Kunstwerk verstehen, muss
sie es als Einheit auffassen. Jeder Begriff einer solchen Einheit wire aber
von anderen Werken abgezogen — er bildete eine allgemeine Regel. Ge-
rade solchen Regeln darf das Werk nicht entsprechen, soll es nicht ins
blof$ Schulgerechte abfallen. Die Kunstkritik muss also etwas als einheit-
lich verstehen, das sich unter jedem Begriff als uneinheitlich herausstellt.

Spinnt man diesen Gedanken weiter, so erweist sich die Entwicklung
der Kunst als eine fortwiahrende Umwalzung aller Kunstbegriffe: Jede
theoretische Auffassung von technischer Richtigkeit und gelungener Ein-
heit kommt prinzipiell zu spat und gilt nur auf Zeit. Die Vorbildfunktion
friherer Werke schwindet allmahlich, weil spatere Werke unter veran-
derten Schulbedingungen ganz andere Absetzungsbewegungen vollzie-
hen miissen. Mit Blick auf frithere Werke mussen die jungsten Werke
chaotisch erscheinen, und aus der Sicht der jiingsten Werke wirken die
alten steif. Die Konzeption des autonomen Kunstwerks impliziert auf
diese Weise den Primat des Neuen, der die Vorbildfunktion des Alten
zuletzt auf dessen Eigenschaft reduziert, auch einmal neu gewesen zu
sein. In dieser Nachfolge durch Nachahmungsverweigerung erweist sich
Kants Konzeption als eine Kunsttheorie der Moderne. In ihr treten die
Allgemeinheit der Normen des Geschmacks und die Besonderheit gelun-
gener Werke, das Urbild des Schonen und der Imperativ des Neuen in ei-
nen Gegensatz: Es ist der Gegensatz des Klassischen und des Modernen.

Das Klassische wie das Moderne sind aber als Phinomene der Mo-
derne zu begreifen: Klassisch erscheint etwas nur im Ruckblick der Mo-
dernen und umgekehrt konstituiert sich die kiinstlerische Moderne erst
durch die Entzweiung und Entgegensetzung der Idee von klassischen
Kunstnormen und ihrer Uberwindung. Die Moderne bezeichnet, an-
ders gesagt, im Kern ein geschichtliches Selbstverhiltnis der Kunst, eine
Kunst, der das problematische Verhiltnis zu ihrer Geschichte wesentlich
ist. Um einen Eindruck dieser Radikalisierung des Kunstdenkens zu ver-
mitteln, die Schlegel vollzieht, werde ich im folgenden Abschnitt einige
Stellen und Motive seiner Kunstphilosophie fiir sich selbst sprechen las-
sen, bevor ich ihren systematischen Zusammenhang im Anschluss re-
konstruiere.

Wie konnen die Werke der Alten Vorbilder des Schonen sein, wenn
die Schonheit neuer Werke am regelbrechenden Akt der Regelsetzung
hiangt? Dies ist die Frage der Querelle des Anciens et des Modernes,
die Friedrich Schlegel in seinem frithen Aufsatz Uber das Studium der

The romantic imperative: the concept of early German romanticism, Cam-
bridge (Mass.) 2006.
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Griechischen Poesie’ss wieder aufgreift.’s+ Der Altphilologe Schlegel stellt
sich zunachst auf die Seite der Anciens und versteht die gesamte Moder-
ne als Krise des Alten:

Jedem groflen Originalkiinstler pflegt hier, so lange ihn noch die Flut der
Mode emportrigt, ein zahlloser Schwarm der armseligsten Kopisten zu
folgen, bis durch ihre ewigen Wiederholungen und Entstellungen das
grofSe Urbild selbst so alltidglich und ekelhaft geworden ist, daf$ nun an
die Stelle der Vergotterung Abscheu oder ewige Vergessenheit tritt. Cha-
rakterlosigkeit scheint der einzige Charakter der modernen Poesie, Ver-
wirrung das Gemeinsame ihrer Masse, Gesetzlosigkeit der Geist ihrer
Geschichte, und Skeptizismus das Resultat ihrer Theorie. [...] Wenn man
diese Zwecklosigkeit und Gesetzlosigkeit des Ganzen der modernen Po-
esie, und die hohe Trefflichkeit der einzelnen Teile gleich aufmerksam
beobachtet: so erscheint ihre Masse wie ein Meer streitender Krifte, wo
die Teilchen der aufgelosten Schonheit, die Bruchstiicke der zerschmet-
terten Kunst, in triiber Mischung sich verworren durcheinander regen.3ss

Die antike Schonheit befriedigt den Geschmack, sie ist selbstandig, ob-
jektiv, in sich ruhend. Sie ist das Produkt einer naturlichen Bildung, einer
glicklichen Naivitdt. Dagegen erscheint die gesamte nach-antike Kunst
als Mangel, ein ewiges Suchen nach dem Unverbrauchten, Individuel-
len, Genialen, ein Verlangen, das sich immer erneuert und so ewig unbe-
friedigt bleibt. Die moderne Kunst ist in diesem Sinne fiir Schlegel nicht
mehr schon, sondern interessant. Sie hat ihre Selbstverstindlichkeit ver-
loren und steht deshalb unter Rechtfertigungsdruck. Sie ist das Produkt
einer kiinstlichen Bildung, in der die Kunst mithilfe von Theorien und
Poetiken nach herrschenden Begriffen und Kunstnormen sucht. Gera-
de die Nachahmung der antiken Kunstwerke ist Zeichen dieser Kunst-
lichkeit: Die antiken Vorbilder werden zu Gesetzen, die sich die gesetz-
los gewordene moderne Kunst selbst vorsetzt.>s¢ In diesem Vorrang der
Theorie vor der tradierten Praxis partizipiert die Kunst an der gesell-
schaftlichen Rationalisierungstendenz: »Prosa ist die eigentliche Natur
der Modernen«,357 der Verstand beherrscht alle Lebensbereiche, indem
er alle »natirlichen« Einheiten und tradierten Gebriuche analysiert,
zersetzt, in seine Elemente zerlegt und aus diesen neue Kombinationen

353 Friedrich Schlegel, Uber das Studium der Griechischen Poesie, in: Ernst Beh-
ler (Hg.), Studien des Klassischen Altertums (Kritische Friedrich-Schlegel-
Ausgabe, 1), Miinchen 1979, 217-367.

354 Vgl. Hans-Robert Jauss, Schlegels und Schillers Replik auf die >Querelle des
Anciens et des Modernes, in: Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt
am Main 1970, 67-106.

355 Schlegel 1979, 221-23.

356 Ebd. 227.

357 Ebd. 257.
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schafft — daher die »[...] Scheidung und Mischung aller gegebnen Stoffe
und vorhandnen Krifte [...]. Den Werken, welche sie produziert, fehlt
es an einem innern Lebensprinzip; es sind nur einzelne durch dufire Ge-
walt aneinander gefesselte Stiicke, ohne eigentlichen Zusammenhang,
ohne ein Ganzes«.3s® Aus dieser Herrschaft des Verstandes erklart sich
auch der »schneidende Kontrast der hoheren und niedern Kunst«, der
die Moderne prigt:

Ganz dicht nebeneinander existieren besonders jetzt zwei verschiedenen
Poesien nebeneinander, deren jede ihr eignes Publikum hat, und unbe-
kiimmert um die andere ihren Gang fiir sich geht. Sie nehmen nicht die
geringste Notiz voneinander, aufSer, wenn sie zufillig aufeinander tref-
fen, durch gegenseitige Verachtung und Spott; oft nicht ohne heimli-
chen Neid tiber die Popularitit der einen oder die Vornehmigkeit der
andern.’s

Hinzu kommt das »totale Ubergewicht des Charakteristischen, Indivi-
duellen, und Interessanten« und »das rastlose unersittliche Streben nach
dem Neuen, Piquanten und Frappanten, bei dem dennoch die Sehnsucht
unbefriedigt bleibt.«3¢

Das Interessante

Der Uberbegriff, der die moderne Verstandesprosa gegen die Naturpo-
esie der Alten auszeichnet, ist das Interessante, das die antike Schonheit
verdringt. Der Begriff negiert bewusst Kants Bestimmung des Schonen
als einem interesselosen Wohlgefallen.3¢* Durch diese Interesselosigkeit
unterscheidet Kant das Geschmacksurteil vom Interesse am moralisch
Guten und am sinnlich Angenehmen von Reiz und Rithrung. Schlegel
deutet das Interesse um und macht es zum Wesen der modernen Kunst.

Drei Momente dieses Interessanten lassen sich unterscheiden: Das ers-
te Moment ist die Individualisierung der Kunstwerke. Mit Bezug auf die
dargestellten Inhalte der Kunst hilt Schlegel die moderne Tendenz zum
Eigentiimlichen, Singuldren, auch zum Abweichenden, Monstrésen und
Abnormalen, gegen die antike Idealisierung der menschlichen Gestalt
zum Gotter- und Heldenbild. Modern ist die Suche nach dem Einzigar-
tigen, klassisch die Darstellung des allen Gemeinsamen, modern ist die
radikale Vereinzelung der Gestalten, klassisch das von aller individuellen
Eigenart Gereinigte, das Allgemeine. Aber auch auf der Ebene der kiinst-
lerischen Formen diagnostiziert Schlegel eine Individualisierung: Gerade

358 Ebd. 238.

359 Ebd. 227-228.
360 Ebd. 228.

361 Kant 2006, B16.
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die gelungenen Werke der Moderne lassen sich nicht mehr in tradierte
Gattungen einordnen. Jedes Werk verbinde die tiberlieferten Formmaog-
lichkeiten zu einer einzigartigen Mischgestalt. Diese Individualisierung
der Werke treibt die moderne Kunst in jene stindige Selbsterneuerung,
welche die Kunstkritik zu verunmoglichen droht. Die unverkennbare
Manier eines Kiinstlers, das Unerwartete einer Form, die Originalitit ei-
ner Idee verselbstandigen sich zum Ideal des autonomen Werks als einem
Ideal absoluter Besonderung.

Das zweite Moment des Interessanten schliefSt an den Begriff des Rei-
zes an. Dieser bezeichnet aber bei Schlegel nicht mehr das blofs Ange-
nehme, mit welchem Kant die Begriffe von Reiz und Rithrung zusam-
menbringt. Im Gegenteil weist das Interessante vielmehr auf jenen Reiz,
den auch das zuniachst Unangenehme ausiiben kann: Es ist der Reiz des
Neuen. Mit dem Neuen erhilt das Gelingen der Kunst eine zeitliche Be-
schrankung. Das Unerwartete eines Werks ist an einen Zeitpunkt in der
Geschichte der Kunst gebunden — zu diesem Zeitpunkt besitzt das Werk
den Reiz des Unbekannten, des Uberraschenden, des Gewagten und
Erschitternden. Das autonome Werk bringt so die Gewohnheiten des
Schulgerechten zum Erzittern oder setzt sich kithn iiber die Regeln des
herrschenden Geschmacks hinweg. Der Reiz, den das Werk ausubt, griin-
det im Uberdruss am Gewdhnlichen, in der Langeweile iiber das Her-
kommliche: Das Interessante verspricht eine Intensivierung der Erfah-
rung, ein »hoheres Quantum [...] dsthetischer Energie«.3¢* Der Schock,
der Stachel und der Schlag, den das Choquante, Piquante und Frappan-
te dem guten Geschmack verpassen, wirken aber deshalb auch nur auf
Zeit. Der Schock wird zum Effekt, der Stachel stumpft sich ab, der Schlag
wird zum dumpfen Larm. So droht das Interessante, das eben noch die
Aufmerksamkeit auf sich zog, in jenen Wechsel von Zerstreuung und
Langeweile, von Reizverlangen und Uberdruss zu geraten, der so oft
zum Lebensgefiihl der Modernen erhoben wurde.3® Daher kann das in-
teressante Neue auch jenen Anspruch auf ewige Giiltigkeit nicht mehr
erheben, den die antiken Urbilder des Schonen ausstrahlen. Interessant
ist ein Werk nur in einer bestimmten historischen Situation. »Neu, oder
nicht neu, ist das, wonach auf dem hochsten und niedrigsten Standpunk-
te, dem Standpunkte der Geschichte, und dem der Neugierde, bei einem
Werk gefragt wird.«3%+

Drittens verkniipft Schlegel das Interessante aber auch mit dem Phi-
losophischen, also der Frage nach der Wahrheit. Die Vorherrschaft des

362 Ebd. 251.

363 Vgl. Peter Osborne 2013, 176ff.

364 Friedrich Schlegel, Athenaums-Fragmente, in: Hans Eichner (Hg.), Charak-
teristiken und Kritiken I: (1796-1801) (Kritische Friedrich-Schlegel-Ausga-
be, 2), Miinchen 1967, Nr. 45, 172.

254



https://doi.org/10.5771/9783748915300-238
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SCHLEGEL UND DIE KUNST DER MODERNE

Verstandes fithrt die Kunst so in eine »dsthetische Heteronomie«.3%5 Als
eine »didaktische Kunst«3¢¢ sind ihr das Schéne wie das Hissliche, das
Schockierende wie die Idylle probate Mittel zur Darstellung des Wah-
ren. Diese Wahrheit kann in der Darstellung des Faktischen, in der do-
kumentarischen Funktion aufgehen. Sie zeigt eine historische Begeben-
heit, ein interessantes Ereignis, charakterisiert ein auSergewohnliches
Individuum. Die Kunst wiirde sich jedoch ganz von selbst {iber solche
bedingten Erkenntnisse erheben und nach unbedingten, absoluten Er-
kenntnissen streben:

Aber selbst die reichhaltigste philosophische Charakteristik ist doch nur
eine einzelne Merkwiirdigkeit fiir den Verstand, eine bedingte Erkennt-
nis, das Stiick eines Ganzen, welches die strebende Vernunft nicht be-
friedigt. Der Instinkt der Vernunft strebt stets nach in sich selbst voll-
endeter Vollstandigkeit, und schreitet unaufhorlich vom Bedingten zum
Unbedingten fort. Das Bediirfnis des Unbedingten und der Vollstandig-
keit ist der Ursprung und Grund der zweiten Art der didaktischen Gat-
tung. Dies ist die eigentliche philosophische Poesie, welche nicht nur den
Verstand, sondern auch die Vernunft interessiert.3¢7

Die moderne Kunst strebt so nach einer Darstellung der Vernunftideen.
Anders als bei Kant, tritt bei Schlegel aber gerade das Unausdenkbare
dieser Ideen hervor: Sie sind kein sicherer Besitz, sondern das Problem
der Vernunft, das sie in die Selbstkritik treibt. Thre hochste Verwirkli-
chung erreicht die philosophische Kunst daher bei Schlegel konsequen-
terweise nicht in einem harmonischen Gelingen, sondern im Ausdruck
grenzenloser Zerrissenheit. Das Interesse am Absoluten dufSert sich in
der Kunst als Dissonanz. Hohepunkt dieser Tendenz ist Shakespeares
Hamlet:

Sein Gemiit trennt sich, wie auf der Folterbank nach entgegengesetzten
Richtungen auseinander gerissen; es zerfallt und geht unter im Uber-
fluff von mufSigem Verstand, der ihn selbst noch peinlicher driickt, als
alle die ihm nahen. Es gibt vielleicht keine vollkommnere Darstellung
der unauflgslichen Disharmonie, welche der eigentliche Gegenstand
der philosophischen Tragddie ist, als ein so granzenloses MifSverhaltnis
der denkenden und der titigen Kraft, wie in Hamlets Charakter. Der
Totaleindruck dieser Tragdodie ist ein Maximum der Verzweiflung. Alle
Eindriicke, welche einzeln grof§ und wichtig schienen, verschwinden als
trivial vor dem, was hier als das letzte, einzige Resultat alles Seins und
Denkens erscheint; vor der ewigen kolossalen Dissonanz, welche die
Menschheit und das Schicksal unendlich trennt.36

365 Ebd. 270.

366 Schlegel 1979, 241—46.
367 Ebd. 244-5.

368 Ebd. 246.

255



https://doi.org/10.5771/9783748915300-238
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

DAS WERK ALS FRAGMENT

Nicht nur die Person des Hamlet, sondern der Totaleindruck dieser Tra-
godie, also das Verhiltnis all ihrer Momente zueinander, stellen die 4s-
thetische Idee eines »Maximums der Verzweiflung« dar.’* Die Umdeu-
tung, welche der kantische Gedanke bei Schlegel erfihrt, ist gewaltig:
Statt sich in der indirekten Darstellung des Absoluten zu beruhigen, wird
der Ideenbezug der Kunst gerade zum Grund einer unertriglichen Unru-
he. Wie lasst sie sich erklaren?

