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Ich halte das eigentlich {iberhaupt fiir das Thema einer
wirklichen Asthetik, zu zeigen, von welcher Art die Logik des
Kunstwerks im Vergleich zu der Logik und Erkenntnis der
gegenstindlichen Welt ist — eine hochst merkwiirdige Logik,
in der alles iibrigbleibt, aber die Beziehung auf ein Pradi-
ziertes (..), auf ein Ist wegfillt, eine Logik gewissermafien
ohne Kopula (...}

Dass die Projekte der Kiinste ihre autochthone Erkenntnis-
arbeit verrichten, hat der seit einigen Jahrzehnten virulente Topos
des Artistic Research nachdriicklich wieder in Erinnerung gerufen.?
Der Terminus ist umstritten; gleichzeitig nimmt er verschiedene Be-
deutungen an, wird in unterschiedlichen Kontexten je anders ver-
wendet und bleibt im Ganzen unscharf. Vor allem erweist sich der
Gebrauch des Forschungsbegriffs sowie seine Beziehung zur Epis-
teme als fraglich, denn mal werden mit ihm Kollaborationen zwi-
schen Kiinsten und Wissenschaften adressiert, mal die Instituierung
einer quasi-akademischen Ausbildung von Kiinstlerinnen und
Kinstlern oder die Etablierung kiinstlerischer PhDs, mal aber auch
ein neues, postavantgardistisches Kunstverstandnis, das prozess-
haft verfahrt und Kunst in Partizipation oder soziale und politische
Praxis Gberfiihrt. Zwar haben eine Reihe von kiinstlerischen Arbei-
ten ihre genuinen Forschungsleistungen unter Beweis gestellt — er-
innert sei an Eduardo Kacs Bio-Art Aktion GFP Bunny (1999), an die
Arbeiten der Gruppe Forensic Architecture oder an Travor Paglens
Sight Machine (2017), welche auf experimentelle Weise die Bias vi-
sueller Machine-Learning-Programme dekuvriert® - doch hat die
philosophische Asthetik bislang versaumt, deren Wissensanspruch
ernst zu nehmen und ihm eine angemessene Rechtfertigung zu ver-
leihen. So bleibt sowohl der Sinn als auch die Geltung und Relevanz
kiinstlerischer Forschung zweifelhaft.

Sinn-, Begriindungs- und Geltungsfragen gehdren in den
Bereich der Philosophie. Weniger geht es um Beispiele von <best
practices> als vielmehrum den Zusammenhang von Kunst, Forschung
und Erkenntnis im Ganzen. Wirhaben es dann von vornherein mit einer
diskursiven Metaperspektive zu tun, die ihr Recht daraus bezieht,
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dass die Beziehung zwischen Kunst und Wissen nicht dem Urteil
kiinstlerischer Peers allein obliegen kann, sondern der Bestimmung
von Kriterien und Begriffen bedarf, die nicht ihrerseits eine Sache
der Praxis sein kdnnen. Indessen hat es historisch nicht an Bemi-
hungen gefehlt, Kunst als eine Erkenntnisform auszuweisen und in
ihr eine eigene Art des <Wahrheitsvollzugs> zu sehen.* Weniger ist
dabei an Alexander Baumgartens Aesthetica von 1750 zu denken,
der als Erster vorschlug, die aisthésis als bereits wahrheitsfahige
cognitio sensitiva zu betrachten, als vielmehr an jene Uberlegungen,
wie sie vor allem im Nachgang von Immanuel Kants Kritik der Ur-
teilskraft durch den Deutschen Idealismus betrieben wurden. Be-
sonders Friedrich Wilhelm J. Schelling und Georg Wilhelm F. Hegel
haben die Asthetik als eine veritable Kunstphilosophie begriindet,
die das kiinstlerische Denken an der Erkenntniskraft des Rationalen
wie auch am <absoluten Wissen> teilhaben lie3. Martin Heidegger
und Theodor W. Adorno sowie Jean-Paul Sartre und Maurice Mer-
leau-Ponty oder Umberto Eco und Jacques Derrida haben daran
angeschlossen, selbst wenn sie die Frage der <Wahrheit in den
Kiinsten> auf je unterschiedliche Weise beantwortet haben. Dass
zwischen ihren Versuchen eine tiefe Verwandtschaft besteht, steht
dabei auBer Frage, doch ist unterihnen in Bezug auf die Kunst, ihre
gesellschaftliche Rolle und ihre Beziehung zur Kritik, besonders mit
Blick auf die zeitgendssischen Kiinste, Adorno am weitesten ge-
gangen. Seine Asthetische Theorie, die 1970 posthum verdffentlicht
wurde, entwickelt in nuce eine <Epistemologie des Asthetischens,
die nicht nur sdmtliche fir die klassische Epistemologie maf3gebli-
chen Kategorien dialektisiert, sondern sie auch einer grundlegen-
den Revision unterzieht. Dies gilt sowohl fiir den <Korrespondenz-
begriff der Wahrheit> als auch fiir Logik, Rationalitat, Urteil und
Synthesis sowie fiir das Problem von Identitdt und Differenz, dem
Verhiltnis von Einzelnem und Allgemeinen oder Teilen und Ganzem
bis hin zur Rolle von Sprache, Darstellung und Medialitat. Sie
werden im Folgenden als paradigmatisch dafiir diskutiert, was
<klinstlerisches Denken> und mit ihm das <Wissen der Kiinste> be-
deuten kann, das nicht nur eine <andere Art>s von Wissen beschreibt,
sondern vielleicht sogar <etwas anderes als Wissen>.
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Dabei wird es im Besonderen darum gehen, maB3gebliche
Motive Adornos fiir eine Debatte fruchtbar zu machen, die viel zu
lange ohne systematische philosophische Reflexion oder einen Riick-
griff auf die Geschichte der Asthetik ausgekommen ist. Weniger gilt
es allerdings, die Grundziige von Adornos <negativer Asthetiks> im
Ganzen zu rekonstruieren, als vielmehr ihren Gewinn fiir eine Auslo-
tung dessen zu exponieren, was als spezifische Leistung einer <&s-
thetischen> Synthesis im Unterschied zur diskursiven, auf die Logik
des Urteils bezogenen bezeichnet werden kann. Forschung, Erkennt-
nis, Wissensproduktion, aber auch Wahrheitsanspriiche sind ohne
die Funktion einer Synthesis, wie sie die Wahrnehmung bereits voll-
zieht, oder ohne begriffliche Bestimmung - die Adorno immerin eine
Opposition zu den singuldren Erscheinungen stellte — undenkbar.
Kant hatte sie bekanntlich auf die Triplizitdt von Anschauung, Imagi-
nation und rationaler Verstandeskategorien bezogen, doch privile-
gierte dies einseitig sowohl die Vermégen der Subjektivitat des Sub-
jekts als auch die ldentitatslogik der pradikativen Kopula, die die
eigentliche Determination vornimmt. Was im Gegensatz dazu als
nichtbegriffliches Aquivalent einer kiinstlerischen Praxis fungiert,
welche bevorzugt im <Materiellen> operiert, bleibt darin ebenso
prekar wie chronisch unklar. Der Forschungsbegriff in den Kiinsten
steht und féllt aber mit dessen Erklarung.’ Die vorliegende Untersu-
chung ist denn auch als Beitrag zu einem zentralen Punkt der philo-
sophischen Asthetik zu verstehen, der die Formate des <Artistic Re-
search> in den Kontext einer <Epistemologie des Asthetischen> zu
stellen versucht.’

