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Asthetische Theorie

Zur Selbstverstindlichkeit wurde, dafl nichts, was die Kunst be-
trifft, mehr selbstverstindlich ist, weder in ihr noch in ihrem
Verhiltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht. Die Ein-
bufle an reflexionslos oder unproblematisch zu Tuendem wird
nicht kompensiert durch die offene Unendlichkeit des méoglich
Gewordenen, der die Reflexion sich gegeniibersieht. Erweiterung
zeigt in vielen Dimensionen sich als Schrumpfung. Das Meer des
nie Geahnten, auf das die revolutioniren Kunstbewegungen um
1910 sich hinauswagten, hat nicht das verhieflene abenteuerliche
Gliick beschieden. Statt dessen hat der damals ausgeldste Prozef§
die Kategorien angefressen, in deren Namen er begonnen wurde.
Mehr stets wurde in den Strudel des neu Tabuierten hineinge-
rissen; allerorten freuten die Kiinstler weniger sich des neu ge-
wonnenen Reiches der Freiheit, als dafi sie sogleich wieder nach
vorgeblicher, kaum je tragfdhiger Ordnung trachteten. Denn die
absolute Freiheit in der Kunst, stets noch einem Partikularen,
gerit in Widerspruch zum perennierenden Stande von Unfrei-
heit im Ganzen. In diesem ist der Ort der Kunst ungewif§ gewor-
den. Die Autonomie, die sie erlangte, nachdem sie ihre kultische
Funktion und deren Nachbilder abschiittelte, zehrte von der
Idee der Humanitit. Sie wurde zerriittet, je weniger Gesellschaft
zur humanen wurde. In der Kunst verblaf8ten kraft ihres eigenen
Bewegungsgesetzes die Konstituentien, die ihr aus dem Ideal der
Humanitit zugewachsen waren. Wohl bleibt ihre Autonomie
irrevokabel. Alle Versuche, durch gesellschaftliche Funktion der
Kunst zuriickzuerstatten, woran sie zweifelt und woran zu zwei-
feln sie ausdriickt, sind gescheitert. Aber ihre Autonomie be-
ginnt, ein Moment von Blindheit hervorzukehren. Es eignete der
Kunst von je; im Zeitalter ihrer Emanzipation iiberschattet es
jedes andere, trotz, wenn nicht wegen der Unnaivetit, der sie
schon nach Hegels Einsicht nicht mehr sich entziehen darf. Jene



verbindet sich mit Naivetit zweiter Potenz, der Ungewif$heit
iiber das dsthetische Wozu. Ungewif}, ob Kunst iiberhaupt noch
moglich sei; ob sie, nach ihrer vollkommenen Emanzipation,
nicht ihre Voraussetzungen sich abgegraben und verloren habe.
Die Frage entziindet sich an dem, was sie einmal war. Kunst-
werke begeben sich hinaus aus der empirischen Welt und bringen
eine dieser entgegengesetzte eigenen Wesens hervor, so als ob
auch diese ein Seiendes wire. Damit tendieren sie a priori, mogen
sie noch so tragisch sich auffiihren, zur Affirmation. Die Clichés
von dem versshnenden Abglanz, der von der Kunst iiber die
Realitit sich verbreite, sind widerlich nicht nur, weil sie den
emphatischen Begriff von Kunst durch deren bourgeoise Zurii-
stung parodieren und sie unter die trostspendenden Sonntags-
veranstaltungen einreihen. Sie rithren an die Wunde der Kunst
selber. Durch ihre unvermeidliche Lossage von der Theologie,
vom ungeschmilerten Anspruch auf die Wahrheit der Erldsung,
eine Sikularisierung, ohne welche Kunst nie sich entfaltet hitte,
verdammt sie sich dazu, dem Seienden und Bestehenden einen
Zuspruch zu spenden, der, bar der Hoffnung auf ein Anderes, den
Bann dessen verstirkt, wovon die Autonomie der Kunst sich be-
freien mochte. Solchen Zuspruchs ist das Autonomieprinzip selbst