Den Gedanken der Verzweiflung des Denkens iibernimmt Schlegel,
wie viele seiner Zeitgenossen, aus der » Transzendentalen Dialektik « der
Kritik der reinen Vernunft.’7° In ihr zeigt Kant, dass die Vernunft not-
wendigerweise Ideen absoluter Totalitaten denken und voraussetzen
muss, die sie aber zugleich nicht zum Gegenstand von giiltigen Erkennt-
nisurteilen machen kann. Das Missverhiltnis zwischen denkender und
tatiger Kraft, die Dissonanz von Menschheit und Schicksal, die Schlegel
im Hamlet ausgedriickt sieht, grindet in diesem Ineinander von Not-
wendigkeit und Unmoglichkeit der Erkenntnis des Absoluten.

Wenn die Kunst also auf Vernunftideen hindeutet, so weist sie in jenen
Bereich, in dem das Denken zu verzweifeln droht. Damit dndert sich die
Stellung der Kunst zur Wahrheit. Auch sie besitzt nach Schlegels Auffas-
sung keine Erkenntnis des Unbedingten.37* Vielmehr steht sie im Bezug
zum Absoluten nur unter der Bedingung seiner Unerkennbarkeit. Wenn
sich die letzten Wahrheiten philosophisch nicht ergrinden lassen, kann
auch der kunstlerische Bezug auf das Wahre nur ein Bezug auf etwas
sein, das sich entzieht. Diese Situation erlaubt keine Entspannung, sie ist
alles andere als erbaulich. Die drei Momente des Interessanten — das In-
dividuelle, der Reiz des Neuen und der Bezug auf das Absolute — stehen
im Gegensatz zum interesselosen Wohlgefallen, weil sie kein ruhiges Ver-
weilen erlauben, sondern Ausdruck eines unendlichen Strebens und Ver-
langens sind. Diese Sehnsucht ist »interessant«, nicht in dem schwachen
Sinne, der sich im heutigen Sprachgebrauch eingebiirgert hat, wo man
interessant gerade das nennt, womit man sich nicht weiter beschiftigen
mochte. Interessant ist vielmehr, was ein Interesse weckt und wachhalt

369 Daran liefSe sich auch Christoph Menkes Deutung des Hamlet anschliefSen,
der in ihr nicht blof§ die Darstellung einer tragischen Begebenheit, sondern
die Tragik der Darstellung des Tragischen selbst erkennt. Nicht nur die dar-
gestellte Verzweiflung, sondern das Verzweifeln am Darstellen des Verzwei-
felns — die Tragodie des Spiels — finde in ihr zur Darstellung, vgl. Christoph
Menke, Die Gegenwart der Tragodie: Versuch iiber Urteil und Spiel, Frank-
furt am Main 2005, 159-187.

370 Kant 1998 (wie Anm. 41), A293-98 / B349—55.

371 Manfred Frank hingegen sieht in der Frithromantik eine Theorie der Kunst,
welche die Kunst zur Schau des hochsten Seienden erhoht. Insofern iiber-
bietet Kunst die Philosophie. Er tibertragt dazu den Wahrheitsbegriffs Hei-
deggers auf die frithromantische Asthetik vgl. Manfred Frank 1989, 29-30.
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— und zwar nicht ein Interesse an der Existenz eines endlichen Gegen-
stands, sondern ein Interesse an der »Realitit des Idealen«.37>

Vor diesem Hintergrund wird auch klar, dass die Unterscheidung
zwischen dem Schénen und dem Interessanten nicht einfach eine Um-
formung des kantischen Gegensatzes zwischen dem Schénen und dem
Erhabenen bedeuten kann. Denn das Gefiihl des Erhabenen fithrt Kant
ja darauf zuriick, dass sich das Begriffsvermogen im Scheitern der Ein-
bildungskraft seiner selbst vergewissert. In der erhabenen Stimmung
hebt sich das Subjekt in die Hohe des Intelligiblen, das den Bereich
des Sinnlichen weit tibersteigt. Zu solcher Selbstgewissheit ist aber die
Vernunft gerade nicht berechtigt, wenn an der » Transzendentalen Dia-
lektik« etwas Wahres ist. Die Ideen der Vernunft bleiben der Vernunft
selbst problematisch. Die angebliche Sicherheit, mit der das Subjekt
seiner begrifflichen Fahigkeiten gewahr wird, ist vorgetauscht. Das In-
teressante Schlegels ibernimmt von Kant daher nicht das Erhabene,
sondern das Spannungsgeschehen der asthetischen Ideen, die bereits
bei Kant den tradierten Geschmacksidealen des Schulgerechten entge-
gengesetzt wird. Das Schulgerechte erscheint bei Schlegel als die klas-
sizistisch verfestigte Norm dsthetischer Urteile, dem im Kunstwerk die
Tendenz zur Individualisierung, Erneuerung und Ideenbezogenheit wi-
derstreitet.

Das Fragment aus der Zukunft

Dieser gesamte Komplex der modernen Vorherrschaft des Interessan-
ten in seinem Widerstreit mit dem Schonen begreift Schlegel als eine
»voriibergehende Krise des Geschmacks«.373 Die Moderne wird in ei-
ner geschichtsphilosophischen Grofldeutung als eine Periode des Uber-
gangs verstanden, die zwischen einer nicht mebr moglichen Schonheit
der Alten und einer noch nicht wirklichen Schonheit der Zukunft ein-
gespannt ist. Das Interessante wird so zur Vorstufe, zur Kunst einer
»Zwischenzeit, eines Nicht-mehr und Noch-nicht«.374 In diesem In-
terregnum der Moderne gelingen die Werke der Kunst nicht dadurch,
dass sie die Alten nachahmen und den Normen einer iiberkommenen
Schonheit nacheifern. Sie misslingen aber auch, wenn sie sich mit der
Heteronomie des Interessanten begniigen. Sie konnen nur dadurch ge-
lingen, dass sie ihre moderne Bedingung in ihrer ganzen Zerrissen-

372 Schlegel 1979, 215.

373 Ebd. 254.

374 Peter Szondy, Friedrich Schlegel und die romantische Ironie, in: Helmut
Schanze (Hg.), Friedrich Schlegel und die Kunsttheorie seiner Zeit, Darm-
stadt 1985, 143-61, hier: 144.hier: S.144.
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heit und Fragwiirdigkeit so reflektieren, dass in ihnen eine kommende
Schonheit hervorscheint.

Das gelingt, in Schlegels Augen, in den Werken Goethes. Seine berithm-
te Kritik des Wilbelm Meister zeigt, worin eine solche Reflexion beste-
hen kann: Schlegel liest den Roman als eine implizite Rekonstruktion der
Geschichte der Poesie, die vom Marionettenspiel der Kindheit bis zu den
Auseinandersetzungen mit Shakespeares Hamlet, der Theatralitit des
hofischen Lebens, der Verinnerlichung solcher Selbstdarstellung in den
Gewissensforschungen der Schonen Seele und der abschlieffenden Um-
deutung des gesamten Lebens als einer kunstvollen Konstruktion in im-
mer neue Gestalten potenziert wird.’”s Dadurch macht der Roman aber
seinen eigenen Scheincharakter zum Problem: Er befragt seine eigene
Moglichkeit. Es ist ein Werk, das eine »schulgerechte Kunstbeurteilung«
verbietet, denn »[...] es beurteilt sich nicht nur selbst, es stellt sich auch
selbst dar.«37¢ In dieser selbstkritischen Verfasstheit, in der Heterogeni-
tat seiner Teile und der einzigartigen Vermischung von Gattungen und
poetischen Formen scheint in diesem Werk der Moderne die Moglich-
keit einer »asthetische[n] Revolution«377 hervor, die eine neue, objektive
Schonheit verwirklichte.

Auch wenn Schlegel in den spiteren Fragmenten des Lyceum und
Athendum uber seine frithere »revolutionire Objektivitatswut« spottelt,
hilt er an diesem Grundgedanken fest: Die gelungenen Werke der mo-
dernen Kunst vollziehen in der Selbstkritik ihrer modernen Zerrissen-
heit eine Antizipation einer kiinftigen Schonheit.’”® Das konnen die fol-
genden Fragmente bezeugen:

Aus dem, was die Modernen wollen, mufl man lernen, was die Poesie
werden soll: aus dem, was die Alten tun, was sie sein muf3.37?

Der revolutionare Wunsch, das Reich Gottes zu realisieren, ist der elas-
tische Punkt der progressiven Bildung, und der Anfang der modernen
Geschichte. Was in gar keiner Beziehung aufs Reich Gottes steht, ist in
ihr nur Nebensache.3®

Der Sinn fir Projekte, die man Fragmente aus der Zukunft nennen
konnte, ist von dem Sinn fir Fragmente aus der Vergangenheit nur

375 »Uber Goethes Meister«, in Schlegel 1979, 126-146.

376 Ebd. 133-134.

377 Ebd. 269

378 Die Rede vom Partialcharakter der modernen Kunst ist Dieter Henrichs In-
terpretation von Hegels These vom Ende der Kunst entliehen, vgl. Dieter
Henrich, Kunst und Kunstphilosophie der Gegenwart, in: Fixpunkte. Ab-
handlungen und Essays zur Theorie der Kunst, Frankfurt am Main 2003,
I26-155.

379 Schlegel 1967 (wie Anm. 99), Nr. 84, 157.

380 Schlegel 1967 (wie Anm. 335), Nr. 222, 200.
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durch die Richtung verschieden, die bei ihm progressiv, bei jenem aber
regressiv ist.3%

Die Zwischenstellung der Moderne wird durch den Begriff des Frag-
ments erfasst. Die Moderne ist die zerbrochene Welt: In ihr sind die Kos-
mologien der Tradition mit ihren allumfassenden Sinnzusammenhangen
ebenso zerbrochen, wie die Einheit der Vernunft — und mit ihnen die
klassischen Modelle des Schonen und die Ganzheitsnormen der Kunst.
Das riickblickende Verhiltnis der Modernen zu den Alten besteht in der
imagindren Rekonstruktion solcher Ganzheiten, von denen die iiberlie-
ferten Fragmente zeugen, ohne sie wirklich priasent werden zu lassen.
Denn wenn von den antiken Vollkommenheiten die Rede ist, wird gerne
iibersehen, dass die vielbemiihte Ganzheit der Werke der Alten in Wahr-
heit den Modernen gar nicht unmittelbar prasent ist: Schlegel ist aus
seinen altphilologischen Arbeiten bewusst, dass die Antike nur in Frag-
menten uberliefert ist, in denen man erst durch grofSe Anstrengungen
der Rekonstruktion und Ergdnzung jene in sich ruhenden Ganzheiten
der Klassik wiedergewinnen kann, welche die Modernen wehmutig be-
singen. Die philhellenische Schwirmerei, welche das deutsche Kunstden-
ken von Winckelmann bis Hegel pragt, nimmt vor dieser Einsicht einen
komischen Zug an: Wer die fraglichen Werke, von den Tragodien bis zur
Plastik, in ihrem heutigen Zustand betrachtet, dem schlagt zuerst ihre
Bruchstiickhaftigkeit und Unverstindlichkeit entgegen. Kaum ein Werk
der Alten ist ganz. Die Uberhohung der Klassik zur iiberzeitlichen Norm
kiinstlerischen Gelingens hingt mit dieser Fragmenthaftigkeit des Uber-
lieferten zusammen. An ihr entziindet sich die Arbeit der Einbildungs-
kraft, welche die Fragmente der Uberlieferung erst zu Ganzheiten ver-
einigt, die den Modernen deshalb nur umso unerreichbarer waren, weil
sie ihnen nie als realisierte Ganzheiten erschienen. In diesem Sinne nennt
Schlegel den Historiker auch einen riickwirts gekehrten Propheten.3$*
Die Kunstwerke der Moderne gelingen umgekehrt dadurch, dass sie
als Fragmente aus der Zukunft erscheinen. Sie lassen eine kommende
Ganzheit hervorscheinen, welche in der gegenwartigen gesellschaftlichen
Situation noch nicht méglich ist. Die dsthetischen Ideen, so konnte man
in Kants Begriffen sagen, welche den Werken ihre Einheit verleihen, las-
sen sich nicht auf Begriffe bringen, weil sie die Werke nur als Vorstellun-
gen der Einbildungskraft vereinheitlichen. Die Einheit der Kunstwerke
ist insofern scheinhaft, imaginar. Dieser Schein ist aber kein blofSer Trug,
sondern bringt auch etwas zur Erscheinung: Die Einheit, welche die frag-
mentarischen Werke der Moderne hervorscheinen lassen, ist etwas, das
noch nicht ist. Dieses Noch-nicht-Seiende leuchtet in den Werken her-
vor. Nur als Fragmente konnen die Kunstwerke diesen Schein herstellen,

381 Ebd. Nr. 22, 167.
382 Ebd. Nr. 80, 175.
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ohne dass er ein falscher Schein wiirde: Waren sie selbst ganz, so erschie-
ne das Noch-nicht-Seiende in ihnen als wirklich. In den Fragmenten hin-
gegen erscheint das noch-nicht-seiende Ganze als Noch-nicht-Seiendes.

Das Fragment ist, so gesehen, die kiinstlerische Form, in der die moder-
ne Kunst ihre historische Stellung in einer Zwischenzeit reflektiert. Der
Fragmentgedanke darf deshalb nicht so verstanden werden, als wiirde
hier die Imperfektion, das Desintegrierte, das Unganze und Misslungene
affirmiert und zur neuen Norm erhoben. Die Faszination, welche die Je-
naer Frithromantik auf das Denken der Postmoderne ausgeiibt hat, fuft
oftmals auf einer solchen Verkiirzung.3®> Denn das nach-metaphysische
Denken der Postmoderne weist das Streben nach Totalitiat und Einheit
zuriick und affirmiert dagegen das Unverbundene, Lose und Unganze als
solches. Es versteht sich als Befreiung vom Zwang zum Zusammenhang.
Der Fragmentgedanke Friedrich Schlegels scheint zunidchst dazu zu pas-
sen: Denn hier wird ja tatsichlich das Bruchstickhafte aufgewertet.