Kunst und <Wahrheit,

«Kunst geht auf Wahrheit (...); insofern ist Wahrheit ihr Gehalt», lautet
eine lapidare Notiz aus den Paralipomena der Asthetischen Theorie
Adornos, und weiter: «Erkenntnis ist sie durch ihr Verhaltnis zur Wahr-
heit; Kunst selbst erkennt sie, indem sie an ihr hervortritt. Weder
jedoch ist sie als Erkenntnis diskursiv noch ihre Wahrheit die Wider-
spiegelung eines Objekts.»” Zunéchst folgen die Sentenzen scheinbar
ganz der Direktive Hegels, denn am Ende des dritten Teils dessen
Vorlesung iiber Asthetik heiBt es, dass wir
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«in der Kunst (...) mit keinem blof3 angenehmen und niitzlichen

Spielwerk (zu tun haben), sondern mit der Befreiung des

Geistes vom Gehalt und den Formen der Endlichkeit, mit der

Présenz und Vers6hnung des Absoluten im Sinnlichen und Er-
scheinenden, mit der Entfaltung der Wahrheit (...), die sich (...)

in der Weltgeschichte offenbart (...).»®

Doch setzt Adorno zweierlei hinzu: einmal, dass die Wahr-
heit selbst «an der Kunst hervortritt», d.h. in die Logik der Werke ein-
geschrieben ist, zum anderen, dass dieses Hervortreten sowohl an-
derer als diskursiver Art als auch anderes als eine Reprasentation, ein
Darstellbares ist. Wahrheit ist nicht der Gehalt einer Darstellung, son-
dern die kiinstlerische Manifestation ist in sich wahr, sofern sie etwas
zu erkennen gibt. Folglich ist die dsthetische Wahrheit nichtdiskursiv
oder nonpropositional; und sie geht auch nicht in dem auf, was sich
durch Bilder, musikalische Kompositionen oder andere Medien <ab-
bilden> |asst: Sie ist Uberhaupt keine Weise von Abbildung und damit
jener Modalitit von «Spraches, die dem Asthetischen zugedacht
werden kann,wenn in ihm ein <Besagen-wollen», eine Symbolisierung
erblickt wird.

Von welcher Art aber die <\Wahrheit in der Kunst,? ihre epis-
temische Dimension oder ihre Erkenntnisform ist, gilt es — gerade
auch in Ansehung des Forschungsbegriffs - noch zu klaren. Zwar
scheint der Bezug von Wahrheit und Erkenntnis wie ebenfalls der
strikte Wahrheitsanspruch des wissenschaftlichen Wissens im Sinne
klassischer Korrespondenzen heute obsolet, weil sowohl die Geltung
des Reprasentationsparadigmas als auch der Sinn der Wahrheit als
einer adaequatio intellectus et rei selbst zerfallen ist, doch darf diese
Skepsis am Gebrauch lberlieferter Begriffe nicht darliber hinwegtau-
schen, dass der Wahrheitsbegriff iberhaupt ein Regulativ bildet, das
erlaubt, zwischen Wissen und Nicht-Wissen zu unterscheiden. Fillt
dieser, wird deren Differenz beliebig, sodass weder zureichend von
Erkenntnis noch von Forschung die Rede sein kann. Umgekehrt be-
deutet dies nicht, dass Forschung und Erkenntnis eines bestimmten
Wahrheitsbegriffs bediirfen, wohl aber einer Explizierbarkeit der Dif-
ferenz von Wissen und Nichtwissen, denn alle drei Begriffe bilden ein
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engmaschiges Netz, dessen Bedeutung allerdings verschoben und
neu bestimmt werden muss.

Wenn darum Adorno am Wahrheitsbegriff festhalt, dann ar-
gumentiert er ebenso hegelsch wie antihegelsch,® denn Wahrheit
und Unwahrheit zeigen sich nach ihm nur in Relation zum <Ganzen>,
doch erweist sich «das Ganze» gleichzeitig als «das Unwahre»." Er-
kenntnis besitzt allenfalls eine historische - man kénnte heute sagen:
kontextuelle und <situative> — Terminierung; sie folgt keiner systema-
tischen <Logik> des Urteils, das - aristotelisch — mit Bezug auf die Tat-
sachen der Wirklichkeit, Gber die es spricht, nach <wahr> oder «falsch»
unterschieden werden kann, denn fiir sich genommen besagt eine
Aussage nichts, wie Hegel in seinem kleinen, aber eindringlichen Text
aus seinerJenenser Zeit Wer denkt abstrakt? deutlich gemacht hat.”
Vielmehr gibt es die Wahrheit eines Urteils nur dort, wo sie in Bezie-
hung aufihren gesamten Zusammenhang, die Totalitdt des Aussagen-
baren sowie das Ganze der Geschichte durchgearbeitet worden ist.
Mehr noch: Sie besitzt eine kritische — oder wie man gleichfalls heute
sagen wirde: eine <emanzipatorische> — Perspektive, denn wiewohl
Adorno zwar Hegel folgt, verweigert er sich ihm zugleich. Denn die
<Wahrheit> gilt ihm nicht als Verwirklichung der Geschichte der Ver-
nunft, sondern eher der Unvernunft - dem, was sich des aufgeklarten
Sinns entzieht, soweit, wie es zu Beginn der gemeinsam mit Max
Horkheimer verfassten Dialektik der Aufklarung pathetisch heif3t, seit
je «Aufklarung im umfassendsten Sinn fortschreitenden Denkens das
Ziel verfolgt» habe, «von den Menschen die Furcht zu nehmen und sie
als Herren einzusetzen. Aber die vollends aufgeklarte Erde strahltim
Zeichen triumphalen Unheils.»*

Von vornherein verschreibt sich damit Adorno einer Dialek-
tik von Erkenntnis, die dem einfachen Gehalt, der sich rational er-
schlieBt, gleichwie seiner «Widerspiegelung», wie es Georg Lukacs
in seiner groB angelegten Asthetik postuliert hatte,* zuwiderl3uft:
Denn das <Wahre> werde in der Kunst weder durch das Urteil bezeugt,
insofern sich der Urteilsbegriff iberhaupt, so Adorno, hinsichtlich des
Asthetischen als unzulinglich erweist, noch offenbart sich ihr die To-
talitat der Welt, das, <was sie im Innersten zusammenhalts; viel eher
enthiillt sie die Unvernunftihrer Verhaltnisse, ihr Unversohnliches wie
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gleichermaBBen die Spaltungen und Widerspriiche der Zeit, die aber
nicht - das ware eine contradictio in adiecto —in propositionaler
Sprache rekonstruierbar waren. Vielmehr bedarf es zuallererst eines
nichtpropositionalen dsthetischen Sinns — man kénnte sagen: die
Empfindung des Schmerzes, des Traumas —, um aufzudecken, was
am Realen dessen Unheil bildet: Nirgends geht es deshalb, wie
Adorno in der im Studienjahr 1958/59 gehaltenen Vorlesung tiber As-
thetik ausfiihrt, der Kunst um positive Analysen, wie es ein naiver For-
schungsbegriff nahezulegen scheint, sondern allein um die Risse im
Geflige, um die Exposition des Ausgeschlossenen oder Unvermittel-
baren, jener Momente also, woraus gleichsam eine <andere> Welt-
oder eine negative Wirklichkeitserfahrung hervorscheint.”

Die kiinstlerische Erkenntnis kann deshalb nach Adorno nie-
mals analytisch sein; sie zielt nicht auf die Entdeckung allgemeiner
Grundsatze, auf eine Durchdringung von Wirklichkeit in ihrer Gesamt-
heit, vielmehr thematisiert sie deren Unzuldngliches und Gebroche-
nes, indem sie auf die eigenen Wunden und Verletzungen angesichts
derrealen Gewalt abhebt, wie sie gleichzeitig die Gebrochenheit und
Unzulédnglichkeit der Mittel ihrer Darstellung dekuvriert, denn, so
Adorno in seiner Vorlesung weiter:

«es ist ein wesentliches Moment () der dsthetischen Qualitit,
daB (das Kunstwerk) dieses Moment (...) der Selbstreflexion
besitzt, daB aber dann auf der anderen Seite (...) diese Refle-
xion (...) ihrerseits wieder in die reine Logik der Sache, in den

reinen Vollzug des Kunstwerks sich umsetzt (...), (um) iiber das

Kunstwerk zu dem Kunstwerk zuriick(zukehren ).»*

Kunstwerke sind Verkdrperungen solcher Reflexion, wes-
halb ihnen Adorno «eine tiefe Affinitéat (...) zur Philosophie» beschei-
nigt:” Wie dieser sei der Kunst eine «kritische Selbstreflexion» von
Anfang aninhérent, nicht aberum der Entdeckung eines Allgemeinen
willen, sondern um im Exemplarischen sein Nichtaufgehendes oder
Sperriges zu gewahren.*®
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Organisiertheit der Werke