verdichtig: indem es sich vermifit, Totalitidt aus sich zu setzen,
ein Rundes, in sich Geschlossenes, iibertrigt dies Bild sich auf die
Welt, in der Kunst sich befindet und die diese zeitigt. Vermdge
ihrer Absage an die Empirie — und die ist in ihrem Begriff, kein
blofles escape, ist ein ihr immanentes Gesetz — sanktioniert sie
deren Vormacht. Helmut Kuhn hat in einer Abhandlung, zum
Ruhm der Kunst, dieser attestiert, ein jedes ihrer Werke sei Lob-
preisung!. Seine These wire wahr, wenn sie kritisch wire. An-
gesichts dessen, wozu die Realitit sich auswuchs, ist das affirma-
tive Wesen der Kunst, ihr unausweichlich, zum Unertriglichen
geworden. Sie mufl gegen das sich wenden, was ihren eigenen
Begriff ausmacht, und wird dadurch ungewif} bis in die innerste
Fiber hinein. Nicht jedoch ist sie durch ihre abstrakte Negation
abzufertigen. Indem sie angreift, was die gesamte Tradition hin-
durch als ihre Grundschicht garantiert diinkte, verdndert sie sich

1 Vgl. Helmut Kuhn, Schriften zur Asthetik, Miinchen 1966, S.236ff.
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qualitativ, wird ihrerseits zu einem Anderen. Sie vermag es, weil
sie die Zeiten hindurch vermdge ihrer Form ebenso gegen das
blof Daseiende, Bestehende sich wendete, wie als Formung der
Elemente des Bestehenden diesem zu Hilfe kam. So wenig ist sie
auf die generelle Formel des Trostes zu bringen wie auf die von
dessen Gegenteil.

Kunst hatihren Begriff in der geschichtlich sich verindernden Kon-
stellation von Momenten; er sperrt sich der Definition. Nicht ist
ihr Wesen aus ihrem Ursprung deduzibel, so als wire das Erste
eine Grundschicht, auf der alles Folgende aufbaute und ein-
stiirzte, sobald sie erschiittert ist. Der Glaube, die ersten Kunst-
werke seien die hochsten und reinsten, ist spiteste Romantik;
nicht mit minderem Recht liefle sich vertreten, die friihesten
kunsthaften Gebilde, ungeschieden von magischen Praktiken,
geschichtlicher Dokumentation, pragmatischen Zwecken wie dem,
durch Rufe oder geblasene Tone iiber weite Strecken sich ver-
nehmbar zu machen, seien triib und unrein; die klassizistische
Konzeption bediente sich gern solcher Argumente. Derb histo-
risch verlaufen die Daten sich ins Vage2. Der Versuch, die histo-
rische Genese von Kunst unter ein supremes Motiv ontologisch
zu subsumieren, verlore notwendig sich in so Disparates, daf§ die
Theorie nichts in Hinden behielte als die freilich relevante Ein-
sicht, dafl die Kiinste in keiner bruchlosen Identitit der Kunst
sich einordnen lassen®. In Betrachtungen, die den isthetischen
apyai gewidmet sind, wuchern die positivistische Materialsamm-
lung und die sonst den Wissenschaften verhafite Spekulation wild
nebeneinander; Bachofen wire das grofite Beispiel. Wollte man
statt dessen nach philosophischem Brauch die sogenannte Ur-
sprungsfrage als eine des Wesens von der genetischen nach der
Urgeschichte kategorisch scheiden, so iiberfithrte man sich der
Willkiir dadurch, dafl man dabei den Begriff des Ursprungs gegen
seinen widerstrebenden Wortsinn verwendete. Die Definition
dessen, was Kunst sei, ist allemal von dem vorgezeichnet, was sie
einmal war, legitimiert sich aber nur an dem, wozu sie geworden

2 Vgl. den Exkurs »Theorien iiber den Ursprung der Kunst«, unten S. 480 ff.
(Anm. d. Hrsg.)