In Wahrheit steht der Fragmentbegriff jedoch fiir das Gegenteil. Er ist,
wie manche enttiuscht feststellen mussten, eine verdeckte Totalititskate-
gorie.’® Etwas als Fragment zu denken, impliziert den Gedanken einer
abwesenden Totalitat. Ohne den Totalitatsbezug verliert der Begriff al-
len Sinn. Deshalb widersetzt er sich der postmodernen Affirmation des
Unganzen. In Schlegels Gedankengang wird das Bruchstiickhafte nicht
als solches verteidigt, sondern als Vorschein einer noch-nicht-seienden
Ganzheit.’% Dieser Schein wird nicht zur Illusion oder Vorspiegelung

383 Vgl. Paul De Man, The Concept of Irony, in: Andrzej Warminski (Hg.), Aes-
thetic ideology, Minneapolis 1996, 163—184; Maurice Blanchot, I’Athe-
naeum, in: L'entretien infini, Paris 2006, 515—517; Philippe Lacoue-
Labarthe und Jean-Luc Nancy, L’Absolu littéraire: théorie de la littérature
du romantisme allemand, Paris 1978; Simon Critchley, Very little-- almost
nothing: death, philosophy, literature, London; New York 1997, 85-113;
Ernst Behler, German Romantic Literary Theory, Cambridge 1993, 300.
{(\i{}L\uco\u8217{}Absolu litt\uco\\uz3 3 {}raire: th\\uco\\uz33{}orie de la
litt\uco\\u23 3 {}rature du romantisme allemand}, Paris 1978; Simon Critch-
ley, {\i{} Very little-- almost nothing: death, philosophy, literature}, London;
New York 1997, 85\\uco\u8211{}113; Ernst Behler, {\\i{}German Romantic
Literary Theory}, Cambridge 1993, 300.«,»plainCitation«:»Paul De Man,
The Concept of Irony, in: Andrzej Warminski (Hg. Ein Uberblick bietet J.
M. Bernstein, Poesy and the arbitrariness of the sign: notes for a critique of
Jena romanticism, in: Nikolas Kompridis (Hg.), Philosophical romanticism,
Abingdon, OX ; New York 2006, 143-172.

384 Vgl. Eberhard Ostermann, Der Begriff des Fragments als Leitmetapher der 4s-
thetischen Moderne, in: Athendum. Jabrbuch fiir Romantik 1,1991, 189—206.

385 Lydia Goehr zeichnet diese Verschrinkung von Geschichtsphilosophie
und Werkbegriff mit Bezug auf die kiinstlerische Idee einer intentionalen
Ruine nach, wobei sie auch die reaktioniren und faschistoiden Gefahren
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einer Versohnung, die in der Kunst schon gelinge, wihrend sie in der
biirgerlichen Gesellschaft verwehrt bleibt. Vielmehr macht sich im frag-
mentarischen Werk der Schein als Schein, das Noch-nicht-Seiende als
solches kenntlich. Es ist zugleich Schein und Kritik des Scheins, Ganz-
heitssuggestion und deren Zuriicknahme. Aufgrund dieser selbstkriti-
schen Verfasstheit kann das Kunstwerk selbst als ein Reflexionsgebilde
verstanden werden. Die Selbstkritik, welche wir mit Kant im Kern des
dsthetischen Urteils erkannten, wird von Schlegel auf diese Weise kon-
sequent in den Zusammenhang des beurteilten Werks selbst gesetzt. Die
Reflexion der dsthetisch Urteilenden ist der Mit- und Nachvollzug der
Reflexion, die das Werk selbst vollzieht.

Das ist der Sinn von Schlegels berithmter Wortschopfung einer Trans-
zendentalpoesie. Sie wurde immer wieder als eine Ubertragung von Fich-
tes Idee einer absoluten transzendentalen Subjektivitit auf das empiri-
sche Kunstlersubjekt kritisiert: So wie bei Fichte alle Gegenstandlichkeit
aus der urspringlichen Selbstsetzung des absoluten Subjekts hervorgeht,
so glaubten die Frithromantiker, dass die tiber alles erhabene Kiinstle-
rin allein aus sich selbst heraus Welten schaffe. Bei Schlegel steht der Be-
griff aber vielmehr im Zusammenhang einer Selbstkritik der modernen
Kunst. Indem sie den Widerstreit zwischen tuiberzeitlichen Normen und
historischer Situation austragt, nimmt sie zum Verhiltnis von Idealem
und Realem, von Sein-Sollendem und Wirklichem und damit zur Frage
der historischen Verwirklichung von Vernunft Stellung. » Transzenden-
tal« ist die Kunst als Reflexion auf ihre Moglichkeitsbedingungen. Die-
se Bedingungen schliefSen ihre historische Situation mit ein: Die Kunst
reflektiert sich in ihrer historischen Bedingtheit. Dadurch erhilt der Be-
griff der Transzendentalpoesie den Sinn einer Selbstkritik:

Es gibt eine Poesie, deren eins und alles das Verhaltnis des Idealen und
des Realen ist, und die also nach der Analogie der philosophischen
Kunstsprache Transzendentalpoesie heifSen miifSte. Sie beginnt als Sati-
re mit der absoluten Verschiedenheit des Idealen und Realen, schwebt
als Elegie in der Mitte, und endigt als Idylle mit der absoluten Identi-
tat beider. So wie man aber wenig Wert auf eine Transzendentalphilo-
sophie legen wiirde, die nicht kritische wire, nicht auch das Produzie-
rende mit dem Produkt darstellte, und im System der transzendentalen
Gedanken zugleich eine Charakteristik des transzendentalen Denkens
enthielte: so sollte wohl auch jene Poesie die in modernen Dichtern nicht
seltenen transzendentalen Materialien und Voriibungen zu einer poeti-
schen Theorie des Dichtungsvermogens mit der kiinstlerischen Refle-
xion und schonen Selbstbespiegelung, die sich im Pindar, den lyrischen

unterstreicht, die mit solchen geschichtsphilosophischen Entwiirfen einher
gehen konnen, vgl. Lydia Goehr, The Pastness of the Work: Albert Speer and
the Monumentalism of Intentional Ruins, in: Elective affinities: musical es-
says on the bistory of aesthetic theory, New York 2008, 136-170.
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Fragmenten der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber
in Goethe findet, vereinigen, und in jeder ihrer Darstellungen sich selbst
mit darstellen, und tiberall zugleich Poesie und Poesie der Poesie sein.>*¢

Schlegel schldgt vor, das moderne Kunstwerk als einen vergegenstiand-
lichten Reflexionsvollzug zu deuten. Im Werk werden die Moglichkeits-
bedingungen des Werks selbst verhandelt: Die kiinstlerische Tatigkeit des
Produzierens, die historischen Mittel der kiinstlerischen Darstellung, die
Normen der Kunstbeurteilung, bis hin zur Stellung des Werks zur Ge-
schichte iiberhaupt als dem Versuch einer Verwirklichung des Idealen,
einer Realisierung menschlicher Freiheit. Die Form des Fragments hangt
damit eng zusammen: In ihr reflektiert sich der kiinstlerische Schein,
der Werkzusammenhang, als der Schein einer Totalitdt, die noch nicht
ist. Das Fragment ist die formale Verwirklichung der Bestimmung des
Kunstwerks als selbstkritischer Reflexion.

Diese selbstkritische Verfasstheit hat aber Konsequenzen fiir die Wei-
se, in welcher der Sinnzusammenhang des Werks auf die Ideen der Ver-
nunft bezogen ist. Der Bezug des Werks auf geistige Gehalte kann nicht
nach dem Modell des bestimmenden Urteils verstanden werden. Nach die-
sem Modell erhebt der Sinnzusammenhang des Kunstwerks einen Wahr-
heitsanspruch: Die Synthese, die das Werk vollzieht, wire von der Art ei-
ner Behauptung, einer Aussage eines Gehalts, die Geltung beansprucht.
Wenn der Zusammenhang des Werks aber der Vollzug einer Selbstkritik
ist, deren Geltung auf die Selbstkritik des dsthetischen Urteils bezogen ist,
dann kann das Werk nichts geradeaus affirmieren. Vielmehr versetzt es al-
les, was man Sinn, Gehalt oder Aussage nennen mag, in eine eigentiimliche
Schwebe. Denn der Zusammenhang, den das Werk ausbildet, wird ja im
Werk selbst gebrochen und gibt sich so zugleich als Schein zu verstehen:
Was vorgetragen wird, nimmt sich zugleich zuriick, was behauptet wird,
wird zugleich negiert.

Diese eigentiimliche Schwebe, die den Werken als Reflexionsvollziigen
eignet, benennt Schlegel, indem er die rhetorische Figur der Ironie um-
deutet. In der Rhetorik bezeichnet sie eine Redefigur, »[...] bei der man
das Gegenteil von dem zu verstehen gibt, was man sagt.«3%” Diese rhe-
torische Ironie ist, sofern man sie denn versteht, eindeutig: Die Aussage,
welche tatsichlich gemacht wird, ergibt sich aus der Negation dessen,
was gesagt wurde. In diesem Sinne wurde auch die romantische Ironie
immer wieder als Unernst missverstanden.>*® Wenn die Kunst ironisch ist
- so das Missverstandnis — dann meint sie das, was sie ausspricht, nicht

386 Schlegel 1967 (wie Anm. 356), Nr. 238, 204.

387 Ernst Behler, Die Theorie der romantischen Ironie, in: Studien zur Romantik
und zur idealistischen Philosophie, Paderborn 1988, 46-65, hier: 46; Szon-
dy 1985 (wie Anm. 374).

388 Die Vorlage dieses Missverstandnisses lieferte Hegel 2016 (wie Anm. 118), 93ff.
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ernst. Wenn sich die Kunst ironisch auf die Ideen der Vernunft bezieht,
dann macht sie, dieser Lesart zufolge, das genaue Gegenteil: Sie verneint
den Bezug der Kunst auf die Ideen der Vernunft. Auch dieser Begriff wur-
de vom Denken der Postmoderne aufgegriffen. Die ironisch gewordene
Kunst verbindet sich dann mit der Ironie der Kulturindustrie.?* In ihr
kiindigt die Kunst ihren Kunstanspruch auf und wird zum unverbindli-
chen Spiel mit den Zeichen des Massenkonsums und den Triimmern der
biirgerlichen Kultur.

Die Ironie, welche Schlegel zur Bestimmung des Kunstwerks macht,
fallt aber nicht mit der rhetorischen Figur zusammen. Sie behauptet nicht
das Gegenteil dessen, was sie sagt, sondern sie versetzt das Urteilen als
solches in eine Schwebe. Diese Kritik des bestimmenden Urteilens ge-
schieht aber, wie gesehen, nicht von auflen, sondern ist eine Selbstkritik
des urteilenden Denkens. Denn nur im Vollzug einer solchen Selbstkri-
tik konnen jene Ideen gedacht werden, welche das bestimmende Urtei-
len ermoglichen und zugleich uibersteigen. In dieser Kritik des Urteilens
wird das Denken daher nicht unverbindlich, es verliert nicht seinen Be-
zug auf die Ideen der Vernunft. Sondern gerade umgekehrt kann es diese
Ideen nicht verbindlich denken, ohne das bestimmende Urteilen aufzu-
heben. In diesem Sinne schwebt die Ironie iiber dem Ganzen der moder-
nen Werke: Sie sind auf die Ideen der Vernunft — und somit auf die Frage
der Wahrheit — bezogen, indem sie das, was sie sagen, zugleich negieren.
Sie geben nicht das Gegenteil dessen zu verstehen, was sie sagen: Denn
dieses Gegenteil wire ja ein Urteil. Sondern sie geben zu verstehen, dass
sich das, was sie sagen wollen, nicht sagen lasst, ohne unwahr zu wer-
den. Was die ironischen Werke verbindlich denken, ist ein Noch-nicht-
Seiendes, das die Urteilsform tibersteigt.

Auf diese Weise setzt Schlegel den Begriff der Reflexion, den er aus
Kants Selbstkritik der Vernunft bezieht, ins Zentrum seiner Auffassung
des modernen Kunstwerks. Die Form des Fragments und der Modus der
Ironie bilden Explikate dieser Bestimmung des Kunstwerks als vergegen-
standlichter Reflexion. Diese Reflexionstheorie steht nicht im Gegensatz
zu Kants Analyse des dsthetischen Urteils, sondern ist deren Konsequenz.
Nur weil Kunstwerke selbst Reflexionsgebilde sind, die im Fragment ihre
Totalitit als Schein und in der Ironie ihren Ideenbezug als Problem arti-
kulieren, nimmt die Auseinandersetzung mit Werken der Kunst die Form
einer Selbstkritik des urteilenden Denkens an, die als Spannungsgefuhl
das asthetische Urteils bestimmt.

389 Vgl. Terry Eagleton, Capitalism, modernism and postmodernism, New Left
Review 152, 1985, 60—73.
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3. Formen der Reflexion

Friedrich Schlegel gewinnt die Einsicht, dass moderne Kunstwerke Refle-
xionsgebilde sind, aus einer Auseinandersetzung mit der Literatur. Es ist
leicht nachzuvollziehen, wie in literarischen Werken Uberlegungen und
Motive vorkommen konnen, in denen die Moglichkeit und somit auch die
Begrenztheit des literarischen Denkens selbst reflektiert werden. Denn die
Literatur arbeitet ja mit sprachlichem Material, das eine solche Selbstbe-
zugnahme ermoglicht. Es erscheint daher unmittelbar verstandlich, worin
die kiinstlerische Reflexion besteht. Schlegel glaubte aber, dass der Reflexi-
onsbegriff tiber die Literatur hinaus die gesamte moderne Kunst bestimmt:

Es pflegt manchem seltsam und licherlich aufzufallen, wenn die Mu-
siker von den Gedanken in ihren Kompositionen reden; und oft mag
es auch so geschehen, dafl man wahrnimmt, sie haben mehr Gedan-
ken in ihrer Musik als tiber dieselbe. Wer aber Sinn fiir die wunder-
baren Affinititen aller Kiinste und Wissenschaften hat, wird die Sa-
che wenigstens nicht aus dem platten Gesichtspunkt der sogenannten
Natiirlichkeit betrachten, nach welcher die Musik nur die Sprache
der Empfindung sein soll, und eine gewisse Tendenz aller reinen In-
strumentalmusik zur Philosophie an sich nicht unméglich finden. Muf§
die reine Instrumentalmusik sich nicht selbst einen Text erschaffen?
und wird das Thema in ihr nicht so entwickelt, bestitigt, variiert und
kontrastiert, wie der Gegenstand der Meditation in einer philosophi-
schen Ideenreihe?3°

Wer an diesen Gedanken anschliefen will, um das musikalische Kunst-
werk der Gegenwart zu begreifen, steht vor einer Schwierigkeit: Wie
konnen musikalische Formen als Reflexionen gedeutet werden? Was
kann es heifsen, dass ein Werk im Medium des Klangs reflektiert? Die
Schwierigkeit rithrt daher, dass die Musik keine propositionale Struktur
besitzt. Sie bestimmt keine Sachverhalte. Sie mag Sachverhalte evozie-
ren, darstellen, andeuten oder verkorpern. Aber sie macht sie nicht zum
Gegenstand eines bestimmenden Urteils. Sie kann daher auch keine Aus-
sagen Uber sich selbst machen. Reflexion scheint aber genau das zu mei-
nen: Reflexiv ist ein Denken, das sich auf sich selbst bezieht. Ein Den-
ken wie das musikalische, dass gar keine Aussagen macht, scheint somit
unfihig, sich auf sich selbst zu beziehen.