Im Gegensatz zu den Wissenschaften generiert daher die
kiinstlerische Erkenntnis kein abrufbares oder verwertbares Wissen,
das sich technisch anwenden lie3e, so wenig wie es sich in Forschungs-
plane eintragen oder als Resultate in Datenbanken einspeisen lie3e: Ein
solcher Wissensbegriff ist der Asthetik fremd. Nirgends biindeln sich
auch die Werke zu generalisierbaren Aussagen, denen eine schliissige
Interpretation korrespondierte oder die eine giiltige Theorie formulier-
ten,vielmehrvollzieht die <kiinstlerische Erkenntnis> nach Adorno immer
schon das indirekte, diachrone Ereignis einer Verwandlung. Diese be-
trifft gleichfalls ihr Verhaltnis zur Sache wie zum Medium, worin sie sich
ausdriickt, als auch zu dem, was Wissen heifl3t nebst den Kriterien seiner
Giiltigkeit. Die Sache ist namlich weder ein betrachtbares <Objekt, wie
der oder die Betrachtende ein Subjekt bildete, vielmehr geht es der As-
thetik Uiberall um die Erfahrung einer Inkommensurabilitat: die Errettung
des Dings aus den Zwéngen des Systems und den Zurichtungen unse-
rer Instrumentalisierungen, sodass die Funktion der Kiinste stets die der
<Deplatzierung, der Kritik und Widerstandigkeit darstellt.

Ausdriicklich weist Adorno dariiber hinaus jeden Subjektivis-
mus, wie er die dsthetische Theoriebildung noch bis in die 1960er Jahre
préagte, zuriick, denn Kunst erfiille sich weder in unmittelbarer Expres-
sion, dem verzweifelten Ausdruck oder dem jdhen Schrei, noch er-
schopfe sie sich in der Verwirklichung spontaner Intuitionen, vielmehr
sei ihre Arbeit allein bestimmt durch das Medium ihres immanenten
«Formgesetzes», das ihr im selben Maf3e einen objektiven Charakter
verleiht. «Das Formgesetz eines Kunstwerks ist», wie die Asthetische
Theorie spéater ergénzt, «daf3 alle seine Momente, und seine Einheit,
organisiert sein miissen gemaR ihrer eigenen spezifischen Beschaf-
fenheit.»” Das besagt: Jedes Kunstwerk folgt seiner ihm je spezifi-
schen Form. Sie ist als Form singular. Und es ist diese Singularitat der
Form, durch die sich das Kunstwerk ebenso in seiner Besonderheit
behauptet, wie es sich selbst, sein Nichtaufgehen wie seine Verletzt-
heit am Realen mitsamt der Medialitat seiner Artikulation zeigt.

Tatsachlich bedarf der Adorno’sche <Form»>-Begriff einer na-
heren Erlduterung. Zwei Merkmale scheinen hervorzustechen, die sich
wiederum fiir die Bestimmung des Begriffs <dsthetische Erkenntnis>
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als leitend erweisen: erstens die Eigenart der Versammlung der Ele-
mente zueinander sowie zweitens ihre Disparitét oder Desintegration
gegeneinander. Beide Seiten - ihr <zu> und <gegen> - lassen sich als
Verhéltnis zwischen Relationalitdt und Differenzialitdt charakterisie-
ren. Oder genauer: Ihre Relation ist ihre Differenz. <Form ist also bei
Adorno weder gemaf3 der klassischen Form-und-Formlosigkeit- oder
Form-und-Materie-Unterscheidung zu verstehen noch im Sinne der
Hegel’'schen Form-Inhalts-Dialektik. Form hebt sich so wenig aus
dem Unférmigen ab, wie sie die Stoffe bandigt, um ihnen einen Sinn
abzuringen. Entscheidend ist vielmehr, was Adorno sowohl als die
Konstruktivitidt der Werke ausweist als auch die Unauflésbarkeit ihrer
Einzelmomente.** Relationalitdt und Differenzialitdt sind darin aufge-
hoben: Weder gehorcht die kiinstlerische Konstruktion einer allge-
meinen Regel oder einem ({bergreifenden - quasi-algorithmi-
schen - Schema, vielmehr verwirklicht sie sich zuallererst durch die
spezifische Fiigung der Materialien, die gleichwohl stets unfiiglich
bleiben. Zwar riickt sie die Elemente «in eine() sinnvolle() Beziehung»
zueinander, doch nur, um sie gleichzeitig in ihrer unaufhebbaren Ein-
zelheit zu manifestieren.?* Jedes Werk folgt so seiner eigenen Not-
wendigkeit; es bietet seine je besondere Lésung fiir die von ihm selbst
aufgeworfene Problemstellung; es fangtimmerwieder neu an,indem
sie ihr sujet, ihre Stoffe <zusammen-stellt> - compositio -, um sie im
gleichen Augenblick voneinander zu scheiden und gegeneinander
<auszustellen> - expositio. Es ist ihre gleichsam idiosynkratische Kon-
figurierung, die ihre Konstruktivitdt ausmacht, die im selben Maf3e ihr
Nichtaufgehendes oder Aufsédssiges einbehilt, sodass Kunstwerke
aporetischen Konstellationen gleichen, die sie in lauter «singulére Pa-
radigmata» verwandeln.?* Sie bilden damit Medien ihrer selbst, die
Erfahrungen induzieren, die nur durch sie und an ihnen selbst vollzo-
gen werden kdnnen - oder gar nicht. Stets einzeln und einzig erteilen
sie den Fragen, die sie stellen, ihre unverwechselbare Antwort, doch
auf eine Weise, die gleichzeitig ihre Identitat verweigert.

Adorno hat diesen Zusammenhang in Sonderheit unter den
Stichworten «Konstruktion» und «Ausdruck» diskutiert.?® Deren Dia-
lektik bildet eines der Grundmotive seiner Kunstphilosophie, die we-
niger der Rezeption gilt als vielmehr der kiinstlerischen Produktion
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und deren <Praktiken asthetischen Denkens>. Zwar exemplifiziert
Adorno ihr Zusammenspiel anhand jenes historischen Konflikts, wie
er zu Beginn des Avantgardismus zwischen Konstruktivismus und
Expressionismus ausgefochten wurde, doch gehen beide weit tUiber
deren <Streit> hinaus. Sie adressieren vielmehr ein Allgemeines, das
mit der Duplizitdt von <Kompositionalitdt> - oder: Organisiert-
heit — und Exposition - oder <Deixis> — bezeichnet werden kann. |hr
geschichtliches Verhiltnis steht zudem modellhaft dafiir, wie die As-
thetische Theorie betont, «was der &lteren Asthetik Synthesis hief3»,
denn die Organisation der Elemente, ihre jeweilige Verknlipfung wie
ihr jeweils Zeigendes konstituiert das, was als «Sinn> der kiinstleri-
schen Exponate gelten kann.**

Dessen Méglichkeit wiederum bildet das Zentrum der <Epis-
temologie des Asthetischens Adornos, auf deren Besonderheit wir im
Folgenden genauer zu sprechen kommen, um sie zu dem in Beziehung
zu setzen, was Adorno auch als die «Logik der Werke» apostrophiert,
die sich ihrer Alogik im vollen Umfang bewusst ist. Fiur sie
erscheintim gleichen MaBe der «Ausdruck» - ihr <Zeigecharakter> - lei-
tend, wie die Art ihrer «Konstruktion» - ihre jeweilige Medialitat. Me-
dialitdt und Zeigenschaft, bilden die beiden Konstituenzien astheti-
scher Erkenntnis, denn kein Ausdruck geschieht unmittelbar, nicht
einmal in Momenten extremster Traumata, sondern stets vermittels
eines Mediums, das ihm zuallererst seine Expressionskraft verleiht,
denn jede Kunst, selbst die spontansten improvisatorischen Dionysien
oder performativer Provokation, verdankt sich der Planung, Vorberei-
tung und Bearbeitung und gehorcht daherimmer schon der Ordnung
des Denkens. Der Synthesis-Begriff hat hier seinen Platz. Was die
<Werke> - und das ist entscheidend - zum Ausdruck bringen, was sie
zu zeigen, auszustellen oder zu demonstrieren trachten, bildet eine
Verbindung aus unbéandigen, aus dem Realen herausgebrochenen und
nicht miteinander zu verschmelzenden Stlicken, sodass beide Seiten
fur die kiinstlerische Praxis unhintergehbar sind: die «Organisiertheit»
des Ganzen, wie Adorno sagt, wie gleichfalls die Inkompatibilitéat ihrer
Teile, ihre nicht zu tilgende Singularitat. Der <\Weltbezug> der Kunstund
ihre Episteme besteht folglich nicht darin, dass sie <etwas> liber den
Zustand der Wirklichkeit auszusagen oder zu erhellen héatte, sondern
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dass sie dem Sinnlichen (aisthétos) gleichsam <Brocken» entreif3t, um
die Unerfiilltheit oder Uneinlosbarkeit des Ganzen anzuzeigen, wobei
die Art ihres Verhéltnisses ausschlaggebend ist.