3 Vgl. Theodor W. Adorno, Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, 2. Aufl., Frank-
furt a. M. 1968, S. 168 ff.
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ist, offen zu dem, was sie werden will und vielleicht werden
kann. Wihrend ihre Differenz von der bloflen Empirie festzu-
halten ist, verindert sie sich doch qualitativ in sich; manches,
kultische Gebilde etwa, verwandelt sich durch die Geschichte in
Kunst, die es nicht gewesen ist; manches, was Kunst war, ist es
nicht linger. Die von oben her gestellte Frage, ob ein Phinomen
wie der Film noch Kunst sei oder nicht, fithrt nirgendwohin. Das
Gewordensein von Kunst verweist ihren Begriff auf das, was sie
nicht enthilt. Die Spannung zwischen dem, wovon Kunst ge-
trieben ward, zu ihrer Vergangenheit umschreibt die sogenann-
ten dsthetischen Konstitutionsfragen. Deutbar ist Kunst nur an
ihrem Bewegungsgesetz, nicht durch Invarianten. Sie bestimmt
sich im Verhiltnis zu dem, was sie nicht ist. Das spezifisch Kunst-
hafte an ihr ist aus ithrem Anderen: inhaltlich abzuleiten; das
allein geniigte irgend der Forderung einer materialistisch-dialek-
tischen Asthetik. Sie spezifiziert sich an dem, wodurch sie von
dem sich scheidet, woraus sie wurde; ihr Bewegungsgesetz ist ihr
eigenes Formgesetz. Sie ist nur im Verhiltnis zu ithrem Anderen,
ist der Prozefl damit. Axiomatisch ist fiir eine umorientierte
Asthetik die vom spiten Nietzsche gegen die traditionelle Philo-
sophie entwickelte Erkenntnis, daff auch das Gewordene wahr
sein kann. Die traditionelle, von ihm demolierte Ansicht wire
auf den Kopf zu stellen: Wahrheit ist einzig als Gewordenes.
Was am Kunstwerk als seine eigene Gesetzlichkeit auftritt, ist
spates Produkt der innertechnischen Evolution sowohl wie der
Stellung von Kunst mitten in fortschreitender Sikularisation;
fraglos indessen sind die Kunstwerke nur, indem sie ihren Ur-
sprung negierten, zu Kunstwerken geworden. Nicht ist ihnen
die Schmach ihrer alten Abhingigkeit von faulem Zauber, Her-
rendienst und Divertissement als Erbsiinde vorzuhalten, nach-
dem sie einmal riickwirkend vernichtet haben, woraus sie her-
vorgingen. Weder ist die Tafelmusik der befreiten unentrinnbar,
noch war die Tafelmusik ehrwiirdiger Dienst am Menschen, dem
autonome Kunst frevelnd sich entzoge. Thr verichtliches Klap-
pern wird darum nicht besser, weil der {iberwiltigende Teil alles
dessen, was heute die Menschen als Kunst erreicht, das Echo jenes
Geklappers auswalzt.