Dieses Problem lisst sich nur dadurch losen, dass man den Reflexi-
onsbegriff anders versteht. Das begriffliche Urteilen, das sich selbst zum
Gegenstand macht, wire nur eine Variante von Reflexion, die auch ganz
andere Formen annehmen kann.?** Im Folgenden wird es deshalb darum

390 Schlegel 1967 (wie Anm. 356), Nr. 444, 254.
391 In den letzten Jahren wurde mehrfach vorgeschlagen, musikalische Werke

vor dem Hintergrund der frithromantischen Theorie als Reflexionsgebilde
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gehen, Varianten eines solchen erweiterten Reflexionsbegriffs zu erwi-
gen, die fur das Kunstdenken in Anschlag gebracht wurden.

Meta

Einer weit verbreiteten Auffassung zufolge ist reflexives Denken ein Den-
ken hoherer Stufe. Das normale Denken, so die Vorstellung, ist ganz bei
den Dingen, die es bedenkt. Dieses Denken ist unmittelbar, naiv. Refle-
xiv wird das Denken dadurch, dass es aus der Beschiftigung mit seinem
Gegenstand hinaustritt, um von einer hoheren Stufe aus diese Beschaf-
tigung selbst in den Blick zu nehmen. Es steigt auf eine Metaebene, um
von dort aus die Verhiltnisse der Grundebene zu bedenken. Das Denken
betrifft dann nicht mehr eine Sache, die selbst nicht gedankenformig ist,
sondern wird zu einem Denken des Denkens, genauer: einem Denken,
das sich auf das denkende Betrachten von nicht-gedankenartigen Dingen
richtet. Das Stufenbild, das das Wortchen Meta suggeriert, lasst sich na-
turlich unendlich fortsetzen: Man kann sich ein Meta-Metadenken und
ein Meta-Meta-Metadenken denken und so fort.>**

In diesem Sinne hat Hermann Danuser den Begriff einer Metamu-
sik ausgearbeitet.?*3 Nicht alle Musik ist Metamusik. Normale Mu-
sik, so die Uberlegung, beschiftigt sich mit was immer sie irgend-
wie thematisiert. Metamusik tritt aus dieser naiven Stellung heraus,
um Musik selbst zu ihrem Thema zu machen. Sie ist Musik tiiber Mu-

zu deuten, vgl. Matthias Schmidt, Johannes Brahms: ein Versuch iiber die
musikalische Selbstreflexion, Wilhelmshaven 2000; Wolfram Steinbeck und
Riidiger Schumacher, Selbstreflexion in der Musik/Wissenschaft: Refera-
te des Kolner Symposions 2007: Im Gedenken an Riidiger Schumacher,
2011; René Michaelsen, Der komponierte Zweifel: Robert Schumann und
die Selbstreflexion in der Musik, Paderborn 201 53 Florian Kraemer, Entzau-
berung der Musik: Beethoven, Schumann und die romantische Ironie, Miin-
chen 2014; Tobias Janz, Zur Genealogie der musikalischen Moderne, 2015.

392 Hans Wagner argumentiert, dass nur die ersten vier Reflexionsstufen tat-
sachlich voneinander zu unterscheiden sind — von da an geschieht auf al-
len weiteren Stufen immer dasselbe. Die vier Stufen sind: Ein Gedanke?, der
sich auf etwas bezieht, das kein Gedanke ist. Ein Gedanke? iiber das Ver-
haltnis von diesem Gedanken® zum Nicht-Gedanken. Ein Gedanke? tiber
das Verhiltnis vom Verhiltnisgedanken*zum Gedankenverhaltnis zwischen
Gedanken* und dem Nichtgedanken. Ein Gedanke*iiber das Verhaltnis vom
Verhiltnisgedanken? zum Verhiltnisgedanken®. Von hier an dndert sich die
Struktur nicht mehr: Alle weiteren Gedanken, sind Verhiltnisgedanken tiber
Verhiltnisgedanken. Vgl. Hans Wagner, Philosophie und Reflexion, Pader-
born 2013, 40—41.

393 Hermann Danuser, Metamusik, Schliengen 2017.
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sik. Danuser schliefSt aber kurzerhand auch sprachliche, bildliche und
notationale Thematisierungen von Musik als gleichwertige Formen in
den Begriff der Metamusik ein.’*¢ Ein Text iber Musik oder ein Bild,
das Musikerinnen zeigt, gilt ihm ebenso als Metamusik, wie ein mu-
sikalisches Werk, das ein anderes Werk zitiert oder eine Musik, in der
ein zunédchst exponiertes Motiv im Verlauf des Werks wieder aufge-
griffen und abgewandelt wird. Alles, was irgendwie auf Musik Bezug
nimmt, ist demzufolge Metamusik; ja der Begriff Metamusik selbst
muss als Metamusik begriffen werden. Durch diese Erweiterung ver-
liert der Begriff jedoch den anvisierten Sinn: Er bezeichnet nun gerade
nicht mehr Musik iiber Musik, sondern alles Mogliche, was irgendwie
von Musik handelt.

Durch diese Erweiterung wird Danusers Begriff einer Metamusik un-
scharf. Lasst man sie — anders als Danuser — weg, so bezeichnet der Be-
griff Metamusik eine Form hoherstufigen musikalischen Denkens. Refle-
xiv ist solche Musik, weil sie keine aufSermusikalischen Belange, sondern
Musik zum Thema hat.

Normale Musik thematisiert anderes. Daher wiirde Metamusik, so
verstanden, das musikalische Thematisieren von anderem thematisieren.
Wie ist das zu verstehen? Nehmen wir ein Beispiel: Gehen wir davon aus,
dass eine Musik etwas ausdriickt, sagen wir: Zerrissenheit. Die zugehori-
ge Metamusik tiber eine solche Musik der Zerrissenheit bringt ebenfalls
etwas zum Ausdruck, aber auf einer hoheren Ebene: Sie bringt den mu-
sikalischen Ausdruck der Zerrissenheit zum Ausdruck. Man kann sich
etwa vorstellen, dass in einer solchen Metamusik etablierte Mittel des
Ausdrucks von Zerrissenheit verarbeitet werden. So entsteht eine Mu-
sik, die nicht unmittelbar Zerrissenheit zum Ausdruck bringt, sondern in
der Bearbeitung von Mitteln des Ausdrucks von Zerrissenheit diese Aus-
drucksmoglichkeiten zum Ausdruck bringt. Sie bringt zum Ausdruck,
wie Musik Zerrissenheit auszudriicken vermag.

Das klingt seltsam. Denn jede Musik, die etwas zum Ausdruck
bringt, greift ja auf etablierte Mittel des Ausdrucks zurick, die sie be-
arbeitet und umformt. Das ldsst die Differenz der Stufen kollabieren.
Schon die angeblich naive Musik, die sich ganz auf den Ausdruck von
Zerrissenheit richtet, eignet sich musikalische Mittel an und kann da-
her nur Musik iiber Zerrissenheit sein, indem sie auch Musik iiber Mu-
sik ist. Die Differenz, welche eine Metamusik auf eine andere Ebene
heben wiirde, miisste darin bestehen, dass eine Musik, welche den Aus-
druck von Zerrissenheit selbst ausdriickt, diese Mittel so verwendet,
dass sie nicht mehr als Ausdruck von Zerrissenheit funktionieren. Sie
wire in diesem Sinne Musik iiber Zerrissenheit ausdriickende Musik,
die selbst keine Zerrissenheit ausdriickt. Was sie zum Ausdruck bringt,

394 Vgl. ebd. 24—40.
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wire, zum Beispiel, die Unmoglichkeit, mit den etablierten musikali-
schen Mitteln Zerrissenheit auszudriicken. Man konnte sich vorstellen,
dass eine solche Musik, die tiber Versatzstiicke zerrissener Musik ver-
fligt, etwa komisch, albern oder grotesk, und zugleich irgendwie trau-
rig klingen wiirde. Aber auch dann kollabiert die Differenz von Mu-
sik und Metamusik, denn solche Metamusik wire ja selbst wieder eine
Musik, die etwas zum Ausdruck bringt, was nicht einfach Musik ist.
Es wire eine Musik, welche, indem sie die Unmoglichkeit des musika-
lischen Ausdrucks von Zerrissenheit ausdriickt, eine traurige Komik
zum Ausdruck bringt. Sie wire nicht eine Musik tiber musikalischen
Ausdruck, sondern selbst ausdrucksvoll. Was sie von der Ausdrucks-
musik erster Stufe unterscheidet, ist lediglich der Ausdruckscharakter,
der nun nicht mehr authentische Zerrissenheit, sondern ins Lacherli-
che gekippte Zerrissenheit wire.

Diese Tendenz zum Kollaps der Unterscheidung von Musik und Me-
tamusik kann man sich auch an einem anderen Beispiel verdeutlichen:
Man denke sich eine Metamusik, in der nicht einfach musiziert wird,
sondern in der es um das Musizieren geht. Man konnte sich etwa eine
Musik denken, in der verhunzte Interpretationen klassischer Werke vor-
kommen. Auch hier kann man sich grundsatzlich zwei Varianten den-
ken. Entweder das Verhunzen von klassischen Werken bildet nur ein
Moment dieser Metamusik, die daraus etwas anderes macht. Steen-An-
dersens Piano Concerto kann so verstanden werden: Die verhunzte Hin-
leitung zur Solokadenz des Pianisten erfiillt hier eine musikalische Funk-
tion in einem Zusammenhang, der mehr ist als verhunzte Klassik. Sie
bricht das Pathos der Solokadenz, das gegen diesen im Voraus gesetz-
ten Widerstand wieder aufgebaut wird. Dann ist diese Musik aber nicht
blof$ eine Musik iiber das Musizieren, sondern zugleich ein Vollzug mu-
sikalischen Ausdrucks.

Die andere Variante wire eine Metamusik, die gar nichts anderes ist
als eine verhunzte Interpretation. Die Selten gehorte Musik von Dieter
Roth, Gerhard Rithm und Oswald Wiener geht in diese Richtung.3*s Die
Musik gibt sich dann aber nicht mehr als Metamusik zu verstehen, denn
sie unterscheidet sich ja nicht von der Musik, die sie zu thematisieren
vorgibt. Das Meta dieser Musik ist dann nicht mehr in der Musik selbst,
sondern in den Selbstauslegungen und Kommentaren ihrer Produzen-
tinnen zu suchen: Sie werden etwa beteuern, dass diese Musik vorsdiz-
lich verhunzt sei und deshalb nicht einfach als gescheiterte Interpretati-
on, sondern als Zur-Schau-Stellung des Scheiterns von Interpretation zu
horen sei oder dahnliches.

Aus dieser Uberlegung wird ersichtlich, weshalb Danuser den Begriff
der Metamusik iiber die Musik erweitert. Denn die Anweisung, dass

395 Vgl. Dieter Roth und die Musik, Poschiavo 2014
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Musik als Kommentar auf Musik und nicht als Musik gehort werden
soll, wird nicht mehr mit den Mitteln der Musik vollzogen: Sie geschieht
jenseits der Musik im Kommentar der Kinstlerinnen. Dann handelt es
sich aber nicht mehr um Metamusik im engen Sinne, also: um Musik
tiber Musik, sondern um eine konzeptuelle Horanweisung, die selbst als
Kunst auftritt.

Der Begriff der Metamusik tendiert auf diese Weise zur Auflosung:
Entweder er benennt etwas, was fiir alle musikalischen Gedanken gilt.
Dann macht die Unterscheidung von Musik und Metamusik aber kei-
nen Sinn mehr. Oder er bezeichnet einen Umgang mit Musik, der die-
se nicht mehr als Musik versteht, sondern als etwas anderes. Dann be-
zeichnet der Begriff aber nicht mehr eine Art Musik. Diese Probleme des
Metamusikbegriffs haben ihren Grund in den Verkiirzungen des Refle-
xionsbegriffs, der ihm zugrunde liegt. Der Versuch, Reflexion als hoher-
stufiges Denken zu denken, gerdt unweigerlich in zwei Schwierigkeiten.
Zum einen verkiirzt er das normale Denken, wenn er es als unmittelba-
ren Bezug auf eine Sache auffasst, der erst in einem zweiten, hoherstu-
figen Denken thematisch wirde. Diese Unmittelbarkeit ist ein Schein.
Denn sowohl das begriffliche wie das musikalische Denken konnen sich
auf ihr anderes, ihre Sache oder Thematik, nur dadurch beziehen, dass
sie sich auf sich selbst, auf die Mittel ihrer Sachbestimmung oder Thema-
tisierung, beziehen. Schon das Denken auf unterster Stufe steht in einem
Verhiltnis zu seinem Anderen nur dadurch, dass es sich zu sich selbst
verhalt. Man kann diesen Sachverhalt so ausdriicken, dass alles Denken
selbstbewusst ist.3* Auch ein musikalischer Gedanke, dessen Sinn sich
auf irgendetwas Nicht-Musikalisches beziehen lisst, kann diesen Bezug
nur dadurch herstellen, dass er sich auf die musikalischen Mittel der Be-
zugnahme bezieht. Eine Musik, die musikalische Mittel des Ausdrucks
oder der Sinnkonstitution ginzlich unreflektiert verwendet, wire gar
keine Artikulation eines musikalischen Gedankens: Es wire gedanken-
lose Musik.

Zum anderen leidet die Idee einer Metareflexion daran, dass sich das
Denken auf hoherer Stufe nicht vom Denken auf niederer Stufe unter-
scheidet. Denn was sich von einer Stufe zur nachsten verandert, ist ja
blof§ der Inhalt der Gedanken, nicht aber die Form des Denkens. Das
wird offensichtlich, wenn die Reflexion als ein Denken vorgestellt wird,
welches das Denken zum Gegenstand macht. Erststufiges Denken kann
als Bezugnahme eines Subjekts auf ein Objekt verstanden werden: Ein
Subjekt bezieht sich auf ein Objekt. Das wire der niederstufige Gedan-
ke. Hoherstufiges Denken bestiinde nach dem Modell der Metareflexion

396 Das ist eine Einsicht Kants, die Sebastian Rodl jiingst wieder betont hat, vgl.
Sebastian Rodl, Self-consciousness and objectivity: an introduction to abso-
lute idealism, Cambridge (Mass.) 2018.
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nun darin, das Subjekt des erststufigen Denkens zum Objekt zu ma-
chen. Damit wird das Ziel der Reflexion aber verfehlt. Denn das Ziel
war ja, dass das denkende Subjekt sich selbst als Subjekt denkt. Ist die
Reflexion aber nichts anderes als ein gegenstidndliches Denken hohe-
rer Stufe, dann kann in ihr das Subjekt nur als Objekt eines anderen
Subjekts gedacht werden. Auf diese Weise entzieht sich das Subjekt der
Metareflexion. Die Metareflexion ist deshalb gar keine Reflexion, in
ihr richtet sich das Denken nicht auf sich selbst, sondern auf ein ande-
res. Wenn das Subjekt sich selbst iiberhaupt denken konnen soll, dann
kann dies nicht nach dem Modell des Subjekt-Objekt-Verhaltnisses ge-
schehen.?7 Fiir die Musik gilt analog: Wenn musikalische Gedanken als
Reflexionsvollziige verstanden werden sollen, so kann das nicht nach
dem Modell eines musikalischen Gedankens geschehen, der Musik als
Objekt thematisiert.