Das bedeutet umgekehrt: So wenig wie der <Ausdruck> einer
Unmittelbarkeit geniigt, so wenig geht die Konstruktioninihrerblo3en
Strukturalitat auf: Stets bleibt vielmehr ein Rest, eine Unabschlief3-
barkeit oder Dispersion, die den Materialien selbstinnewohnen. Man
darf allerdings nicht vergessen, dass Adorno unter <Material> all das
versteht, worauf sich Kunst beziehen kann, was sie sich einverleibt,
zum Objekt ihrer Anzeige und <Anklage> macht, seien es Stimmen,
Klange, «die Worte der Dichtung» oder das Minderwertige, aus dem
Kanon Verdrangte - wie Mill oder Weggeworfenes, wie im Dadais-
mus - oder auch die <erweiterten> Materialien in Gestalt von Diskur-
sen und neuerdings Daten, wie sie die kiinstlerische Forschung fiir
sich zu vereinnahmen sucht.” Kunst eignet sie sich nicht nur an, ver-
zehrt und verwandelt sie, um sie zu &@sthetisieren, sondern sie bringt
sie derart in eine «Organisation», dass ihre Einzelmomente im glei-
chen MaBe zusammen- wie auseinanderstehen. |hr Missklang, das
Divergente oder Sichwidersprechende, mit einem Wort: die Disso-
nanz der Sache erweist sich darin als maf3geblich, worin sich im
selben MafB3e die Antagonismen der Zeit sedimentieren wie ihre Un-
ertraglichkeit, denn der «Wahrheitsgehalt der Kunstwerke» ist fiir
Adorno weder ein uberzeitlicher noch ein absoluter. Er ist vielmehr
«bis ins Innerste geschichtlich».?

{Logik> und «Alogik> des Asthetischen

Die Konstruiertheit des Asthetischen aber bindet sie zu-
gleich an eine innere <Logik>, die von der Aristotelischen allerdings zu
unterscheiden ist. Unter <Logik> versteht Adorno vielmehr-im Ge-
gensatz zur klassischen Inferenzlogik - jedwede Folgerichtigkeit,
auch eine solche, die mitinnerer Konsequenz von Material zu Material
oder Metapher zu Metapher schreitet. Die Arbeit der Kiinste entbehrt
so keineswegs einer Systematizitat, vielmehr verfdhrt sie — das ist
Adornos Punkt - so prazise und stringent wie die logischen Deduk-
tionen, ohne freilich deduktiv zu sein. Denn nicht Irrationalitat bildet
ihr Emblem, vielmehr das <Heterologische»>, das den Werken nicht
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widerfahrt, sondern ihnen selbst innewohnt: «Die Werke sprechen
wie Feenim Mérchen (...), doch unkenntlich»,* wie eine dertypischen
antihermeneutischen Dikta der Asthetischen Theorie lautet. lhre Un-
kenntlichkeit ist die des Ratsels, dessen Schliissel die Ordnung, nicht
die Unordnung ist, denn enigmatisch offenbart es, ohne ins Obskure
abzugleiten, denn «(a)lle Kunstwerke, und Kunst insgesamt, sind
Ratsel. (...) DaB Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atem-
zug es verbergen, nennt den Rétselcharakter unterm Aspekt der
Sprache.»*Inimmer neuen Varianten hat Adorno dieser Dialektik von
Ahnlichkeit und Unahnlichkeit zwischen Kunst und Sprache Rech-
nung zu tragen versucht, insbesondere auch deshalb, weil es ihm in
Bezug auf die zwei <Logiken> des Propositionalen und Nicht-Proposi-
tionalen um den Unterschied zwischen nicht auseinander herleitba-
ren Formen von «Synthesen» ging, die sich dennoch nicht in «not-
wendig> und <willkurlich», in <apodiktisch> oder <problematisch> bzw.
<objektiv> oder <subjektiv> aufteilen lassen, sondern denen beiden
analog ihr Recht zukommt.

Wir beriihren damit den eigentlichen Kern der dsthetischen
Epistemologie Adornos, ndmlich die Frage, «von welcher Art die Logik
des Kunstwerks im Vergleich zur Logik der Erkenntnis der gegen-
standlichen Welt ist»*® — denn was die argumentative Rede durch die
urteilende Vernunft besorgt und die Schrift im Signifikativen festhalt,
muss im Kunstwerk auf andere Weise vollzogen werden. Diese andere
Weise ist der Art der <Organisations ihrer Elemente, der je besonderen
Form der Konstruktivitéat geschuldet, die in Konstellationen oder Kon-
figurationen gleichsam der Sache selbst eingedenk bleibt, um ihr zu
ihrer eigenen Stimme zu verhelfen.?** Jedem kiinstlerischen Ausdruck
haftet dieses Moment von Negativitét an, namlich, wie es in der Vor-
lesung iiber Asthetik heiBt, dem «Unterdriickten» und «Leidenden»
sowie dem, was weder erfasst noch domestiziert werden kann, sein
Existenzrecht zuriickzuerstatten: «Insofern Kunst, mit all den Ziigen
(...), selber auch ein Stiick Naturverhalten ist, ist sie ein Alteres als die
Rationalitat, verkorpert sie oder vertritt sie das, was unterdessen der
ratio eigentlich gewichen ist.»* Dann gehorcht die dsthetische Syn-
thesis der doppelten Funktion einer <Kom-Positionalitat>, die im
selben Maf3e eine <Dekomposition> ist und die in der Weise ihrer
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<Zusammen-Stellung> (dem Modus ihrer com-positio) die Hetero-
genitat der Elemente zugleich exponiert, wie sie ihnen ihre Wiirde
zurlickerstattet.

Wo daher im Bereich der Kiinste ein Forschungsbegriff re-
klamiert wird, wo von <Artistic Research> gehandelt und mit ihm ein
neues Kunstparadigma ausgerufen wird, wo also lberhaupt die
Kiinste als eine kritische Wissenspraxis etabliert werden sollen, ist
das Problem der dsthetischen Synthesis, ohne explizit gestellt zu
sein, bereits virulent, und zwar mit seiner ganzen Ambiguitat. Umge-
kehrt gilt, wo kiinstlerische <Forschungs-Programme> sich diesem
Problem nicht stellen, wo sie gleichsam die Dialektik des Astheti-
schen, die <Natur> ihrer Kompositionalitdt und Dekompositionalitat
verkennen, verlieren sie ihren Erkenntnisanspruch und biiBen ihre
Legitimitat als forschende Praxis wieder ein. Darum bildet fiir Adorno
die Kldrung der «synthetischen Funktion» in ihrer zweifachen Aufga-
be, nédmlich der «Verbindung des Unverbundenen» einerseits wie an-
dererseits der Exposition ihres Alteritaren, den eigentlichen Nukleus
aller «wirklichen Asthetik», worin die Beziehung zwischen Kunst und
Episteme zuallererst kulminiert.?> Zwar sei «(d)ie Verwandtschaft von
Konstruktion mit den kognitiven Prozessen (...) nicht minder evident
als die Differenz: daf3 keine Kunst wesentlich urteilt und wo sie es tut,
aus ihrem Begriff ausbricht»,*® doch fiihrt eben diese Markierung zu
dem seltsam aporetischen Konzept einer «urteilslosen Synthesis»,
das Adorno der urteilenden Vernunft gegentiiberstellt, um die eigen-
timlich sich entziehende Erkenntniskraft der Kiinste dennoch auf
den Begriff zu bringen.