Die Hegelsche Perspektive eines moglichen Absterbens der Kunst
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ist ihrem Gewordensein gemifl. Dafl er sie als verginglich dachte
und gleichwohl dem absoluten Geist zurechnete, harmoniert mit
dem Doppelcharakter seines Systems, veranlafit aber zu einer
Konsequenz, die er nie wiirde gezogen haben: der Gehalt der
Kunst, nach seiner Konzeption ihr Absolutes, geht nicht auf in
der Dimension ihres Lebens und Todes. Sie konnte ihren Gehalt
in ihrer eigenen Verginglichkeit haben. Vorstellbar und keine
blof} abstrakte Mdglichkeit, dafl grofle Musik — ein Spites — nur
in einer beschrinkten Periode der Menschheit moglich war. Die
Revolte der Kunst, teleologisch gesetzt in ihrer >Stellung zur
Objektivitite, der geschichtlichen Welt, ist zu ihrer Revolte ge-
gen die Kunst geworden; miiffig zu prophezeien, ob sie das tiber-
dauert. Woriiber einmal reaktiondrer Kulturpessimismus zeterte,
ist von der Kritik an der Kultur nicht zu unterdriicken: dafi, wie
Hegel vor hundertundfiinfzig Jahren erwog, Kunst ins Zeitalter
ithres Untergangs konnte eingetreten sein. Wie Rimbauds un-
geheures Wort vor hundert Jahren die Geschichte der neuen
Kunst antezipierend bis zum duflersten in sich vollzog, antezi-
pierte sein Verstummen, seine Einordnung als Angestellter, die
Tendenz. Asthetik heute hat keine Macht dariiber, ob sie zum
Nekrolog fiir die Kunst wird; nicht aber darf sie den Leichen-
redner spielen; generell das Ende konstatieren, am Vergangenen
sich laben und, gleichgiiltig unter welchem Titel, zur Barbarei
tiberlaufen, die nicht besser ist als die Kultur, die Barbarei als
Vergeltung fiir ihr barbarisches Unwesen sich verdient hat. Der
Gehalt der vergangenen Kunst, mag Kunst nun selbst abge-
schafft werden, sich abschaffen, vergehen oder verzweifelt sich
fortsetzen, mufl aber nicht selber notwendig hinab. Er vermdchte
die Kunst zu iiberleben in einer Gesellschaft, die der Barbarei
ihrer Kultur ledig geworden wire. Nicht Formen blof§ sondern
ungezihlte Stoffe sind jetzt schon abgestorben: die Literatur
iiber Ehebruch, die den Viktorianischen Teil des neunzehnten und
fritheren zwanzigsten Jahrhunderts ausfiillt, ist nach der Auf-
16sung der hochbiirgerlichen Kleinfamilie und der Lockerung der
Monogamie kaum mehr unmittelbar nachvollziehbar; nur in der
Vulgirliteratur der Illustrierten lebt sie diirftig und verkehrt
nach. Ebenso jedoch hat lingst schon das Authentische der Ma-
dame Bovary, einst ihrem Sachgehalt eingesenkt, diesen und sei-
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nen Niedergang iiberfliigelt. Das freilich darf nicht zum ge-
schichtsphilosophischen Optimismus des Glaubens an den unbe-
sieglichen Geist verleiten. Der Stoffgehalt mag auch, was mehr
ist, in seinen Sturz hinabreiflen. Hinfillig aber sind Kunst und
Kunstwerke, weil sie, nicht blof§ als heteronom abhangige, son-
dern bis in die Bildung ihrer Autonomie hinein, welche die gesell-
schaftliche Setzung arbeitsteiligen und abgespaltenen Geistes rati-
fiziert, nicht nur Kunst sondern auch ein dieser Fremdes, Ent-
gegengesetztes sind. Threm eigenen Begriff ist das Ferment bei-
gemengt, das ihn aufhebt.

Unabdingbar bleibt der dsthetischen Brechung das, was gebro-
chen wird; der Imagination das, was sie vorstellt. Das gilt vorab
fiir die immanente Zweckmifligkeit. Im Verhiltnis zur empiri-
schen Realitdt sublimiert Kunst das dort waltende Prinzip des
sese conservare zum Ideal des Selbstseins ihrer Erzeugnisse; man
malt, nach Schonbergs Wort, ein Bild, nicht, was es darstellt.