Progressive Reflexion

Die Idee der Metareflexion gerit in Schwierigkeiten, weil sie den Voll-
zug von Reflexion nach dem Modell eines Subjekts denkt, das tiber ge-
gebene Objekte reflektiert. Eine Moglichkeit, die Probleme des Modells
der subjektiven Reflexion zu iiberwinden, besteht darin, die Reflexion
als ein intersubjektives Geschehen zu deuten. Reflexion wire dann nicht
der Titel eines monologischen Verfahrens denkender Subjekte, sondern
eines dialogischen Geschehens, in welchem unterschiedliche Anspru-
che, Perspektiven, Werte und Prinzipien miteinander konfrontiert und
in einen Gesprachszusammenhang gebracht werden. Im Verlaufe die-
ses Reflexionsgeschehens wiirden die einseitigen Standpunkte ergianzt,
zunichst unverbundene Uberlegungen zueinander in Beziechung gesetzt,
die Aussagen verschiedener Sprachrahmen und Begriffstraditionen in-
einander ubersetzt, anfingliche Vereinfachungen differenziert und im-
mer neue Positionen und Ansitze integriert. Die Reflexion bezeichnete
dann ein gemeinschaftliches Unterfangen, das keine methodisch geord-
nete Gedankenfolge produziert, sondern darauf zielt, die heterogenen
Begriffsrahmen, Standpunkte und Prinzipien in einen Austausch treten
und sich aneinander abarbeiten zu lassen. Dieses intersubjektive Reflexi-
onsgeschehen vollzieht sich im Zuge einer kontinuierlichen Geschichte,
in der immer neue Erginzungen, Differenzierungen und Interventionen
hinzukommen, welche in den tradierten Bestand integriert werden oder
den bisherigen Diskussionsstand umzudeuten vermogen. Durch diesen
Prozess der Integration, Differenzierung und Anreicherung schreitet das

397 Vgl. Dieter Henrich, Fichtes urspriingliche Einsicht, Frankfurt am Main
1967.
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Reflexionsgeschehen fort, ohne dass dieses Fortschreiten auf irgendein
absehbares Ende hinzielt. Das progressive Reflexionsgeschehen ist ein
unendliches Gesprich.

Diese Idee einer Reflexion, die sich als unendliches Kommunikations-
geschehen fortsetzt, steht im Zentrum der frithromantischen Philoso-
phie.’?® Die Tatsache, dass deren zentrale Texte von einem Autorenkol-
lektiv publiziert wurden, weist in diese Richtung: Die Symphilosophie,
die den Frithromantikern vorschwebte, trigt bereits in ihrer Form der
Einsicht Rechnung, dass die philosophische Selbstvergewisserung, die
Reflexionsarbeit, nur als gemeinschaftliches Geschehen, nur im Zu-
sammenwirken entgegen gesetzter Standpunkte gelingen kann.?® Der
Fragmentgedanke nimmt auf diese Weise den Sinn eines vorldufigen
Beitrags zu einem unendlichen Gesprich an.4°

Mit einer solchen Auffassung eines progressiven, intersubjektiven
Reflexionsgeschehens stehen die Frihromantiker nicht alleine. Sie ver-
schreiben sich damit dem aufklarerischen Projekt einer Bildungs- oder
Erziehungsgeschichte der Menschheit.** Dieser Gedanke iibt seine An-
ziehungskraft bis in die Gegenwart aus. Er wurde von zwei bedeutenden
philosophischen Stromungen des 20. Jahrhunderts wieder aufgegriffen:
von der Hermeneutik und dem Pragmatismus. Beide haben in den Friih-
romantikern ihre Vorginger erblickt.+>

Die spekulative Hermeneutik deutet in diesem Sinne die Sprach-
geschichte als die Selbstauslegung des Seins. Das Reflexionsgesche-
hen wird hier als ein unendliches Interpretationsgeschehen gedeutet,
in welchem jede Gegenwart sich das geschichtlich Uberlieferte durch

398 Vgl. Christoph Haffter, Grenzen der Reflexion. Pragmatismus, Idealismus
und Frithromantik als Formen unendlicher Philosophie, in: Symphilosophie
/1, 2019, 75-104.

399 Fiir die Wiederaufnahme dieser Idee im 20. Jahrhundert vgl. Emmanu-
el Alloa, The Inorganic Community: Hypotheses on Literary Commu-
nism in Novalis, Benjamin, and Blanchot, in: boundary 2 39/3, 2012,
75-95.

400 Das Vorbild dieser gemeinschaftlichen Wahrheitssuche sind die Dialoge
Platons, vgl. Friedrich Schlegel, Gespriach uber die Posie, in: Hans Eich-
ner (Hg.), Charakteristiken und Kritiken I: (1796-1801) (Kritische Fried-
rich-Schlegel-Ausgabe, 2), Miinchen 1967, 2843 5 1; Beiser 2006 (wie Anm.
352); Gunnar Hindrichs, Die spekulative Struktur der Hermeneutik, in: Der
Raum der Einbildungskraft (Internationales Jahrbuch fiir Hermeneutik, 14),
Tiibingen 2005, 223-241.

401 Vgl. Beiser 2006 (wie Anm. 352), 88-105.

402 Fiir die pragmatistische Lesart, vgl. Fred Rush, Irony and idealism: reread-
ing Schlegel, Hegel and Kierkegaard, Oxford, United Kingdom 2016, 39—
96. Im Hintergrund steht Richard Rorty, Contingency, irony, and solidari-
ty, Cambridge ; New York 1989.
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aktualisierende Interpretationen wiederaneignet, indem es die jeweili-
gen, zeitgebundenen Verstehenshorizonte miteinander verschmilzt.4
Die Totalitit der Welt- und Selbstverhaltnisse lasst sich nicht ver-
einheitlichen, sondern bildet eine irreduzible Vielheit von Sprachen
und Verstehenshorizonten aus, die in der Auslegungsarbeit ineinan-
der tibersetzt werden. Diese Geschichte ist als Selbstauslegung des
Seins aber kein chaotisches Interpretationsgewirr, sondern ein Wahr-
heitsgeschehen.

Die Kunstgeschichte mit ihren interpretationsbediirftigen Werken, de-
ren Sinn in der Wirkungsgeschichte sich entfaltet, liefert so etwa bei
Gadamer das Modell fiir dieses gesamtgeschichtliche Wahrheitsgesche-
hen.++ Aber der Kunst kommt dartiber hinaus keine Sonderstellung in
diesem Geschehen zu: Sie fugt sich in den kontinuierlichen Reflexions-
prozess der Selbstauslegung ein, dessen Artikuliertheit und Differenziert-
heit unendlich fortschreitet, ohne dass je eine Position erreicht wire, wel-
che die eigene Endlichkeit uberwunden hatte.

Diese Idee einer unendlich-endlichen Reflexion teilt die Hermeneu-
tik mit dem Pragmatismus. Er versteht das Reflexionsgeschehen nicht
als Interpretation, sondern als Lernprozess.*>s Anders als die Herme-
neutik steht hier also nicht das Sinnverstehen, sondern das Problem-
l6sen im Vordergrund. Aber auch hier wird die Geschichte als ein
intersubjektiver Reflexionsprozess verstanden, in dessen Verlauf sich
durch die Erfahrung von Stérungen und Anpassungsschwierigkeiten
sowie die Uberwindung von Lernblockaden und traditionellen Ver-
festigungen immer differenziertere und elastischere Problemlosungs-
kompetenzen herausbilden. Der Fortschritt der Reflexion wird auch
hier nicht so verstanden, dass sich der Lernprozess einer endgiiltigen
Losung anndhern wiirde, sondern er bringt eine Pluralitit von Lo-
sungen hervor. Gerade dieser Pluralismus des Reflexionsgeschehens
steigert dessen Fahigkeit, an neuen Stérungen und Problemen nicht
zu zerbrechen, sondern neue Adaptionsmoglichkeiten zu finden. Der
Fortschritt der Reflexion besteht so im Fortschritt der Lern- und An-
passungsfihigkeit.

Auch fiir den Pragmatismus partizipiert die Kunst und ihre Erfah-
rung an diesem uberindividuellen Reflexionsprozess: Thr Beitrag liegt
in der Bereitstellung neuer Mittel der Artikulation von Probleme, An-

403 Vgl. Gadamer 2010 (wie Anm. 45), 311.

404 Ebd., 460-494.

405 Die Rede von Lernprozessen geht auf den amerikanischen Pragmatismus zu-
riick, besonders George H. Mead und John Dewey. Im deutschsprachigen
Raum wurde sie geprigt von Jiirgen Habermas, Theorie des kommunika-
tiven Handelns, Frankfurt am Main 1981. Daran schliefSt heute an Rahel
Jaeggi, Kritik von Lebensformen, Berlin 2014.
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spriichen und Leidenserfahrungen,+¢ in der Vergewisserung der Leben-
digkeit und Erfahrungsfihigkeit+7, im experimentellen Durchspielen
von sozialen Selbstverstindnissen,+* in der temporiren Distanznah-
me von sozialen Normen und Identititen+? oder in der Vorbildfunk-
tion des intersubjektiven Aushandlungscharakters von Improvisation
und Interpretation.+° Die Werke der Kunst fiigen sich in das progres-
sive Reflexionsgeschehen der sozialen Lernprozesse ein, indem sie die
Verhartungen und Trennungen des Alltagsverstandes aufbrechen, ver-
flussigen und auf diese Weise andersartige Problemlosungen, Neube-
stimmungen sozialer Identititen und Neuaushandlungen sozialer Nor-
men anstofSen.

Ganz abgesehen von der ideologischen Tendenz der Hermeneutik
und des Pragmatismus, das Bestehende zu legitimieren, indem sie es
als Resultat einer progressiven Geschichte — sei es der Bildung, des
Seins oder des Problemlosens — deuten, stellt sich mit Blick auf die
Kunst die Frage, wie die Werke in diesem Rahmen selbst als Reflexi-
onsgebilde verstanden werden konnen. Denn wenn die Reflexion ein
soziales Aushandlungsgeschehen ist, dann sind die Werke nur AnstofSe
oder Durchgangspunkte in einem geschichtlichen Reflexionskontinu-
um. Walter Benjamin hat — in seiner eigenwilligen Interpretation des
frithromantischen Begriffs der Kunstkritik+'* — dafiir den Begriff des
Reflexionsmediums geprigt.+* Die Kunst ist demzufolge ein Medium
eines allgemeinen, progressiven Reflexionsprozesses. Die Werke wer-
den als Mittel der Reflexion gedeutet. Benjamin fiithrt den Begriff des
Mediums mit der Vorstellung einer Kontinuitit eng: Die Reflexion ist
ein unendliches In-Beziehung-Setzen, das vom Funktionszusammen-
hang des Werks tiber den Zusammenhang von Werken und der Kiins-
te bis zum Zusammenhang aller Sitten, Kiinste, Wissenschaften einer
Epoche fortgefithrt wird. Die Trennung zwischen einer werkimmanen-
ten Reflexion und der Reflexionen und Aneignungen durch die Rezep-
tion in Kommentar, Kritik und Umarbeitung wird so aufgehoben. Als

406 Vgl. Rorty 1989 (wie Anm. 402), 73-95.

407 John Dewey, Art as Experience, New York 1934, 18; George H. Mead, The
Nature of Aesthetic Experience, in: International Journal of Ethics 36/4,
1926, 382-393.

408 Vgl. Harry Lehmann, Avantgarde heute, in: Musik & Asthetik 10/38, 2006,
5—41.

409 Vgl. Juliane Rebentisch, Die Kunst der Freibeit: zur Dialektik demokrati-
scher Existenz, Berlin 2012, etwa 81ff.

410 Vgl. Bertram 2018 (wie Anm. 248).

411 Vgl. Walter Benjamin, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Roman-
tik, hg. von Uwe Steiner (Werke und Nachlass, 3), Frankfurt 2008, 76ff.

412 Im Anschluss daran wurde auch die moderne Musik als Reflexionsmedium
rekonstruiert, vgl. Janz 2015 (wie Anm. 391), 211-276.
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Medium gehen Kunstgebilde in den sozialen und historischen Refle-
xionsprozess ein. Dem entspricht sowohl die hermeneutische Einge-
meindung der Kunst ins geschichtliche Wahrheitsgeschehen wie die
pragmatistische Betonung der Kontinuitiat von Kunst- und Alltags-
erfahrung.

Die Werke selbst sind dann aber keine Reflexionsgebilde, sondern
eben Reflexionsmittel, sie vollziehen keine Reflexion auf sich selbst, son-
dern partizipieren an der verallgemeinerten Reflexion der sozialen Pra-
xis. Auch das Modell eines intersubjektiven Reflexionsgeschehens ver-
mag es letztlich nicht, die Werke selbst als Reflexionsgebilde zu denken.
In einer Art Riickimport erscheinen dann wiederum Werkformen, wel-
che sich selbst als soziale Interaktionen inszenieren, als Bilder des pro-
gressiven Reflexionsgeschehens: Die Werke der Partizipationskunst, die
musikalische Improvisation oder aktivistische Performances nehmen die
Teilhabe am sozialen Reflexionsprozess ins Werk selbst hinein. In dieser
prekiren Stellung versucht die Kunst sich als Reflexionsgebilde zu er-
richten, obwohl diese Absonderung selbst dem sozialen Charakter des
Reflexionsprozesses entgegenlauft.

Im erweiterten Feld der Gegenwartsmusik konnen die Video-Per-
formances von Jennifer Walshe als Antworten auf diese Problemlage
gedeutet werden. Vordergriindig fuhrt etwa The Total Mountain*'s —
im Sinne der Post-Internet-Art — den konsumistischen Irrsinn des In-
ternetzeitalters vor. Das unbegrenzte In-Beziehung-Setzen der sozialen
Lern- und Aushandlungsprozesse erscheint hier als die wahnwitzige
Verlinkung des Internets, das alles mit allem irgendwie verbindet. Die
soziale Deutungs- und Verstindigungspraxis zeigt sich hier als hyper-
reflexive Regression. Walshe verliert sich aber nicht in diese Hetero-
genitit, sondern konstruiert ihre Video-Performance als einen durch-
gebildeten Werkzusammenhang. In diesem Sinne lasst sich auch das
Schlagwort einer »Neuen Disziplin«#++ umdeuten, das Walshe in den
Umlauf gebracht hat: Es handelt sich um das Programm, die interme-
diale Performance-Arbeiten der Tendenz zum Unstrukturierten, Ama-
teurhaften und (schlecht) Improvisierten zu entreifSen, um ihre Materi-
albehandlung derselben konstruktiven Strenge zu unterwerfen, welche
die kompositorische Arbeit traditionellerweise pragt. In diesem Sin-
ne sind die Performances von Jennifer Walshe nicht ereignishaft oder
ephemer, sondern durchorganisierte, wenn auch nicht notierte Werke,

413 Vgl. Monika Voithofer aufschlussreiche Interpretation dieses Werks
im Kontext der musikalischen Konzeptkunst, vgl. Monika Voithofer,
»DENKEN, HOREN, DA CAPO«. Konzeptuelle Musik im 20. und 21.
Jahrhundert: Eine Studie zu Genealogie, Materialitit, Form und Semantik,
(im Erscheinen).

414 Vgl. Jennifer Walshe, Die Neue Disziplin, in: MusikTexte /149, 2016,

4-5.
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vergleichbar etwa einer theatralen Inszenierung oder Tanzchoreogra-
phie.