Uberlegungen zum Konzept «urteilsloser» Synthesis finden
sich sowohl in der Vorlesung iiber Asthetik von 1958/59% als auch in
der Asthetischen Theorie sowie hauptsachlich im groB angelegten,
aber unvollendet gebliebenen Beethoven-Projekt und dem kurzen,
aber zentralen Fragment iber Musik und Sprache. Dabei sollen die
Adorno’schen Ausfiihrungen im Folgenden in zwei Schritten rekonst-
ruiert werden: einmal in Ansehung des Verhéltnisses zur Logik und
derdavon abgeleiteten Struktur des Urteils, zum anderen mit Blick auf
den paradoxalen Sinn des Konzepts, den seit je die philosophische
Rezeption irritiert hat. Denn folgt man der transzendentalen Logik
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Kants, bildet die urteilende Synthesis die zentrale Funktion des er-
kennenden Bewusstseins,* sodass eine urteilslose «Synthesis> ein
eigentlich unmadglicher Terminus ist —er kdme einem Unverstand
gleich. Doch liefert den Schliissel zum Verstandnis bei Adorno der
Umstand, dass - im Gegensatz zum Idealismus - die <Synthesis> nicht
notwendig ihren Ort im Subjektiven besitzt, sondern dass es <objek-
tive Synthesen> gibt, Synthesen aus dem Material oder der Sache
selbst, aus deren Verbindung und Trennung erst das hervorspringt,
was im Asthetischen als Besonderheit eines Reflexionswissens aus-
gewiesen werden kann: «Synthesis hat ihr Fundament in der (...) ma-
teriellen Seite der Werke (...).»%¢

Logik> dsthetischer Differenz

Ein solches Konzept verlangt in einem ersten Schritt seine
Verstandlichmachung. Synthetos verwendet Adorno im weitesten
Sinne von Verabredung, Vertrag oder Zusammengesetztsein. Dann
kommt bereits der beliebigen <Zusammen-Stellung> (compositio) von
Dingen, der «xunvermuteten Begegnung einer Ndhmaschine und eines
Regenschirms auf einem Seziertisch»*” oder der bildlichen Assemb-
lagen und filmischen Montagen der Charakter einer Synthesis zu. Ent-
sprechend wére unter <Urteilslosigkeit> eine Verbindung ohne <Aus-
sage> in einem strengen Sinne, d.h. einem Satz ohne Pradikat, ohne
die formale Struktur <Aist b> zu verstehen, d.h. insbesondere ohne die
Verbalphrase <ist b>, mithin auch ohne die Kopula <ist> oder die Be-
hauptung eines <Seins, vielmehr beschrankt sich die Synthesis auf
eine Verknilipfung von lauter <As», d.h. der Reihung verschiedener
A, A, A’..., die eine Verbindung zueinander eingehen und in ihrer Ver-
bindung ihre Eigenstandigkeit ebenso wahren wie entfalten, ohne ar-
gumentativ einholbar zu sein: «Urteilslos deuten die Kunstwerke
gleichwie mit dem Finger auf ihren Gehalt, ohne daf3 er diskursiv
wiirde.»*® Mehr noch: Nicht nur erscheinen die vielfdltigen Relationen
der As zueinander relevant, sondern auch die Mittel der Relationie-
rung, ihre Materialitdt ebenso wie ihre Modalitat und Medialitat. Wir
sind dann mit <etwas anderem als Sprache> konfrontiert, gewisserma-
Ben einer Collage aus Namen oder Nomen ohne Verben und Adjekti-
ven, oder genauer: mit Setzungen, die in dem bestehen, was Walter
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Benjamin in seinem frithen Aufsatz Uber Sprache iiberhaupt und die
Sprache des Menschen als «Dingsprachen» bezeichnet hatte: «Irdisch»
erldsten sie, wie es dort hei3t, die géttliche durch die Kunst.*® Ver-
gleicht man diese Formulierung mit der klassischen, an der Ontologie
geschulten Logik des Aristoteles, bedeutet das, dass die Kunst,indem
sie lauter <As> miteinander kombiniert, auf Substanzen setzt, ohne sie
allerdings einer Substanzlogik zuzueignen, schon gar nicht im Sinne
einer sich daran orientierenden Ahnlichkeitslehre, wie sie als Gegen-
modelle zur mittelalterlichen Scholastik die friihe Neuzeit verteidigte,
vielmehr geht es im Rahmen des Asthetischen viel eher um die Ver-
sammlung dessen, was Gilles Deleuze die Wucht der <Perzepte> ge-
nannt hat,* d.h. um ein Spiel von Phdnomenen als <«\Wahrnehmungs-
ereignisse, die einer spezifischen Resonanz und Passivitdt gehorchen
und gerade dadurch in der Lage sind, auf etwas zu weisen, was der
Gewalt begrifflicher Subsumtion entgeht.

Dennoch macht Adorno in Bezug auf den logischen Charak-
ter der dsthetischen Synthesis deutlich, dass diese, und sei sie noch
so chaotisch oder fiir die Anschauung undurchdringlich, kraft der Ei-
genart ihrer Konfiguration keineswegs alogisch verfahrt, sondern in-
sofern einer «Logik eigener Art» folgt,* als die dsthetische Form «ihre
Rationalitat noch im Assoziieren» hat,* die an ihre eigene Konsequenz
gemahnt. Deren Stringenz habe «nichts zu tun hat mit der iiblichen
Logik»,* so wenig wie sie als unbestimmt oder polyvalent gelten kann;
vielmehr zeigt sie durch ihr Klaffendes, was die drei Elemente: Zeigen,
<Durchheit> bzw. Medialitat und «das Auseinandertretende», die Spal-
tung miteinander vereint. Die Kluft selbst wird damit aufweisend,
sodass ihre Differenzialitat nicht selbst noch einmal durch ein anderes,
durch Zeichen oder Operatoren, darstellbar erscheint, sondern ihr ei-
genes Medium bildet. Keineswegs kann darum diese Differenzlogik
als diffus gelten. Zwar kenne die dsthetische Synthesis keine «Urteils-
eindeutigkeit»,* gleichwohl insistiert Adorno immer wieder auf die
immanente Strenge der Werke, die sie der diskursiven Strenge gleich-
stelle, denn sie seien «in sich ein bereits (...) hochst Artikuliertes».*
Besonders musikalische Kompositionen, entlang derer dieser Gedan-
ke mafB3geblich herausgearbeitet wird, seien mit Satz, Thema, Reprise
und der Verwebung ihrer unterschiedlichen Motive, ihrer Dramaturgie
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und Proportion bis ins Innerste hinein <logisch» verfasst, ohne sich al-
lerdings auf einen syntaktischen Formalismus zu berufen. Alle «for-
malen Konstituentien» des Denkens seien vielmehr vorhanden;

«(e)s ist so, wie wenn die logischen Kategorien alle am Werke
sind, aber in einer Weise, die nicht vergegenstindlichend ist,
durch die sich also nicht eine Art von gegenstéindlicher Ob-
jektivitét (...) sich vollzieht, (...) sondern es konstituiert sich
dabei ein Objekt von einer vollkommen anderen Art.»*®

Adorno spricht aus diesem Grund dem Asthetischen - im
Gegensatz zu dessen subjektivistischer Reduktion - seine Vernunfts-
féahigkeit nicht ab: «Vernunft an den Kunstwerken ist Vernunft als
Gestus: sie synthetisieren gleich der Vernunft, aber nicht mit Begriffen,
Urteil und Schluss (...), sondern durch das, was in den Kunstwerken
sich zutragt.»*” Zwar kénne Kunst, wie die Vorlesung iiber Asthetik
ausfiihrt, nicht unbesehen unter den Begriff der Vernunft gefasst
werden, wohl aber zeige sich ihre Rationalitéat «in Gestaltihrer Anders-
heit» und «eines bestimmten Widerstandes dagegen».*®