Von sich aus will jedes Kunstwerk die Identitit mit sich selbst,
die in der empirischen Wirklichkeit gewalttitig allen Gegenstin-
den als die mit dem Subjekt aufgezwungen und dadurch ver-
saumt wird. Asthetische Identitdt soll dem Nichtidentischen bei-
stehen, das der Identititszwang in der Realitit unterdriickt. Nur
vermdge der Trennung von der empirischen Realitit, die der
Kunst gestattet, nach ihrem Bediirfnis das Verhiltnis von Gan-
zem und Teilen zu modeln, wird das Kunstwerk zum Sein zwei-
ter Potenz. Kunstwerke sind Nachbilder des empirisch Leben-
digen, soweit sie diesem zukommen lassen, was ihnen drauflen
verweigert wird, und dadurch von dem befreien, wozu ihre
dinghaft-auswendige Erfahrung sie zurichtet. Wihrend die De-
markationslinie zwischen der Kunst und der Empirie nicht und
am letzten durch Heroisierung des Kiinstlers verwischt werden
darf, haben gleichwohl die Kunstwerke Leben sui generis. Es ist
nicht blof} ihr auswendiges Schicksal. Die bedeutenden kehren
stets neue Schichten hervor, altern, erkalten, sterben. Dafl sie als
Artefakte, menschliche Hervorbringungen nicht unmittelbar le-
ben wie Menschen, ist eine Tautologie. Aber der Akzent auf dem
Moment des Artefakts in der Kunst gilt weniger ihrem Hervor-
gebrachtsein als ihrer eigenen Beschaffenheit, gleichgiiltig, wie sie
zustande kam. Lebendig sind sie als sprechende, auf eine Weise,
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wie sie den natiirlichen Objekten, und den Subjekten, die sie
machten, versagt ist. Sie sprechen vermoge der Kommunikation
alles Einzelnen in ithnen. Dadurch treten sie in Kontrast zur Zer-
streutheit des blofl Seienden. Gerade als Artefakte aber, Pro-
dukte gesellschaftlicher Arbeit, kommunizieren sie auch mit der
Empirie, der sie absagen, und aus ihr ziehen sie ihren Inhalt.
Kunst negiert die der Empirie kategorial aufgepragten Bestim-
mungen und birgt doch empirisch Seiendes in der eigenen Sub-
stanz. Opponiert sie der Empirie durchs Moment der Form — und
die Vermittlung von Form und Inhalt ist nicht zu fassen ohne
deren Unterscheidung —, so ist die Vermittlung einigermaflen all-
gemein darin zu suchen, daf} dsthetische Form sedimentierter In-
halt sei. Die dem Anschein nach reinsten Formen, die traditionell
musikalischen, datieren bis in alle idiomatischen Details hinein
auf Inhaltliches wie den Tanz zuriick. Ornamente waren viel-
fach einst kultische Symbole. Eine Riickbeziehung zsthetischer
Formen auf Inhalte, wie sie am spezifischen Gegenstand des
Nachlebens der Antike die Schule des Warburginstituts durch-
fiihrte, wire umfassender zu leisten. Die Kommunikation der
Kunstwerke mit dem Auswendigen jedoch, mit der Welt, vor der
sie selig oder unselig sich verschlieffen, geschieht durch Nicht-
Kommunikation; darin eben erweisen sie sich als gebrochen.
Leicht lieffe sich denken, dafl ihr autonomes Reich mit der aus-
wendigen Welt nicht mehr gemein hat als entlehnte Elemente,
die in einen ginzlich verinderten Zusammenhang treten. Trotz-
dem ist die geistesgeschichtliche Trivialitit unbestreitbar, daf} die
Entwicklung der kiinstlerischen Verfahrungsweisen, wie sie meist
unter dem Begriff des Stils zusammengefafit wird, der gesell-
schaftlichen korrespondiert. Noch das sublimste Kunstwerk be-
zieht bestimmte Stellung zur empirischen Realitdt, indem es aus
deren Bann heraustritt, nicht ein fiir allemal, sondern stets wieder
konkret, bewufitlos polemisch gegen dessen Stand zur geschicht-
lichen Stunde. Daf} die Kunstwerke als fensterlose Monaden das
»vorstellen<, was sie nicht selbst sind, ist kaum anders zu be-
greifen als dadurch, daf ihre eigene Dynamik, ihre immanente
Historizitit als Dialektik von Natur und Naturbeherrschung
nicht nur desselben Wesens ist wie die auswendige, sondern in sich
jener ihnelt, ohne sie zu imitieren. Die asthetische Produktiv-
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kraft ist die gleiche wie die der niitzlichen Arbeit und hat in
sich dieselbe Teleologie; und was isthetisches Produktionsver-
hiltnis heiffen darf, alles worin die Produktivkraft sich einge-
bettet findet und woran sie sich betitigt, sind Sedimente oder
Abdriicke der gesellschaftlichen. Der Doppelcharakter der Kunst
als autonom und als fait social teilt ohne Unterlal der Zone ihrer
Autonomie sich mit. In solcher Relation zur Empirie erretten sie,
neutralisiert, was einmal die Menschen buchstiblich und unge-
schieden am Dasein erfuhren, und was aus diesem der Geist ver-
trieb. An Aufklirung partizipieren sie, weil sie nicht liigen: die
Buchstdblichkeit dessen, was aus ihnen spricht, nicht vortduschen.