Diese Konstruktionsarbeit nimmt in Anbetracht des Materials je-
doch den Charakter des Vergeblichen an. Denn der Verweisungs-
zusammenhang, den Memes oder Twitter-Hashtags ausbilden, ist
zugleich absolut und nichtig: Sie sind nichts anderes als ein kommu-
nikatives In-Beziehung-Setzen, und zugleich ganzlich beziehungslos.
Die kiinstlerische Konstruktion ringt damit, aus diesem Material von
Scheinbeziehungen ein verbindliches Beziehungsnetz zu kntipfen. Der
Sinnzusammenhang eines Werks ist selbst aber ein Gefiige von Schein-
beziehungen. Deshalb droht die Verkniipfungsarbeit der Kunst standig
mit dem regressiven Reflexionsgeschehen der sogenannt sozialen Me-
dien zusammenzufallen. Die Tatsache, dass Walshe diese Performances
alleine realisiert und in ihnen sichtlich bis zur Erschopfung geht, ist
als Zeichen dieser tour de force zu lesen, zu welcher die Kunst in die-
ser paradoxen Lage wird.

Damit wird dieses Werk aber als Absage an den progressiven Re-
flexionsbegriff lesbar. Der Grund fiir diese Absage ist die geistige Er-
fahrung der historischen Gegenwart, welche in solchen Werken zum
Ausdruck driangt: Sie widerspricht der Idee, dass die soziale Praxis
des globalisierten Kapitalismus als Resultat und Vollzug eines pro-
gressiven Reflexionsgeschehens gedeutet werden konne, dem sich die
Kunst als Medium einfiigt. Die soziale Praxis zeigt sich gerade in
den Werken der Gegenwartskunst vielmehr als ein System der Be-
ziehungslosigkeit, dass durch Gewalt und Angst zusammenhalten
wird. Aus kunstphilosophischer Perspektive ldsst sich, ganz abgese-
hen von diesen Einwinden, feststellen, dass ein solcher Reflexions-
begriff nicht dazu taugt, die Werke selbst als einen Reflexionsvollzug
zu bestimmen. Die Hyperreflexivitit, welche die Frithromantiker be-
geistert proklamierten, bildet in diesem Begriff ein Reflexionskonti-
nuum aus, in welchem die Kunstwerke nur mehr Durchgangsstellen
oder Knotenpunkte bilden.

Absolute Reflexion

Eine andere Antwort auf die Probleme der Metareflexion bietet die Phi-
losophie Hegels. Die Kritik eines Reflexionsbegriffs, der die Reflexion als
ein Metadenken deutet, ist eines der Kernanliegen in Hegels Wissenschaft
der Logik. Die Metareflexion nennt Hegel: Auflere Reflexion.+'s Exem-
plarisch liegt diese im Verhaltnis zwischen einem reflektierenden Subjekt

415 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wissenschaft der Logik 11 (Werke, 6),
Frankfurt am Main 2014, 28-31.
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und einem ihm gegebenen Objekt vor, auf welches das Subjekt von au-
Ben reflektiert. Dieses Verhaltnis beschreibt Hegel als aufseres, weil es zwi-
schen Entitdten besteht, die unabhingig von der Reflexion bestehen. Die
AufSerlichkeit besteht also darin, dass die Reflexion, die ein Subjekt voll-
zieht, ihren Gegenstand weder verandert noch konstituiert: Der Gegen-
stand ist als eine gegebene Grofle gedacht, auf die das Subjekt reflektiert.
Aber auch das reflektierende Subjekt ist vom Gegenstand seiner Reflexi-
on unabhingig: Es tritt an das Objekt heran. Diese Auferlichkeit ist der
Grund dafur, dass sich diese Reflexion in die leere Tiefe der unendlichen
Selbstanwendung verliert, welche wir oben anskizziert haben: Sie fiihrt,
nach Hegels Sprachgebrauch, in eine schlechte Unendlichkeit.+¢

Hegels eigener Reflexionsbegriff setzt grundsitzlich anders an. Er
geht, wie Kant, von der Geltungsreflexion aus: Worin ist der Wahrheits-
anspruch von einzelnen Erkenntnisurteilen begriindet? Diese Frage fithrt
auf Prinzipien oder Grundsitze, die in allen Einzelurteilen notwendiger-
weise vorausgesetzt werden mussen, wenn diese Urteile Geltung bean-
spruchen sollen. Solche Grundsitze sind etwa das Kausalitdtsprinzip,
die Konstanz von Einzeldingen, der Satz vom Widerspruch, der Satz der
Identitdt oder der Ich-Gedanke. Die Geltungsreflexion kidme zu einem
Abschluss, wenn sie zeigen kann, dass ein solcher Grundsatz das Fun-
dament aller Geltungsanspruche bildet, aus dem alle weiteren Grund-
sdtze sich ableiten lielen. Ein solcher Grundsatz wire der Anfang aller
Begriindung, der selbst keiner weiteren Begriindung bedarf — ein abso-
luter Grundsatz.

Gegen ein solches Grundsatzprogramm hatte aber bereits Schlegel ein-
gewandt, dass nicht einzusehen ist, wie das endliche, menschliche Den-
ken zu einer solchen unbedingten Erkenntnis fihig sein soll: Jeder noch
so allgemeine Satz, den wir zu denken vermdgen, ist begriindungsbediir-
tig und steht somit unter Bedingungen.+7 Hegels Reflexionsbegriff fithrt
diesen Gedanken weiter. Die Geltungsreflexion kann nicht von einem fi-
xierten, sicheren Grundsatz ausgehen oder auf einen solchen hinfiihren.
Thr Abschluss muss grundsatzlich anders konzipiert werden.

Hegels Schachzug besteht darin, die Reflexion als ein radikales Den-
ken in Verhaltnissen, als ein Verhiltnisdenken zu bestimmen. Verhiltnis-
se sind die Relationen oder Beziige, welche Sachen oder Begriffe zuei-
nander unterhalten. Dem Alltagsverstand gelten solche Verhiltnisse als

416 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wissenschaft der Logik I (Werke, 5), Frank-
furt am Main 2014, 264—267.

417 So notiert er knapp: »Erkennen bezeichnet schon ein bedingtesWissen. Die
Nichterkennbarkeit des Absoluten ist also eine identische Trivialit.«Fried-
rich Schlegel, Philosophische Lehrjahre: 1796-1806; nebst philosophischen
Manuskripten aus den Jahren 1796-1828, in: Ernst Behler (Hg.), Studien
des Klassischen Altertums (Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, 18), Miin-
chen 1963, Philosophische Notizen 1976, Nr. 64, 511.
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sekundir: Wenn man wissen will, was eine Sache ist, muss man die Sache
selbst untersuchen und bestimmen, was sie an sich ist. Wie diese Sache
mit anderem zusammenhingt, wie sie sich zu anderem verhalt, wie sie
fiir anderes ist oder zu sein scheint, ist eine Frage, die sich erst in einem
zweiten Schritt stellt. Damit geht eine metaphysische Abwertung des Sta-
tus von Relationen im Allgemeinen einher. In welchen Verhiltnissen eine
Sache steht, ist, diesem Gedanken zufolge, einer Sache duflerlich. Hegels
radikalisiertes Verhiltnisdenken wendet sich gegen diese Einseitigkeit
des Alltagsverstands: Thm zufolge schliefst eine jede Sache die Verhaltnis-
se, in denen sie steht, mit ein. Was eine Sache an sich ist, ist dann durch
das, was sie fiir anderes, also im Verhaltnis zu anderem ist, vermittelt.

Dieser Gedanke ldsst sich in Begriffen ausdriicken, welche fur die
Bedeutung der Reflexion in der Kunst zentral sind. Was eine Sache ist,
kann das Wesen der Sache genannt werden. Wie die Sache fiir anderes
ist, ist ihr Schein.+* Fur gewohnlich werden Wesen und Schein einander
entgegengesetzt: Der Schein ist, was vom Wesen einer Sache ablenkt. Er
ist fir die Bestimmung einer Sache belanglos. Eine Tauschung besteht
entsprechend darin, dass jemand das, was die Sache zu sein scheint, fiir
das hilt, was sie in Wahrheit selbst ist. In einer solchen Tauschung wird
ein Bezug, den die Sache zu etwas anderem unterhilt, als Bestimmung der
Sache selbst verkannt. In diesem Sinne besteht die Wahrheitssuche in einer
Kritik des Scheins: Sie fragt, ob die Sachen wirklich so sind, wie sie mir
zu sein scheinen. Deshalb muss man, wenn man das Wesen einer Sache
begreifen will, sie selbst und nicht ihren Bezug zu anderem untersuchen.

Hegel teilt dieses Wahrheitsverstandnis, zieht aber eine andere Kon-
sequenz: Das Problem des triigerischen Scheins liegt nicht darin, dass er
die Sache tiber ihre Relation zu anderem begreift, sondern darin, dass er
eine partielle Relation, welche die Sache zu etwas anderem unterhilt, als
die vollstindige Bestimmung dieser Sache begreift. Dann wird das, was
etwas zu sein scheint, fiir das gehalten, was es an sich ist. Der Alltags-
verstand tut in Hegels Augen genau das: Er strebt danach, wesentliche
Merkmale und Eigenschaften von wohlunterschiedenen Einzeldingen zu
bestimmen, indem er Begriffe definiert und an solchen isolierten Begriffs-
bestimmungen festhilt. Mit einem Begriff, den wir oben eingefiihrt ha-
ben, kann man dies als Positivismus bezeichnen und Hegels Philosophie
als eine Vorwegnahme der Kritik der positivistischen Fixierung des Den-
kens auf die Bestimmung gegebener Einzelheiten sehen.+™

Im Verhailtnisdenken der Reflexion sind dagegen die Scheingestalten
einer Sache, ihre Verhiltnisse zu dem, was sie nicht ist, dieser Sache selbst

418 Fiir die folgende Interpretation, vgl. Gunnar Hindrichs, Der Schein ist dem
Wesen wesentlich, in: Tobias Braune-Krickau et al. (Hg.), Vom Ende ber ge-
dacht: Hegels Asthetik zwischen Kunst und Religion, Freiburg 2014, 68-98.

419 Vgl. Kapitel IV.2.
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wesentlich. Diese Auffassung hat eine radikale Konsequenz: Ist das, was
die Sache nicht ist, sondern nur zu sein scheint, der Sache selbst wesent-
lich, so ist die Sache zugleich das, was sie ist und das, was sie nicht ist.
Die Sache wird also als in sich selbst widerspriichlich begriffen. Der Ver-
such, die Sache an sich selbst zu bestimmen, fithrt so in den Widerspruch
dieser Sache mit sich selbst. Diese Selbstnegation drangt die Sachbestim-
mung, so Hegels Leitgedanke, iiber sich selbst hinaus in etwas anderes.
Das reflexive Denken ist der Nachvollzug dieser Bewegung der Selbst-
negation, in der die Scheingestalten des Denkens — die isolierten Bestim-
mungen einer Sache — ineinander iibergehen. Die reflexive Bestimmung
einer Sache, in der begriffen wirde, was sie ist, kann nur als die vollstin-
dige Bestimmung der Verhaltnisse gelingen, in denen sie steht und die sie
erst zu dem machen, was sie ist. Dieser Gesamtzusammenhang ist aber
eine Totalitdt von sich negierenden Positionen, ein Zusammenhang von
an sich scheinhaften Bestimmungen.

Eine solche Verhiltnisbestimmung des Wesens einer Sache geschieht
durch Reflexion. Daher sind Schein und Wesen einer Sache in der Re-
flexion keine Gegensatze mehr. Denn das Wesen einer Sache ist durch
ihren Schein vermittelt. Thr Wesen kann nur im Durchgang durch den
Gesamtzusammenhang ihrer Scheingestalten begriffen werden. Die Re-
flexion bestimmt Hegel in diesem Sinne als das Scheinen des Wesens in
ihm selbst.#>° Sie ist die Bestimmung einer Sache im Durchgang durch
eine Verhaltnistotalitiat von Negationen, die es erlaubt, die Sache aus ih-
rer Stelle in diesem Gesamtzusammenhang zu begreifen.

Das gilt fur die realen Sachverhalte der Erfahrungswelt, fiir die begriff-
lichen Mittel der Sachbestimmung wie fiir die Unterscheidung von Sub-
jekt und Objekt, welche die philosophische Geltungsreflexion befragt.+*
Jedes Phianomen, jede theoretische Aussage, aber auch jeder Begriff und
jede theoretische Unterscheidung erweisen sich als scheinhaft und an sich
selbst widerspriichlich, sofern sie isoliert betrachtet werden; erst als Mo-
ment eines Gesamtzusammenhangs von Negationsverhaltnissen kann ihr
Wesen wirklich begriffen werden.

Diese Konzeption hat tiefgreifende Konsequenzen fiir die Aussagen
des Alltagsverstands. In ihrer isolierenden Festlegung von Bestimmun-
gen sind sie grundsatzlich scheinhaft, und insofern unwahr. Die Refle-
xion bringt diese festgelegten Begriffsbestimmungen in Bewegung, in-
dem sie sie als Momente eines Zusammenhangs von sich negierenden
Scheingestalten deutet. Wahrheit im emphatischen Sinne kann nur die

420 Hegel 2014 (wie Anm. 415), 23.

421 Bei Hegel wird der Zusammenhang der begrifflichen Mittel der Sachbestim-
mung in der Wissenschaft der Logik reflektiert, der Zusammenhang der rea-
len Sachbestimmungen ist Thema der Realphilosophie. Der Zusammenhang
beider Zusammenhinge bildet die Enzyklopddie der Wissenschaften.
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Artikulation des Ganzen beanspruchen: Erst der Zusammenhang sich
negierender Scheingestalten, der sich zu einem Ganzen integriert, wire
selbst nicht mehr scheinhaft, er hitte kein anderes mehr aufer sich, das
er nicht ist, und wire so keiner weiteren Negation mehr fihig. In diesem
Abschluss wiirde die Reflexion absolut. Der Titel fiir die vollausgefiihrte
Reflexion ist bei Hegel der Begriff, der, sofern er mit der Realitit ineins
fallt, als Idee bezeichnet wird.

Wir lassen es dahingestellt, ob und wie sich eine solche Konzeption
durchfiihren liefSe.+** Fur unsere Frage nach den Reflexionsgestalten der
Kunst 6ffnet Hegels Begriff der absoluten Reflexion die Moglichkeit,
das Kunstwerk selbst als einen solchen Zusammenhang sich negierender
Scheingestalten zu deuten. Dazu passt die gewohnliche Redeweise, wonach
Kunstwerke mit Schein, Illusionen und Fiktionen arbeiten. Dieser Schein,
den Kunstwerke herstellen, ist aber kein Trug. Denn in der Kunst wird der
Schein ja nicht als das Wesen hingestellt, die Fiktion wird nicht als Reales,
die Illusion nicht als die Wirklichkeit gezeigt. Vielmehr zeigen Kunstwerke
Scheingestalten als Schein. Den besonderen Sinn, welchen die Komponen-
ten, Elemente, Gestalten und Materialien in einer kiinstlerischen Arbeit an-
nehmen, besitzen sie nur innerhalb des Sinnzusammenhangs des Werks. Al-
les, was in einem Werk erscheint, besitzt seine besondere Bestimmung erst
durch die Verhiltnisse, die es zu allen anderen Momenten des Werks un-
terhalt.

Dieser Verhiltniszusammenhang ldsst sich auch mit dem aus der Mu-
siktheorie vertrauten Begriff des Funktionszusammenhangs deuten: Der
Scheincharakter des Werks ist sein Funktionszusammenhang und alles,
was in ihn eingeht, hat seinen Sinn erst durch die Funktion, die es fiir
anderes erfiillt. Die Teile eines Kunstwerks haben ihr Sein in ihrem Sein-
fur-anderes; sie erhalten ihre Bestimmtheit erst durch die funktionalen
Relationen, in denen sie stehen. Solches Sein-fur-Anderes bezeichnet der
Begriff des Scheins.