Wenn also Adorno an der Kennzeichnung einer <Logik> des
Asthetischen festhilt, dann im Sinne immanenter Durchdachtheit
oder «Pragnanz»,*® denn als Konstruktionen seien Kunstwerke bis ins
letzte Detail gestaltet: Nichts an ihnen sei zuféllig, dem Lapsus, der
Kontingenz odereinem Ungedachten liberlassen. Gleichzeitig wiirden
ihre Relationen aber auch nicht durch die formallogischen Operato-
ren des <und», <oden, <daraus folgt> usw. regiert, sondern durch «Ap-
prehension».’® Apprehension bedeutet <Ergreifens, <Auffassens. lhr
eignet die Spontanitat pl6étzlicher Evidenz. Entsprechend bildet sie
fir Kant den Anfang der Einbildungskraft, ihre «unmittelbar an den
Wahrnehmungen ausgetibte Handlung», denn soweit die Imagination
«das Mannigfaltige der Anschauung in ein Bild» zu bringen sucht,
missten zuvor deren Eindriicke «aufgenommen», d.h. «apprehen-
diert» werden.?* Die Aufnahme ist eine Ansteckung. Die Apprehen-
sion weist also auf das, was wir zuvor schon an den Begriffen der
Konstellation und Komposition festgehalten hatten: die Funktion einer
Zusammenfassung durch eine affektive Konjunktionalitat, die
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zugleich eine Disjunktionalitat beinhaltet und im Medium ihrer Einheit
ihre Differenzialitat unterstreicht.

Ausdriicklich postuliert darum die Asthetische Theorie, dass
die Werke, trotz, dass sie «weder begrifflich sind noch urteilen», den-
noch als «logisch» — allerdings in einem anderen Sinne - angesehen
werden miussen: «Nichts wére ratselhaft an ihnen, kdme nicht ihre
immanente Logizitdt dem diskursiven Denken entgegen, dessen Kiri-
terien sie doch regelmafBig enttduschten.» Und weiter: «Die Logik der
Kunst ist, paradox nach den Regeln deranderen, ein Schlussverfahren
ohne Begriff und Urteil.»”> Denn nur an ihrer «Oberflache» erschienen
die Werke opak und intransparent, «im Innern» erwiesen sie sich
jedoch als prazise durchgestaltet; sie <nehmen es mit Folgerichtigkeit
weit strenger»® als manche diskursive Rede, weil jede Einzelheit re-
levant erscheint und eines sinnvoll auf dem anderen aufbauen miisse,
damit sich die Teile zu einem stimmigen Ganzen fligen kdnnen: «Hatte
Kunst mit Logizitat und Kausalitat schlechterdings nichts zu tun, so
verfehlte sie die Beziehung auf ihr Anderes und liefe leer a priori;
nédhme sie sie buchstéblich, so beugte sie sich (deren) Bann; allein
durch ihren Doppelcharakter, der permanenten Konflikt erzeugt, ent-
ragt sie dem Bann um ein Weniges.»** Man kann dies anhand von Bil-
dern plausibel machen, die sich lediglich durch ein Moment, ein
<Komma> voneinander unterscheiden: Jedes zuséatzliche Element, jede
Abweichung verwandelt sie in ein anderes Bild, sodass kein Unter-
schied gedankenlos getroffen werden kann. Und dennoch bezeichnet
dies nicht lediglich ein formales Argument, weil ihre Differenz zu-
gleich wirken muss: Sie muss uns treffen, um als Differenz ihre Er-
kenntniskraft zuallererst entfalten zu kdnnen.

Aporie der Urteilslosigkeit

Was in der Asthetik folglich «Synthesis» bedeutet, «zer-
schneidet (sie) mit derselben Kraft, die sie bewerkstelligte»:* «Die Ein-
heit der Kunstwerke», wie die Asthetische Theorie auch pointiert, «kann
nicht das sein, was sie sein muf3, Einheit eines Mannigfaltigen: da-
durch, daf3 sie synthetisiert, verletzt sie das Synthetisierte und scha-
digt an ihm die Synthesis.»* Immer wieder streicht Adorno diesen fiir
ihn entscheidenden Punkt heraus: Nicht Identitét bezeichnet das Telos
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der Werke, sondern Disparitédt, nicht Einheit, sondern Bruch oder
Spaltung und damit das Innewerden einer unaufhebbaren Differen-
zialitét. Deswegen heif3t es auch: «(A)sthetische Form (ist) (...) die ge-
waltlose Synthesis des Zerstreuten, die es doch bewahrt als das, was
es ist, in seiner Divergenz und seinen Widerspriichen.»*" Erst darin
entfalte sich, nach Adorno, dsthetisch Wahrheit. Schéarfer ausge-
driickt: Synthesis ist nicht Identitéit, sondern das Einbehalten von Dif-
ferenzen; nirgends zielt sie auf SchlieBung, vielmehr belésst sie die
Unvereinbarkeit der Elemente in einer permanenten Schwebe. Zwar
gibt es eine innere Notwendigkeit der dsthetischen Gebilde - «und
der Inbegriff eben dieser inneren Organisation (...) ware der Begriff
seiner Konstruktion»,” soweit das «Formgesetz eines Kunstwerks»,
wie es die Asthetische Theorie formuliert, darin besteht, «daB alle
seine Momente, und seine Einheit, organisiert sein miissen gemani
ihrer eigenen spezifischen Beschaffenheit»”® - doch beruht deren
Spezifik darauf, dass ihre Relation zur gleichen Zeit die Inkommensu-
rabilitdt der Elemente aus dem Schein ihres Zusammenhangs erret-
tet — als «Vereinigung der auseinanderweisenden und doch miteinan-
der verbundenen Momente».®

Synthesis - Verbindung, Versammlung, Zusammenhang -,
heif3t es auch, kann deshalb wesentlich nur «gebrochen» sein.® Dabei
raubt ihre Freiheit zu einer Notwendigkeit ohne Begriff zwar den &s-
thetischen Gebilden ihre logische «Apodiktizitat» gemahne aber «an
eine Kommunikation zwischen Objekten, die von Begriff und Urteil
eher verdeckt» wiirden.®”” Dem Verborgenen, nichtim Schematismus
der Zeichen Aufgehenden kommt dann eine eigene emanzipatorische
Kraft zu, die die kiinstlerische Episteme mit Kritik verbindet. Die Ver-
wechslung, die die Diskussionen um kiinstlerische Forschung und
ihren Wissensstatus daher bisher verdunkelten, beruht auf dem ein-
seitigen Verstéandnis von Synthesis als subjektiver Form, statt sie als
objektive Synthesis des Materiellen, ein conjungere in rei zu lesen, um,
dem zentralen Diktum aus der Negativen Dialektik folgend, das «Nicht-
Identische» gegen die klassische, auf Identitdt geeichte Urteilser-
kenntnis zu restituieren, indem es den Vorrang des Objekts vor dem
Begriff postuliert und dessen durch nichts zu ersetzende Singularitét,
seinen Eigennamen heraufbeschwort. Eliminiert daher die —immer
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schon «idealistische» — Bewegung des Begriffs von sich her bereits
«alles heterogen Seiende»,® verbindet sich umgekehrt, wie die Vor-
lesung iiber Asthetik prazisiert, «das asthetische Moment (...) mit Ge-
waltlosigkeit».% Das Emanzipatorische der Kunst ist dem geschuldet:
Die Praxis kiinstlerischen Denkens, als eine Logik der Nichtidentitat,
verfahrt allenfalls beriihrend, behutsam oder - im Wortsinne - <vor-
werfend> (projektierend), niemals unterwerfend (subordinierend). Sie
schlieBt auf, ldsst die kontradiktorischen Phanomene <sein», statt sie
in sich einzuschlieBen und gegeneinander, im Hegel’schen Sinne,
<aufzuhebeno.