Real aber sind sie als Antworten auf die Fragegestalt des von
auflen ihnen Zukommenden. Ihre eigene Spannung ist triftig im
Verhiltnis zu der drauflen. Die Grundschichten der Erfahrung,
welche die Kunst motivieren, sind der gegenstindlichen Welt, vor
der sie zuriickzucken, verwandt. Die ungeldsten Antagonismen
der Realitit kehren wieder in den Kunstwerken als die imma-
nenten Probleme ihrer Form. Das, nicht der Einschufl gegen-
stindlicher Momente, definiert das Verhiltnis der Kunst zur Ge-
sellschaft. Die Spannungsverhiltnisse in den Kunstwerken kri-
stallisieren sich rein in diesen und treffen durch ihre Emanzi-
pation von der faktischen Fassade des Auswendigen das reale
Wesen. Kunst, ywpic vom empirisch Daseienden, bezieht dazu
Position gemifl dem Hegelschen Argument wider Kant, sobald
man eine Schranke setze, iiberschreite man durch diese Setzung
sie bereits und nehme in sich hinein, wogegen sie errichtet war.
Das allein, kein Moralisieren, ist die Kritik am Prinzip I’art pour
l’art, das in abstrakter Negation den ywptopés der Kunst zu
ihrem Ein und Allen macht. Die Freiheit der Kunstwerke, deren
ihr Selbstbewufitsein sich riihmt und ohne die sie nicht wiren, ist
die List ihrer eigenen Vernunft. All ihre Elemente ketten sie an
das, was zu iiberfliegen ihr Gliick ausmacht und worein sie in je-
dem Augenblick abermals zu versinken drohen. Im Verhiltnis
zur empirischen Realitit erinnern sie an das Theologumenon, daf}
im Stand der Erlosung alles sei, wie es ist und gleichwohl alles
ganz anders. Unverkennbar die Analogie zur Tendenz der Pro-
fanitit, den sakralen Bereich zu sikularisieren, bis dieser allein
noch sikularisiert sich erhilt; der Sakralbereich wird gleichsam
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vergegenstiandlicht, von Pfihlen eingegrenzt, weil sein eigenes
Moment von Unwahrheit auf die Sikularisation ebenso wartet,
wie beschworend sie abwehrt. Danach wire der reine Begriff von
Kunst nicht der Umfang eines ein fiir allemal gesicherten Bereichs,
sondern stellte jeweils erst sich her, in augenblicklicher und zer-
brechlicher Balance, der psychologischen von Ich und Es mehr als
nur zu vergleichen. Der Prozef} des sich Abstoflens mufl immer-
wihrend sich erneuern. Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick; jedes
gelungene ein Einstand, momentanes Innehalten des Prozesses,
als der es dem beharrlichen Auge sich offenbart. Sind die Kunst-
werke Antworten auf ihre eigene Frage, so werden sie dadurch
selber erst recht zu Fragen. Der bis heute von der allerdings
ihrerseits mifilungenen Bildung nicht beeintrichtigte Hang, Kunst
aufler- oder voristhetisch wahrzunehmen, ist nicht nur barbari-
scher Riickstand oder Not des Bewufitseins Regredierender.