Der Sinn eines Kunstwerks ist dieser Auffassung zufolge ein Scheinzu-
sammenhang, der seine Scheinhaftigkeit nicht tberspielt. In diesem Sinne
bestimmt Hegel die Schonheit der Kunstwerke als das sinnliche Scheinen
der Idee.* Die Idee ist die Realitat des Begriffs, der die Totalitit sich ne-
gierender Bestimmungen umfasst. Die Idee scheint demnach tiberall in
der Wirklichkeit, insofern diese begreifbar oder dem Begriff gemafs ist.
Das sinnliche Scheinen der Idee in der Kunst meint aber etwas Spezifi-
scheres: Hier scheint der gesamte Scheinzusammenhang des Begriffs in
einem sinnlichen Einzelding. Folgt man Hegels Kritik des isolierenden
Denkens, so sind alle Einzeldinge Scheingestalten: Denn solange man

422 Fiir den Versuch einer systematischen Rekonstruktion: Christian Georg
Martin, Ontologie der Selbstbestimmung, Tibingen 2012.
423 Hegel 2016 (wie Anm. 118), 151.
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sie als Einzeldinge versteht, nimmt man sie ja als etwas Selbstandiges,
wo sie doch in Wahrheit nur als unselbstindige Momente eines Verhalt-
niszusammenhangs das sind, was sie sind. Kunstwerke sind dahingegen
Scheingestalten besonderer Art: Sie geben sich selbst als Scheinkomplexe
zu erkennen, deren Momente erst durch die Verhaltnisse, die sie im Werk
eingehen, zu dem werden, was sie sind. Sie sind daher in gewisser Wei-
se weniger scheinhaft als die gewohnlichen Einzeldinge des Alltagsver-
stands. Gemaf$ Heinrich Hothos Vorlesungsnachschrift formuliert He-
gel diesen Gedanken so:

Was nun den Umstand betrifft, daf§ die Kunst Schein hervorbringe,
und ihn zur Weise ihrer Existenz habe, so ist dief§ richtig, und setzt
man den Schein als ein Nichtseinsollendes so ist ihre Existenz freilich
Tauschung. [...] der Schein aber ist kein Unwesentliches, sondern we-
sentliches Moment des Wesens selbst. das Wahre ist im Geiste fiir sich,
scheint in sich, ist da fiir Andere. [...] dieser Schein, der der Kunst an-
gehort kann, sagten wir, als eine Tduschung angesehn werden; und
zwar im Vergleich mit der duflerlichen Welt, wie sie uns in ihrer Ma-
terialitdit umgiebt, und, auch im Vergleich mit unserer inneren sinnli-
chen Welt. [...] den Schein der Kunst kénnen wir gegen diese Wirklich-
keit als Tduschung bestimmen, aber konnten vielmehr mit mehr Recht
behaupten, was wir sonst als Wirklichkeit gelten lassen, dafs dif§ eine
starkere Tauschung ein unwahrerer Schein als der der Kunst sei. denn
die Region der dufierlichen dinge und der innern Empfindung nennen
wir wohl im empirischen Leben, im Leben unserer Erscheinung selbst,
ein Wirkliches und miissen es gelten lassen, aber diese ganze Sphire ist
statt die Welt der Wahrheit zu sein, vielmehr die Welt der Tauschung.
[...] die Kunst wird bei ihrem Scheine wohl der Form des Gedankens
nachstehen, doch hat sie vor der Weise der dusserlichen Existenz we-
sentlich den Vorzug, als wir in der Kunst wie im Gedanken die Wahr-
heit suchen. die Kunst in ihrem Scheinen deutet durch sich selbst auf
ein Hoheres, auf den Gedanken hin.+>

Wir konnen diesen Gedanken in die Begrifflichkeiten tibersetzen, die
wir in der Auseinandersetzung mit Kant gewonnen haben. Die Werke
der Kunst deuten iiber sich hinaus auf ein Hoheres hin, weil in ihnen
die Scheinhaftigkeit der festgelegten Bestimmung des Alltagsverstands
selbst aufscheint. Das geschieht, weil in ihnen die identifizierende Be-
stimmung ihrer Momente mithilfe festgelegter Begriffsschemata schei-
tert: Der Alltagsverstand wird durchkreuzt. Der Schein der Kunst
vollzieht eine Kritik des Scheins des urteilenden Denkens. Der Schein-
zusammenhang, den die Kunstwerke bilden, ldsst sich nur durch Refle-
xion, also durch ein Denken in Negationsverhiltnissen nachvollziehen.

424 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Hegel: Philosophie der Kunst. Sommerse-
mester 1823. Nachschrift Hotho, in: Niklas Hebing (Hg.), Vorlesungen iiber
die Philosophie der Kunst, Hamburg 2015, 220-221.
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Dadurch steht alles, was im Werk erscheint, in Spannungsverhaltnis-
sen. Diese Verhiltnisse schliefSen sich im Kunstwerk, so Hegels Leitge-
danke, zu einem Integral von Scheingestalten zusammen, ganz so wie
sich die Begriffsbestimmungen des Verstandes in der absoluten Refle-
xion als ein Gesamtzusammenhang von sich negierenden Scheinbestim-
mungen darstellen.

Auf diese Weise tbertragt Hegel den Gedanken einer absoluten Refle-
xion auf die Kunst: Die Werke sind, als sinnliche Einzelgestalten, zugleich
Vollziige absoluter Reflexion. Die Kunst bleibt hinter der Philosophie zwar
zurick, weil sie diesen Reflexionsprozess des Geistes doch als sinnliches
Einzelding prasentiert — wahrend die philosophische Reflexion einsieht,
dass das Geistige gerade jene Form der sinnlichen Vereinzelung tiberstei-
gen muss. Dafiir haben die Kunstwerke gegen die philosophischen Gedan-
ken den Vorrang, dass sie als sinnliche Erfahrungsdinge eine innerweltliche
Existenz besitzen, wihrend der philosophische Gedanke immer im Ver-
dacht steht, ein blofses Hirngespinst, eine unwirkliche Moglichkeit darzu-
stellen.

Die Ubertragung der philosophischen Geltungsreflexion auf den
Funktionszusammenhang von Werken mag wie ein philosophischer Ge-
waltakt erscheinen, durch den der Kunst auferlegt wird, dasselbe zu tun,
was die Philosophie schon versucht. Gegen diesen pauschalen Vorwurf
muss die zentrale Bedeutung des Scheinbegriffs in Hegels eigenwilliger
Konzeption der philosophischen Arbeit beriicksichtigt werden. Philoso-
phie vollzieht sich demgemafs nicht als Sicherung von wahren Aussagen,
die dann der Kunst als fremder Maf$stab aufoktroyiert wiirden. Vielmehr
ist die Philosophie selbst nichts anderes als der Prozess einer Selbstkritik
der Scheingestalten des Denkens. Dieser Prozess lauft auf keine bestimm-
ten Urteile hinaus, die den sicheren Bestand philosophischer Aussagen
bilden wiirden, sondern er bezieht auch noch die Kritik der Urteilsform
selbst mit ein. Denn die Urteilsform selbst ist, fur Hegel, aufgrund ih-
rer Vereinzelung und Isolation von Aussagegegenstinden der Wahrheit
unangemessen. Alles Feste und Fixierte, das als Regel der Kunst vorge-
schrieben werden konnte, wird in der philosophischen Reflexion selbst
als Schein erkannt.

Diese radikale Dynamisierung des Denkens steht der selbstkritischen
Schwebe der kunstlerischen Gebilde daher viel ndher als man zunachst
glauben konnte. Adorno stellte in diesem Sinne gar die Vermutung an,
dass die Ubertragung in die umgekehrte Richtung verlief:

Philosophie und Kunst konvergieren in deren Wahrheitsgehalt: die fort-
schreitend sich entfaltende Wahrheit des Kunstwerks ist keine ande-
re als die des philosophischen Begriffs. Der Idealismus hat seinen eige-
nen Wahrheitsbegriff historisch, in Schelling, von der Kunst mit Grund
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abgezogen. Die in sich bewegte und geschlossene Totalitit der idealisti-
schen Systeme ist aus den Kunstwerken herausgelesen.**s

So sieht Adorno etwa Hegels Konzept einer absoluten Reflexion in der
motivisch-thematischen Arbeit des mittleren Beethovens vorgezeich-
net. Wie in Hegels Begriffsarbeit wiirden in der thematischen Arbeit,
z.B. im 1. Satz des Streichquartetts op. 59,2, die Gegensitze in einem
Prozess der Vermittlung als Momente einer Einheit dargestellt.+*¢ Die-
se Einheit kann gelingen, weil die Themen selbst »qualitdtslos«, aus
einem Minimum musikalischer Bestimmtheit (Quinten, Dreiklinge)
herausentwickelt werden. Die gesamte kompositorische Arbeit voll-
zieht die Konstruktion eines Scheinzusammenhangs, in welchem sich
negierende Gestalten zu einem affirmativen Ganzen zusammenschie-
Ben.+7

Ob Hegel einer solchen Interpretation zugestimmt hitte, ldsst sich
schwer sagen, denn die allgemeine Bestimmung des Kunstschonen nimmt
in seinen konkreten Ausfithrungen sehr unterschiedliche Gestalten an.
Hegels Kunstphilosophie verkompliziert sich wesentlich durch die The-
se, dass der gelingende Kunstschein der Idee nur in einer Form der Kunst
—in der klassischen Kunst — ganz realisiert ist, wihrend die von Hegel
als symbolische und romantische Kunst bezeichneten Formen die Idee
als etwas sinnlich Undarstellbares vorstellig machen.+** Paradigma der
klassischen Kunst ist die griechische Plastik, als symbolisch gilt Hegel
exemplarisch die altagyptische Kunst und das Romantische steht fiir die
gesamte nach-antike Kunst Europas. Aber selbst der klassischen Kunst
gelingt nach Hegel das sinnliche Erscheinenlassen der Idee wiederum nur
deshalb, weil in ihr eine unangemessene Auffassung der Idee vorherrscht;
bringt man dagegen die angemessene Auffassung der Idee in Anschlag, so
gelingt auch die klassische Kunst nicht. Die romantische oder moderne
Kunstform hat Hegel umgekehrt als eine Kunst verstanden, die sich be-
wusst an der Unmoglichkeit ihres Gelingens abarbeitet. In ihr wird auch
die Moglichkeit eines in sich abgeschlossenen Scheinzusammenhangs

425 Adorno 2012 (wie Anm. 53), 197.

426 Adorno 2015 (wie Anm. 114), 31-54.

427 Adorno findet aber bei Beethoven dariiber hinaus immer auch Momen-
te, die gegen diesen Vermittlungsprozess aufbegehren, weshalb er des-
sen Musik als wabrer denn das idealistische System einschatzt, vgl. ebd.
37.

428 Brigitte Hilmer hat die unterschiedlichen Modelle in den unterschiedlichen
Versionen der Kunstvorlesungen Hegels vor dem Hintergrund der Schluss-
formen der Begriffslogik untersucht. Sie unterstreicht die Diskrepanz zwi-
schen dem Handlungsmodell des Kunstideals und dem Modell der Selbst-
beztiglichkeit der griechischen Gotterstatue. Vgl. Brigitte Hilmer, Scheinen
des Begriffs, Hamburg 1997.
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zum Problem.+* Hegel exponiert daher in gewissem Sinne einen Begriff
der Kunst, dem keine Kunst je ginzlich gerecht werden konnte.#° Des-
halb ist die Deutung seiner Kunstphilosophie dufSerst vertrackt.

Fiir unsere Frage nach den Konzeptionen kiinstlerischer Reflexion
ist all dieser Schwierigkeiten zum Trotz das fiir Hegel paradigmatische
Modell des klassischen Kunstwerks ausschlaggebend: In ihm wird das
Kunstwerk als eine Vergegenstindlichung der absoluten Reflexion ge-
deutet. In den Kunstformen, welche Hegel mit dem Archaischen, Erhabe-
nen, Symbolischen auf der einen und dem Romantischen oder Modernen
auf der anderen Seite verbindet, nimmt die Reflexion andere Formen an.
Die absolute Reflexion manifestiert sich in der klassischen Kunst als die
Konstruktion eines in sich geschlossenen Zusammenhangs sich vernei-
nender Scheingestalten. Dadurch erscheint das Kunstwerk zugleich als
dynamischer Prozess — die Arbeit der Negation — und als ein statisches
System — die integrale Funktionalitit. Die Reflexion, welche das Werk
vollzieht, funktioniert nach dem Modell der abschliefSenden Geltungs-
reflexion. Als Prozess der Erarbeitung eines integralen Funktionszusam-
menhangs gewinnt das Werk den Schein des Selbststindigen, des in sich
selbst Begruindeten: Es hingt von keinen Bedingungen aufler ihm ab,
sondern vollzieht den Prozess einer abschlusshaften Selbstbegrindung.

Dieses Modell der Reflexion lebt in der Kunsttheorie weit tiber die
Zeit Hegels fort. Sie wirkt nicht nur im Organismus-Modell der Mu-
siktheorie#* fort, sondern kann bis in die Idee der seriellen Integration,
etwa in radikalen Werken wie Boulez’ Structure 1, oder in die algorith-
mischen Kompositionen der Gegenwart, etwa in Enno Poppes Speicher

429 Vgl. Hilmer 1997, 245-258. Dazu auch Robert B. Pippin, Adorno, Aesthe-
tic Negativity, and the Problem of Idealism, in: Philosophy by Other Means:
The Arts in Philosophy and Philosophy in the Arts, Chicago, IL 2021, 143—
160; Robert B. Pippin, After the Beautiful: Hegel and the Philosophy of Pic-
torial Modernism, Chicago, IL 2015.

430 Adornos Interpretation zufolge lassen sich aber beide Reflexionsformen der
Kunst - die klassische Integration und die romantische Dissoziation — in
den Werken Beethovens nachvollziehen. Will man an Hegels Uberlegungen
weiterarbeiten, so sollte man sich von einer allzu direkten Engfithrung der
Kunstformen mit geistesgeschichtlichen Epochen 16sen. Gerade fiir die Mu-
sikgeschichte hat die Antike ja keineswegs jene Vorbildfunktion wie etwa
fir die Architektur, Tragodie oder Plastik. Die Versuche einer Wiederauf-
nahme antiker Musiktheorie im 17. Jahrhundert, die man in Italien unter-
nahm, fihrten vielmehr zu bis heute verstorenden Explorationen mikroto-
naler Harmonien, die keineswegs den Charakter des Klassischen annahmen,
vgl. Martin Kirnbauer, Vieltonige Musik: Spielarten chromatischer und en-
harmonischer Musik in Rom in der ersten Hifte des 17. Jabrhunderts, Ba-
sel 2013.

431 Vgl. die Diskussion im Kapitel VIL.2.
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oder Thema mit 840 Variationen weiter verfolgt werden. Ihr Kern bildet
die Idee des Werks als einer methodisch konstruierten Totalitit, in der
sich alle Differenzen, Gegensitze und Widerspriiche letztlich als durch-
einander vermittelt und in einer Einheit aufgehoben darstellen. So er-
scheint das Werk als ein sinnliches Einzelding, das in sich reflektiert ist
und durch diese Reflexion-in-Sich als etwas Selbstidndiges erscheint.