Doch bleibt nicht, indem Adorno so spricht, das Urteil den-
noch immer schon vorgdngig - untilgbar? Die Paradoxie der Zurtick-
weisung und Anerkennung von Identitat ist der Negativen Dialektik
immanent. Sie kehrt in der Asthetischen Theorie auf andere Weise
wieder, weil ihr Gegenstand nicht die Philosophie, sondern die Kunst
als ihr eigenes Anderes ist, Giber die doch im Modus des Theoreti-
schen verhandelt wird. Jedes Redeniiber Kunst krankt denn auch am
Umstand, sich im falschen Medium artikulieren zu miissen, soweit die
Asthetik tiber Kunst spricht, nicht selbst schon Kunst ist oder als Spra-
che Fermente des Asthetischen beinhaltet. Entsprechend stellt
Adorno in Ansehung der zweiten, oben erwéhnten Seite der «urteils-
losen Synthesis», ndmlich ihrerinhdrenten Aporie, in seiner Beethoven-
Studie lapidar fest: «<Musik ist die Logik der urteilslosen Synthesis».%
Das iberraschende Postulat weist die Praxis selbst als «urteilslos> aus,
nicht das, was sich an ihr in einen Diskurs libersetzen lasst. Gleich-
wohl darf dies nicht dariiber hinwegtaduschen, dass Adorno die Spezi-
fik der <urteilslosen Synthesis> einerseits noch aus der <Logik des Ur-
teils> herleitet, andererseits dabei den Sinn des <Logischen>
- im Sinne allgemeiner Folgerichtigkeit - verschiebt. Denn Musik ent-
fache, wie es weiter heif3t,* ein «Spiel» mit logischen Formen, das als
Spiel in gleicher Weise der Freiheit wie Konsequenz geniigt. Sie be-
treibe, so Adorno, einen ludischen Umgang mit «ldentitat», «Ahnlich-
keit» und «Widerspruch» sowie mit den mereologischen Relationen
zwischen «Ganzen und Teilen», denn «(s)ie, die logischen Elemente»
seien zwar weitgehend eindeutig, «d.h. so eindeutig wie in der Logik
(...)», doch liege die «Schwelle der Musik gegen die Logik» nicht bei
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den «logischen Elementen» selbst, sondern in der Besonderheit ihrer
Synthesis.®” Diese bilde eine Logik «rein aus der Konstellation, nicht
der Pradikation, Subordination, Subsumtion (...)»;*® sie operiere im
Konkreten, nicht in der Abstraktion der diskursiven Rede. Einen dhn-
lichen Gedanken hatten wir bereits zu Anfang mit Blick auf den Begriff
der <Konstruktion> diskutiert: Nicht diese allein erweist sich als ver-
antwortlich fiir die Konstitution des <Sinns> der Werke und ihrer ein-
geschlossenen Episteme, vielmehr bezeugt jede einzelne Arbeit ihre
Einzigartigkeit durch die <Art> der Konstruiertheit, den spezifischen
Modus ihrer Organisation, die erst die Erldsung der Einzeldinge als
inkommensurabel besorge.

Die <Form> der Differenzialitat, ihre Oppositionalitat wirkt
folglich am <Sinn> mit. Ermdglicht die Konstruktion also die jeweilige
Synthesis, die als solche noch unbestimmt ist, wird gleichzeitig deut-
lich, dass diese nurim Singular existiert: Jedes Werk formuliert seine
eigene Weise der Verbindung, der <Zusammen-Stellung> (compositio),
wie es auch seine eigene Weise der Differenz erzeugt. Nicht nur ver-
handelt die Konstellation also die Subsumtion des Einzelnen unter ein
Gemeinsames, sondern das Einzelne wird als Einzelnes in seiner je-
weiligen Relationalitdt belassen, mithin offenbar, sodass eine Unruhe
oder Unaufgeldstheit entsteht. Uberhaupt geht es nicht um Subsum-
tion, die immer duBerlich bleibt, sondern um das Zueinander der Ele-
mente als Exposition, als das Aushalten ihres Gegeneinanders, ihres
Kontrastes, das als AufschlieBung gerade dadurch erkennend wird,
dass ihre Differenz <zu sehen gibt>. Um daher Kunst und Diskurs mit-
einander in Interaktion zu bringen, wéren Rationalitédt und Spiel und
mit ihnen die zwei verschiedenen Arten von <Synthesen> aufeinander
zu beziehen, deren Dialog jedoch Uberall prekar bleibt. Denn was
Kunst «weif3>,% kdnne, wie Adorno in seiner Vorlesung iiber Asthetik
dariiber hinaus ausfiihrt,

«nur dadurch geleistet werden, daf} die verschiedenen einzel-
nen Momente eines Kunstwerks in einen Strukturzusammen-
hang miteinander treten, der sich selbst, in jedem einzelnen
Kunstwerk, ein ganz und gar durchbildeter, ein ganz und gar
konsequenter (...), nur der Kunst eigentiimlicher Logik ist, und
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zwar derart, dafl innerhalb dieses spezifischen Zusammen-
hangs des Kunstwerks jedes einzelne Moment sich erweist als
notwendig in dem Gefiige des Ganzen. Und dieses Bestreben
wird durch den Konstruktionsbegriff in der Kunst bezeichnet,
der ja eigentlich gar nichts anderes sagt, als daf} Vergeisti-
gung des Kunstwerks dadurch herbeigefiihrt wird, daf8 die
einzelnen Momente in einen stringenten notwendigen Zusam-
menhang geriickt werden (...).»™

Es ist somit dieser je einmalige Strukturzusammenhang,
dem «eine Art Logizitat» zukommt, doch so, «dal3 kein Kunstwerk a la
lettre buchstéblich ein richtiger Sinnzusammenhang» sei, vielmehr
rufe es «den Schein eines in sich geschlossenen und integralen
Ganzen» hervor, der gleichzeitig am Unzusammenh&ngenden und
Fragilen seiner Relationen bricht.”” Wir haben es also mit einer Syn-
these zu tun, die in sich gespalten, «antagonistisch» ist:™ Nicht als
einzelne erweisen sich die Elemente als bedeutsam, sondern gleich-
sam als «Dazwischenfahrendes», wie sich Adorno auch ausdriickt,
soweit ihre «heteronome Kraft» das Geflige dsthetischer Kompositio-
nen wie gleichfalls den <Fluss> der Werke jederzeit zum Bersten
bringt.” Dann erfiillt sich das Asthetische in einer Synthesis, «die
durch die Relationen der einzelnen sinnlichen Momente des Kunst-
werks gewissermafBen vorgezeichnet sind», die aber nur lebendig
werden kdnnen,wenn sie in ihrem Auseinandertreten zur Erscheinung
kommen:™ «Es sind in der Kunst», wie eine Schliisselstelle der Vorle-
sung erlautert,

«(...) alle die synthetischen Funktionen mit im Spiel, die wir im
allgemeinen dem Denken zuschreiben und die wir nicht blof3
der Anschauung zuschreiben diirfen, nur daf} es sich hier um
ein seiner Struktur nach bis heute noch eigentlich ganz un-
analysiertes Denken handelt, ndmlich um ein begriffsloses
Denken, um eine begriffslose Synthesis (...), also eine Synthesis,
die nicht darin terminiert, da3 gesagt wird, das ist so, son-
dern die vielmehr resultiert darin, daf} etwas hingestellt wird
gleichsam mit dem Gestus: So ist es; ohne daf3 dabei von etwas



https://doi.org/10.14361/9783839470886-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

76 Die asthetische Synthesis.
Zur Form kiinstlerischen Denkens

auflerhalb des Kunstwerks pradiziert wiirde, daf} es so ist, die
aber an sich doch ihren Strukturmomenten nach eigentlich
alle die Momente der logischen Synthesis in sich enthélt, nur
ohne daf} dabei der Anspruch bestiinde, daf3 ein Allgemeines
das Besondere unter sich befafite oder daf {iber irgendetwas
Seiendes dabei geurteilt sei.»™