Etwas in der Kunst kommt ihm entgegen. Wird sie strikt dsthe-
tisch wahrgenommen, so wird sie dsthetisch nicht recht wahrge-
nommen. Einzig wo das Andere der Kunst mitgefiihlt wird als
eine der ersten Schichten der Erfahrung von ihr, ist diese zu sub-
limieren, die stoffliche Befangenheit zu 16sen, ohne dafl das Fiir-
sichsein der Kunst zu einem Gleichgiiltigen wiirde. Sie ist fiir sich
und ist es nicht, verfehlt ihre Autonomie ohne das ihr Hetero-
gene. Die groflen Epen, die noch ihr Vergessenwerden iiberstan-
den, waren zu ihrer Zeit vermengt mit historischem und geo-
graphischem Bericht; der Artist Valéry hat sich vorgehalten, wie
vieles nicht in die Formgesetzlichkeit Umgeschmolzene in den
Homerischen wie den heidnisch-germanischen und christlichen
Epen sich behauptet, ohne daf} das, gegeniiber den schlackenlosen
Gebilden, ihren Rang minderte. Ahnlich war die Tragddie, von
der die Idee dsthetischer Autonomie abgezogen sein diirfte, Nach-
bild von als realer Wirkungszusammenhang gemeinten Kult-
handlungen. Die Geschichte der Kunst als die des Fortschritts
threr Autonomie hat jenes Moment nicht exstirpieren konnen,
und nicht blof ihrer Fesseln wegen. Der realistische Roman hatte
auf seiner Hohe als Form im neunzehnten Jahrhundert etwas
von dem, wozu ihn die Theorie des sogenannten sozialistischen
Realismus planvoll erniedrigte, von Reportage, der Vorweg-
nahme dessen, was dann die Sozialwissenschaft ermitteln sollte.
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Der Fanatismus sprachlicher Durchbildung in der Madame Bo-
vary ist wahrscheinlich Funktion eben jenes ihm kontriren Mo-
ments; die Einheit von beiden ist ihre unverwelkte Aktualitit.
Das Kriterium der Kunstwerke ist doppelschlichtig: ob es ihnen
gliickt, ihre Stoffschichten und Details dem ihnen immanenten
Formgesetz zu integrieren und in solcher Integration das ihr
Widerstrebende, sei’s auch mit Briichen, zu erhalten. Integration
als solche schiitzt nicht die Qualitit; in der Geschichte der Kunst-
werke trennen sich vielfach beide Momente. Denn keine einzelne
auserwihlte Kategorie, auch nicht die asthetisch zentrale des
Formgesetzes, nennt das Wesen der Kunst und reicht hin zum
Urteil tiber ihre Produkte. Thr gehdren essentiell Bestimmungen
zu, die ihrem festen kunstphilosophischen Begriff widersprechen.