Zweite Reflexion

An diesem Schein der Selbstidndigkeit setzt die materialistische Kritik so-
wohl der Hegelschen Philosophie wie der entsprechenden Konzeption
kiinstlerischer Reflexion an. Denn genauso wie der faktische Denkvoll-
zug von sinnlich-korperlichen Vernunfttragern den gesamtgesellschaft-
lichen Prozess der Reproduktion voraussetzt und an ihm partizipiert
- gerade dann, wenn er sich als ein in sich selbst begriindeter Gedanken-
vollzug darstellt —, genauso kann sich die kunstlerische Arbeit nicht ab-
schlieSend selbst begriinden, sondern bezieht ihre Geltung und Recht-
fertigung aus den Tendenzen eines Materials, das durch gesellschaftliche
Vorarbeit gepragt ist. Die absolute Reflexion, die zur Kunst wird, kann
in diesem Sinne als die Verselbstandigung der kiinstlerischen Form ver-
standen werden: In ihr schliefSt sich die Form zu einem Reflexionszu-
sammenhang, der sich selbst zu tragen scheint. Sie ist der ganzlich ver-
selbstandigte Schein.

Was ein solcher Schein verbirgt, ist nicht seine Scheinhaftigkeit — er
gibt sich ja als Kunst zu verstehen —, sondern die Bezogenheit auf jene ge-
schichtliche Wirklichkeit, die er transformierend negiert. Erst aus diesem
negativen Bezug aber, so die Gegenthese zu Hegel, erwichst dem Werk
seine Geltung. Denn die dsthetische Geltung — die Schonheit des Werks
—ist ja von der Selbstkritik der habitualisierten Schemata der Identifika-
tion nicht ablosbar: Nur indem das Werk diese gesellschaftlich eingetib-
ten Schemata verstort und unter Spannung setzt, kann es dsthetisch tiber-
zeugen. Diese Vorpragungen, an denen die Kunstwerke sich abarbeiten,
bringen die Kunstwerke nicht selbst hervor, sondern sie bilden die ma-
terielle Voraussetzung der kuinstlerischen Arbeit. Deshalb kann sich die
kuinstlerische Form nicht selbst tragen, sondern tiberzeugt nur als Trans-
formation eines Materials, das sie nicht selbst schafft.

Die zur absoluten Reflexion verselbstindigte Form bezieht in Wahr-
heit ihre Geltung nicht aus sich selbst, sondern aus ihrem Verhaltnis zum
Material, das sie verarbeitet. In diesem Sinne hat Adorno die selbstkri-
tische Reflexion als eine zweite Reflexion bezeichnet. Die zweite Re-
flexion setzt die erste Reflexion, die kiinstlerische Konstruktion eines
Scheinzusammenhangs voraus. Dieser Formzusammenhang wird noch-
mals auf seine Geltungsbedingungen hin befragt und erweist sich als
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unselbstiandig: Er hat seine Geltung nur in der negativen Relation auf
das Material, das er in sich aufnimmt. Die Kunstwerke vollziehen selbst
eine solche Reflexion, indem sie einerseits einen Funktionszusammen-
hang konstruieren, aber andererseits zugleich das Material, das in die-
sen Zusammenhang eingeht, als dessen Voraussetzung geltend machen.

Adornos Reflexion der Reflexion unterscheidet sich darin von den bis-
her diskutierten Vorschldgen. Sie ist nicht nach dem Modell der Meta-
reflexion zu verstehen: Sie bezeichnet keinen hoheren Standpunkt, von
dem aus das Tun der ersten Reflexion thematisiert wiirde. Auch meint
Adornos zweite Reflexion nicht die pragmatistische bzw. hermeneutische
Einfiigung der Kunst in einen sozialen oder historischen Reflexionspro-
gress. Genauso wenig ist sie eine weitere Integrationsfigur, welche die
Voraussetzungen noch der — scheinbar voraussetzungslosen — absoluten
Reflexion einholt und begriindet. Vielmehr besteht die zweite Reflexi-
on, welche Kunstwerke vollziehen, darin, dass der Formzusammenhang
durch das Material, das in ihn eingeht, unterbrochen wird.

In den materiellen Voraussetzungen der Kunstwerke stecken Potenzi-
ale und Tendenzen, denen keine einzelne Form ginzlich gerecht werden
kann. Die Idee einer gewaltlosen Integration kann sich daher nicht in
einem geschlossenen Formzusammenhang verwirklichen. Sie kann nur
dadurch gelingen, dass die Werke den Scheinzusammenhang, den sie er-
richten, zugleich auch brechen. In diesen Briichen reflektiert das Werk
auf jene Unselbstindigkeit, die der Scheinzusammenhang, den es errich-
tet, zu Uiberwinden vorgibt. Wo sich Werke auf diese Weise selbst unter-
brechen, wird der Widerstand des Materials gegen seine Integrationen
in den Sinnzusammenhang des Werks erfahrbar: Die Form beherrscht
das Material dann nicht einfach, sondern macht dessen Widerstand ma-
nifest. In diesem Sinne drangen die Werke nach Adornos Worten »[...]
uber Form als Totalitat hinaus, ins Fragmentarische«.+* Diese zweite
Reflexion des Reflexionszusammenhangs der Form hat Adorno in der
Asthetischen Theorie auch den Durchbruch des Geistes in den Kunst-
werken genannt:

Daf$ der Geist der Kunstwerke nicht einfach ihrem immanenten Zusam-
menhang, der Komplexion ihrer sinnlichen Momente, gleichzusetzen sei,
bestitigt sich daran, dafs sie keineswegs jene in sich bruchlose Einheit,
jene Art von Gestalt bilden, zu welcher die dsthetische Reflexion sie zu-
rechtstilisierte. Sie sind, ihrem eigenen Gefiige nach, nicht Organismen;
die obersten Erzeugnisse gegen ihren organischen Aspekt als den illu-
siondren und affirmativen refraktir. In ihren simtlichen Gattungen ist
Kunst von intellektiven Momenten durchsetzt. Geniigen mag, dafs grofSe
musikalische Formen ohne diese, ohne Vor- und Nachhoren, Erwartung
und Erinnerung, ohne Synthesis des Getrennten nicht sich konstituieren

432 Adorno 2012 (wie Anm. §3), 221.
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wiirden. Wahrend derlei Funktionen in gewissem Maf$ der sinnlichen
Unmittelbarkeit zuzurechnen sind, also gegenwirtige Teilkomplexe die
Gestaltqualititen des Vergangenen und Kommenden mit sich fihren,
erreichen doch die Kunstwerke Schwellenwerte, wo jene Unmittelbar-
keit endet, wo sie ,gedacht® werden missen, nicht in einer ihnen dufSer-
lichen Reflexion, sondern aus sich heraus: zu ihrer eigenen sinnlichen
Komplexion gehort die intellektive Vermittlung und bedingt ihre Wahr-
nehmung. Gibt es etwas wie eine ibergreifende Charakteristik grofler
Spatwerke, so wire sie beim Durchbruch des Geistes durch die Gestalt
aufzusuchen. Der ist keine Aberration der Kunst sondern ihr todliches
Korrektiv. Thre obersten Produkte sind zum Fragmentarischen verurteilt
als zum Gestindnis, dafS auch sie nicht haben, was die Inmanenz ihrer
Gestalt zu haben pritendiert.+3

Der Geist oder das Intellektive, das den Scheinzusammenhang des Werks
durchbricht, ist die zweite Reflexion. Geistig ist diese Unterbrechung im
Kontrast zum Zusammenhang der sinnlichen Scheingestalten, welche
die Kunsterfahrung nachvollzieht. Auch dieser Zusammenhang ist als
solcher bereits geistig: Er besteht ja nur in der erinnernden und vorgrei-
fenden Reflexion, in welcher der sinnliche Nachvollzug des Zusammen-
hangs besteht. In der Unterbrechung dieses Scheinzusammenhangs ist
dieser Nachvollzug jedoch auf etwas verwiesen, das zwar in ihm wirk-
sam ist, ihn aber zugleich iibersteigt. Dieser Uberschuss ist das gesell-
schaftliche erarbeitete Material mit seinen Tendenzen, denen das Werk
niemals ginzlich gerecht werden kann.

Geistig sind diese Tendenzen, weil sie nicht als sinnlich Vorhandenes
registriert werden konnen: Sie konnen nur als Negation gedacht werden,
als das, was dem Formzusammenhang widersteht und seine Selbstandig-
keit negiert. Durch diese Unterbrechung wird die Totalitit nicht verab-
schiedet, sondern gerettet: Sie wird vor ihrer falschen Verselbstindigung
bewahrt, die das Kunstwerk in ein Stiick affirmativer Kultur verwandeln
wiirde. Diese Unterbrechung des Scheins durch den Geist ist somit auf die
Negativitit der bestehenden Verhiltnisse bezogen: Die Durchbrechung des
Reflexionszusammenhangs ist die Reflexion auf die materielle Bedingtheit
des Werks in einer durch Verwertungszwinge und Antagonismen, Herr-
schafts- und Ausbeutungsverhiltnisse gepragten Wirklichkeit. Die Rettung
des Scheins durch seine Unterbrechung ist keine Absage an die Idee einer
Uberwindung dieser Verhiltnisse in einer versdhnten Totalitit, sondern
stellt die Weise dar, in der die Kunst integer diese Forderung aufrechter-
halten kann. Nur indem sie ihre Scheinkonstruktion unterbricht, macht sie
den Schein als Vorschein einer Totalitit kenntlich, die noch nicht existiert.

Diesen Gedanken, den Adorno zunichst mit Blick auf die sogenann-
ten Spatwerke entwickelt, gilt, so der Kerngedanke dieser Arbeit, fiir die

433 Ebd. 138-139.
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DAS WERK ALS FRAGMENT

moderne Kunst bis heute.#*+ Moderne Kunstwerke, die ihrem Begriff ge-
recht werden, sind von dieser immanenten Andersheit,*s von dieser Bru-
chigkeit und Selbstkritik geprigt, in denen sich ihre zweite Reflexion
vollzieht. Fiir sie steht der Begriff des Fragments. Das Fragment benennt
Sinnkonstruktion und deren Unterbrechung in einem und bezeichnet
damit genau jene Doppelbewegung der zweiten Reflexion: Das Nicht-
sein der Totalitdt im Fragment ist der Vorschein ihres Seins. Dass diese
Struktur fiir die Werke der Gegenwartskunst tiberhaupt entscheidend ist,
macht Adorno an anderer Stelle deutlich:

Das Ideologische, Affirmative am Begriff des gelungenen Kunstwerks
hat sein Korrektiv daran, dafs es keine vollkommenen Werke gibt. Exis-
tierten sie, so wire tatsachlich die Versohnung inmitten des Unversohn-
ten moglich, dessen Stand die Kunst angehort. In ihnen hobe Kunst
ihren eigenen Begriff auf; die Wendung zum Briichigen und Fragmenta-
rischen ist in Wahrheit Versuch zur Rettung der Kunst durch Demonta-
ge des Anspruchs, sie wiren, was sie nicht sein konnen und was sie doch
wollen miissen; beide Momente hat das Fragment.+¢

Adornos Idee einer zweiten Reflexion fithrt Hegels Reflexionsgedanken
mit dem frihromantischen Fragmentbegriff zusammen. Sie erlaubt es
musikalische Werke selbst als Reflexionsgebilde zu begreifen. Zweite
Reflexion macht die materielle Bedingtheit des Werks durch die Selbst-
unterbrechung der reflexiven Scheinkonstruktion geltend.+7 Diese Be-
dingtheit ist kein blofSer Mangel, nicht nur Begrenzung: Denn die Poten-
ziale und Tendenzen, die im Material auf ihre Verwirklichung dringen,
sind ja zugleich der Grund dafiir, dass die Werke, welche diesen Drang
des Materials zur Geltung bringen, als Vorschein einer noch-nicht-sei-
enden Totalitit erscheinen. Indem sich die Werke unterbrechen, machen

434 Vgl. Theodor W. Adorno, Spitstil Beethovens, in: Musikalische Schriften IV
(Gesammelte Schriften, 17), Frankfurt am Main 2015, 13-17; Julian Caskel,
Adorno, Schubert, Beethoven: Zur Theoriebildung musikalischer Selbstre-
flexion im 19. Jahrhundert, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 76/2, 2019,
98-120; Matthias Schmidt, »Spatwerk«. Anmerkungen zu Phinomen und
Begriff — unter besonderer Beriicksichtigung von Igor Strawinsky und Ernst
Krenek, in: Claudia Maurer Zenck (Hg.), Igor Strawinskys und Ernst Kre-
neks Spatwerke, Schliengen 2014, 39-54.

435 So die These bei Wacyl Azzouz, Die Andersheit des Kunstwerks. Zu Theodor
W. Adornos Kunstwerkbegriff in der Asthetischen Theorie, Tiibingen 2022.

436 Adorno 2012 (wie Anm. §53), 283.

437 Ahnliche Uberlegungen verbindet Claus-Steffen Mahnkopf mit der Idee ei-
ner musikalischen Dekonstruktion oder zweiten, reflexiven Moderne, vgl.
konzise in Claus-Steffen Mahnkopf, Second Modernity. An attempted as-
sessment, in: Claus-Steffen Mahnkopf et al. (Hg.), Facets of the second mo-
dernity (New music and aesthetics in the 21st century, 6), Hofheim 2008,
9-16., aber auch Mahnkopf 2006 (wie Anm. 122), 101-109.
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sie ein Dringen erfahrbar, das im Wirklichen auf die Verwirklichung von
Selbstbestimmung zielt.

Die frithromantische Idee von Werken, die Fragmente aus der Zu-
kunft wiren, wirkt so in der zweiten Reflexion fort: Sie bezeichnet die
Vollzugsweise dieses Vorscheins in der Kunst. Die Selbstnegation, die
Adorno ins Kunstwerk eintragt, sollte man daher nicht einseitig als Kla-
ge und Selbstkasteiung verstehen: Sie benennt jenes Moment des Drin-
genden im Kunstwerk, das davon zeugt, dass die Welt, die Menschen
und ihre Geschichte noch nicht fertig sind. Im nachsten und letzten Teil
dieser Arbeit sollen diese Bestimmungen des Kunstwerks, die wir bisher
aus der Flughohe spekulativen Denkens in den Blick nahmen, wieder auf
die Produkte der jingeren Kunstmusik bezogen werden. Dieser Bezug
kann nicht als schematische Ubertragung gelingen: Die zweite Reflexi-
on, welche im Spannungsverhiltnis von Material und Form am Werk ist,
nimmt so viele unterschiedliche Gestalten an, wie es gelungene Werke
gibt — und oft haben sie nichts gemein. Die Artikulation zweiter Reflexi-
on miisste sich in jedes einzelne Werk vertiefen. Eine solche detaillierte
Auslegung einzelner Werke wurde die philosophische Fragestellung die-
ser Arbeit tbersteigen: Sie fragt nach den Grundproblemen der Gegen-
wartsmusik. Um sich dennoch den Fragekomplexen der kiinstlerischen
Produktion zu nihern, ohne sich in die Vielheit der einzelnen Werke zu
verlieren, steht im Folgenden der Versuch, drei Modelle des musikali-
schen Scheins herauszuarbeiten, an denen sich viele Werke der jiingeren
Musikgeschichte abarbeiten: Es handelt sich um den Schein der Natur,
des Lebendigen und des Begriffs.
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