Zum Schluss: Jenseits von Wissenschaftlichkeit

Die Aporetik der urteilslosen Synthesis besteht also darin,
Relation und Widerstreit ebenso miteinander in Einklang zu bringen,
wie sie auseinanderzuhalten, und zwar so, dass die Einheit in der Un-
einigkeit ebenso hervortritt wie die Differenz in ihrer Identitat. Die
Kunst beschreitet dann den umgekehrten Weg wie die Wissenschaf-
ten, weil sie weder auf die Entdeckung eines generellen Gesetzes
abhebt noch ein Resultat vorzuweisen hat, das als Erkenntnis tiber-
pruft werden kann, sondern dadurch, dass sie die Singularitat des Ein-
zelnen, seine geschundene, verdréngte oder liquidierte Individualitat
zu seinem Recht kommen ldsst. Adorno pocht deshalb vehement auf
die Unterscheidung «dsthetischer Logizitat von der diskursiven»,*wie
er Uberhaupt vor jeder «<Pseudomorphose»,” jeder «falsche(n) Anna-
herung der Kunst an die Wissenschaft» warnt, wie insbesondere seine
immer wiedervorgetragenen Polemiken gegen das «Experimentelle»™
in der zeitgendssischen Musik verraten™ — denn ihr Risiko sei «Regres-
sion».®* Meist lie3en sich, so Adorno weiter,anhand von wissenschafts-
und technikorientierter Kunst «<miihelos» deren «MiBverstandnisse»
aufzeigen, wie sie auch spater Christopher Frayling fiir den allzu naiven
Gebrauch des <Artistic Research> geltend gemacht hat, sofern diesem
zumeist sowohl einirrefiihrendes Bild der Wissenschaften innewohne
als auch eine verzerrte Sicht kiinstlerischer Praktiken und deren Pro-
jekte.® Ahnliches gilt fiir die gegenseitigen Kollaborationen, die in der
Regel nicht viel mehr sind als eine Verkennung der latenten Dominan-
zen von Wissenschaft, die sich der Kiinste bestenfalls als Innovations-
maschinen bedienen, nicht um ihrer selbst willen. Tatsachlich besetzen
beide unterschiedliche epistemische Rdume, und wo eine <kiinstleri-
sche Forschung» glaubt, es den Wissenschaften gleichtun zu kén-
nen, hat sie schon verloren, soweit sie sich ihrer normativen Autoritat



https://doi.org/10.14361/9783839470886-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Die Kunst beschreitet dann den um-
gekehrten Weg wie die Wissenschaften,
weil sie weder auf die Entdeckung

eines generellen Gesetzes abhebt noch
ein Resultat vorzuweisen hat, das als
Erkenntnis Gberpriift werden kann,
sondern dadurch, dass sie die Singularitat

des Einzelnen, seine geschundene,
verdrangte oder liquidierte Individualitat
zu seinem Recht kommen I&sst.

77


https://doi.org/10.14361/9783839470886-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

78 Die asthetische Synthesis.
Zur Form kiinstlerischen Denkens

gebeugt hat. Vielmehr komme, wie auch Adorno nicht miide wird zu
wiederholen, Kunst einzig zu sich, wo sie sich von den Wissenschaften
abkehre, an deren Grenzen rithre oder auf das abziele, was diese bei-
seite oder unbedacht lieBen, was, jenseits ihres Erkenntnisinteresses,
gleichsam <aus der Reihe> tanze und unerschlossen bliebe.

Wie streng, quasi-<logisch> oder «rational> im Sinne verwan-
delter Begriffe Kunst auch immer dabei verfédhrt, sie verhalt sich ge-
geniuber den Wissenschaften und ihren Anspriichen auf Exoterik, auf
Begriindung positiven Wissens und allgemeiner Geltung alteritér.
Jederzeit treiben die kiinstlerischen Manifestationen liber den Dis-
kurs hinaus, bilden dessen buchstabliche <Uber-Treibung>, sodass wir
nicht einfach mit zwei verschiedenen Versionen von Epistemen kon-
frontiert sind, die einander ergadnzen, vielmehr muss, wenn von einem
<anderen Wissen> der Kiinste gesprochen wird, im selben Maf3e hin-
zugesetzt werden, dass es sich um <etwas anderes als Wissen> han-
delt,legt man an dessen Begriff die Fesseln der Wissenschaften. Das
heiBBt auch: Kunst trégt ihre Episteme aus als Denormalisierung des
Wissens, als eine Erkenntnis, die auf keine Weise mit der wissen-
schaftlichen als vergleichbar oder vereinbar gelten kann, denn sie
zielt, als «Vereinigung der auseinanderweisenden und doch mitein-
anderverbundenen Momente»®? auf die gleichzeitige Gewahrung von
und Sensibilisierung fiir die unaufthebbare Differenzialitat der Er-
scheinungen. Erst dadurch erfiillt sich ihre nie erfiillbare Utopie.

Die Kiinste nehmen also gegeniiber den Wissenschaften
ihre besondere Stellung dadurch ein, dass ihr spezifisches Vermégen
im Aufweis des Negativen besteht, denn «(d)en Rang eines Kunst-
werks definiert wesentlich, ob es dem Unvereinbaren sich stellt oder
sich entzieht. (...) Tief sind Kunstwerke, welche weder das Divergente
oderWiderspruchsvolle verdecken, noch es ungeschlichtet lassen.»®
Erkenntnis springt daraus hervor. Was Kunst aufweist, ist die «Krisis»
im Wortsinne jener Grenze oder Unerfiillbarkeit, die nicht nur die be-
grifflichen Aneignungen, sondern auch die Wahrnehmung, die Kom-
munikation, die Organisation von Sozialitét bis hin zu den Institutionen
der Macht und des Wissens betreffen, denn es gibt keine menschliche
Formation, die in sich vollstdndig ware, keine Ordnung, die nicht
von Unordnung gerahmt waére, kein System, das sich in sich selbst
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erschopfte, kein Symbolisches, das an sich schon verstandlich ware,
wie auch keine Zeit, die nicht einer ununterbrochenen Transformation
unterldge. Die Kiinste besitzen somit ihre auBerordentliche Kraft darin,
auf die Unmoglichkeit solcher SchlieBung und die Illusionen einer
Passung hinzuweisen;ihr Thema ist die Kontingenz existenzieller Kon-
ditionen, wie sie fiir unsere Lebensformen, das Politische gleichwie
die Wissenschaften gelten, ihr chronisch Unabgegoltenes - sei es mit
Verweis auf Tod und Umsturz oder die Abgriindigkeit in dem, was
selbstverstidndlich scheint. Sie demonstrieren dies, indem sie die Vor-
laufigkeit und Fragilitat jeder Mediation einschlieBlich ihrer eigenen
Medialitat enthillen: als Undarstellbarkeit in der Darstellung, als Un-
libersetzbarkeitim Ubersetzen oder den Unberechenbarkeiten in der
vermeintlichen Bemessung und Kontrolle der Welt.

Damit geht ebenfalls der reflexive Charakter der Kiinste
einher. Ihre Wissensform ist die des Reflexionswissens. Dass die
kiinstlerische Episteme eine genuin reflexive ist, konstatiert ebenfalls
Adorno in seiner Vorlesung iiber Asthetik, wenn es heiBt, dass «ein
wesentliches Moment () der dsthetischen Qualitat» darin liege, «daf3
(das Kunstwerk) dieses Moment (...) der Selbstreflexion besitzt, daf3
aber dann auf der anderen Seite (...) diese Reflexion dann ihrerseits
wieder in die reine Logik der Sache, in den reinen Vollzug des Kunst-
werks sich umsetzt.» Sie kehrt, wie Adorno hinzusetzt,

«iiber das Kunstwerk zu dem Kunstwerk zuriick. Und wenn
sie in das Kunstwerk zuriickkehrt, nachdem sie es zunéchst
einmal (...) von auBen gesehen hat, dann wird sie konstitutiv
fiir die eigentliche kiinstlerische Erfahrung (...).»%

Zum MaBstab kiinstlerischer Forschung und als entschei-
dendes Kriterium ihres Wissens gehort dann gleichzeitig immer
auch der Rekurs auf die eigene Kunsthaftigkeit von Kunst, die Un-
teilbarkeit dessen, was Kunst ausmacht; was sie zu jener singuléren
Erfahrung einer nurim Asthetischen evozierbaren Erkenntnis macht,
ist diese anhaltende Selbstreflexivitdt. Ohne diese Reflexivitdt kann
schwerlich von Kunst gesprochen werden, denn sie erschopft sich
nichtim Hinstellen irgendeines Werkes, im Vollzug eines Prozesses
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oder der Performanz einer Forschung, sondern sie ist nur Kunst als
Gleichzeitigkeit von Kunst iiber Kunst. Deswegen bescheinigt ihr
Adorno «eine tiefe Affinitat (...) zur Philosophie»® oder, wie die As-
thetische Theorie erganzt: «Kritische Selbstreflexion» ist «jeglichem
Kunstwerk» inharent.?
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