Hegels Inhaltsdsthetik hat jenes der Kunst immanente Moment
ihrer Andersheit erkannt und die Formalisthetik iiberfliigelt, die
scheinbar mit einem soviel reineren Begriff von Kunst operiert,
allerdings auch geschichtliche Entwicklungen freildfit, die von der
Hegelschen und Kierkegaardschen Inhaltsdsthetik blockiert sind,
wie die zur ungegenstindlichen Malerei. Zugleich jedoch regre-
diert die idealistische Dialektik Hegels, die Form als Inhalt
denkt, auf eine voristhetisch krude. Sie verwechselt die abbil-
dende oder diskursive Behandlung von Stoffen mit jener fiir
Kunst konstitutiven Andersheit. Hegel vergeht sich gleichsam ge-
gen die eigene dialektische Konzeption von Asthetik, mit fiir ihn
unabsehbaren Folgen; er hat der banausischen Uberfiihrung von
Kunst in Herrschaftsideologie Vorschub geleistet. Umgekehrt ist
das Moment des Unwirklichen, Nichtseienden in Kunst dem Sei-
enden gegeniiber nicht frei. Es wird nicht willkiirlich gesetzt,
nicht, wie das Convenu es mdchte, erfunden, sondern strukturiert
sich aus Proportionen zwischen Seiendem, die ihrerseits von die-
sem, seiner Unvollkommenheit, Not und Widerspriichlichkeit
und seinen Potentialititen gefordert werden, und noch in den
Proportionen zittern reale Zusammenhinge nach. Kunst verhilt
sich zu ihrem Anderen wie ein Magnet zu einem Feld von Eisen-
feilspanen. Nicht blof} ihre Elemente sondern auch deren Kon-
stellation, jenes spezifisch Asthetische, das man gemeinhin ihrem
Geist zuschligt, deutet aufs Andere zuriick. Die Identitit des
Kunstwerks mit der seienden Realitdt ist auch die seiner zentrie-
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renden Kraft, die dessen membra disiecta, Spuren des Seienden,
um sich versammelt, verwandt mit der Welt ist es durch das
Prinzip, das es jener kontrastiert und durch welches der Geist die
Welt selbst zugeriistet hat. Und die Synthesis durchs Kunstwerk
ist seinen Elementen nicht bloff angetan; sie wiederholt, worin
sie miteinander kommunizieren, insofern ihrerseits ein Stiick
Andersheit. Auch Synthesis hat ihr Fundament in der geistfer-
nen, materialen Seite der Werke, in dem, woran sie sich betitigt,
nicht blof in sich. Das verbindet das #sthetische Moment der
Form mit Gewaltlosigkeit. In seiner Differenz vom Seienden
konstituiert das Kunstwerk notwendig sich relativ auf das, was
es als Kunstwerk nicht ist und was es erst zum Kunstwerk macht.
Die Insistenz auf dem Intentionslosen der Kunst, die, als Sym-
pathie mit deren unteren Manifestationen, von einem Augen-
blick der Geschichte an zu beobachten ist — bei Wedekind, der
tiber die >Kunst-Kiinstler< spottete, bei Apollinaire, wohl auch
im Ursprung des Kubismus —, verrit unbewufltes Selbstbewuf3t-
sein der Kunst von ihrer Teilhabe an dem ihr Kontriren; jenes
Selbstbewufitsein motivierte die kulturkritische Wendung der
Kunst, die sich der Illusion ihres rein geistigen Seins entschlug.

Kunst ist die gesellschaftliche Antithesis zur Gesellschaft, nicht
unmittelbar aus dieser zu deduzieren. Die Konstitution ihres Be-
zirks korrespondiert der eines inwendigen der Menschen als des
Raums ihrer Vorstellung: vorweg hat sie teil an der Sublimie-
rung. Plausibel daher, die Bestimmung dessen, was sie ist, aus
einer Theorie des Seelenlebens herauszuspinnen. Skepsis gegen
anthropologische Invariantenlehren empfiehlt die psychoanaly-
tische. Aber sie ist psychologisch ergiebiger als dsthetisch. Ihr gel-
ten die Kunstwerke wesentlich als Projektionen des Unbewufiten
derer, die sie hervorgebracht haben, und sie vergifit die Form-
kategorien {iber der Hermeneutik der Stoffe, iibertrigt gleichsam
die Banausie feinsinniger Arzte auf das untauglichste Objekt,
auf Lionardo oder Baudelaire. Das trotz aller Betonung des
Sexus Spiefibiirgerliche ist daran zu demaskieren, daff durch die
einschldgigen Arbeiten, vielfach Ableger der biographischen
Mode, Kiinstler, deren ccuvre die Negativitit des Daseienden
ohne Zensur objektiviert, als Neurotiker abgekanzelt werden.
Das Buch von Laforgue rechnet Baudelaire allen Ernstes vor, daf§
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