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Ästhetik des Objektiven

Adornos Ästhetische Theorie wiedergelesen

von

Günter Figal (Albert-Ludwigs-Universität Freiburg)

1.

Als Adornos Ästhetische Theorie 1970 veröffentlicht wurde, ein Jahr nach 
Adornos plötzlichem und viel zu frühem Tod, ist das Buch mit Recht als 
eine Summe seiner philosophischen Arbeit verstanden worden. Obwohl 
Adorno wohl an eine Trias philosophischer Hauptwerke gedacht hatte – 
Negative Dialektik und Ästhetische Theorie hätten anscheinend durch ein 
„moralphilosophisches Buch“ ergänzt werden sollen1 – ist seine Ästhetik 
ein Text, der die thematischen Schwerpunkte der anderen beiden Werke, 
des ausgeführten und des geplanten, umfasst. Was das „Nichtidentische“ 
ist, um dessen Verständnis die Negative Dialektik kreist, und was ein durch 
Zwang und Gewalt unbeeinträchtigtes Leben sein könnte, also ein ‚gutes 
Leben‘ im Sinne Adorno’scher Moralphilosophie, soll die Kunst, wie sie in 
der Ästhetischen Theorie erörtert wird, anschaulich machen können. Insofern 
darf man das nachgelassene Buchfragment als systematische Zusammen-
führung theoretischer und praktischer Überlegungen verstehen  – darin 
einem berühmten Vorläufer, Kants Kritik der Urteilskraft, nicht unähnlich.

Davon abgesehen war die Ästhetische Theorie, als sie veröffentlicht wurde, 
ein Buch über ein Thema, das zwar für wichtig genommen, aber phi-
losophisch keineswegs in der ihm eigenen Wichtigkeit behandelt wurde – 
ein umfangreiches, weit ausgreifendes, systematisch anspruchsvolles und aus 
gründlicher, auch künstlerischer Erfahrung geschriebenes Buch über Kunst. 
Dergleichen war in den neunzehnhundertsechziger Jahren ein Einzelfall. 

1 Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Gesammelte Schriften (im Folgenden: 
GS) Band 7, hrsg. von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1970, Edi-
torisches Nachwort, S. 537–544, hier S. 537.
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Und sofern Adorno ein entschiedenes Plädoyer für die moderne Kunst mit 
der Diskussion klassischer Positionen wie denen von Kant, Schelling, Nietz-
sche und vor allem Hegel verband, bestimmte er die Möglichkeit der phi-
losophischen Ästhetik neu. Mit seinem Buch versprach Adorno, gerade jene 
Kunst, die im Allgemeinen für dunkel, rätselhaft und unverständlich galt, 
mit begrifflichen Mitteln zu erkunden, die der klassischen modernen Phi-
losophie von Kant bis Hegel zugehören und sich an dem für sie ungewöhn-
lichen Gegenstand neu bewähren müssen.

Trotz dieser Anknüpfung hat Adorno sich nicht einfach in der Kontinuität 
der nachkantischen Philosophie gesehen; der historischen, künstlerischen 
und auch philosophischen Brüche des neunzehnten und zwanzigsten Jahr-
hunderts war er sich wohl bewusst. Umso bemerkenswerter ist sein Ver-
trauen auf die klassischen Positionen der Kunstphilosophie. Er hielt daran 
fest, dass Kunst die Philosophie brauche, um angemessen verständlich zu 
sein, und dass man philosophisch der Kunst ohne die vor allem von Kant 
und Hegel entwickelten Denkmöglichkeiten nicht gerecht werden könne – 
vor allem nicht der modernen Kunst, die das philosophische Denken vor 
besondere Herausforderungen stellt. Derart markiert Adorno mit der Äs-
thetischen Theorie eine seinerzeit besonders attraktive Position: dezidiert 
philosophisch, jenseits eines dogmatischen Marxismus, für den die Kunst 
allein als Epiphänomen gesellschaftlicher Dynamiken von Bedeutung war, 
und im Gegensatz zu jenen konservativen Überzeugungen von Lukács bis 
Sedlmayr und Gehlen, für die moderne Kunst nichts anderes als die Auf-
lösung traditioneller Formen und Gattungen und also ein Symptom des 
Niedergangs ist. Kurzum, die Ästhetische Theorie war ein Buch, das große 
Erwartungen weckte.

Mittlerweile, gut fünfzig Jahre nach der Veröffentlichung der Ästhetischen 
Theorie, hat sich das Bild gründlich verändert. Der Marxismus hat viel von 
seiner Wirksamkeit verloren, auch in kunstphilosophischer Hinsicht, und 
der Versuch, mit traditionalistischen Argumenten die Legitimität der Kunst 
des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts zu bestreiten, hätte in-
zwischen einen schweren Stand; wer könnte noch ernsthaft gegen abs-
trakte Malerei und atonale Musik argumentieren oder Gedichte wie solche 
von Char, Ungaretti, Stevens oder Celan als Anzeichen für den Zerfall 
der dichterischen Kunst deuten? Auch ist Adornos Buch nicht länger ein 
Versprechen. Es ist kanonisch geworden, ein Schlüsselwerk der späteren 
‚Kritischen Theorie‘ und ebenso der neueren Ästhetik und Kunstphi-
losophie.

Aber ist das Buch auch ein Klassiker, ein Werk also, das den Bedingungen 
seiner Entstehungszeit entwachsen und so in seinem zeitlosen Kern sicht-
bar geworden ist? Oder wirkt es beim Wiederlesen eher zeitgebunden und 
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sogar anachronistisch? Letzteres wäre, gemessen an Adornos Selbstverständ-
nis, kein Unglück, sondern eine Konsequenz. Zwar handelt die Ästhetische 
Theorie durchweg von ‚der Kunst‘  – als ob sie alles, was mit Recht als 
Kunst bezeichnet werden kann, umfasste. Aber schon die ersten Seiten des 
Buches lassen klar werden, dass es Adorno allein um die einer besonderen 
geschichtlichen Situation zugehörige und so in einem spezifischen Sinne 
‚moderne‘ Kunst gehen soll. Das ist Kunst, die sich „von der Theologie“ 
losgesagt habe,2 die ihrer „eigenen Gesetzlichkeit“ folgende, autonom 
gewordene Kunst3 der „revolutionären Kunstbewegungen um 1910“, deren 
Innovationsdynamik sich gegen die Kunst selbst kehre, so dass – Adornos 
erster Satz – „nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstverständlich“ sei, 
„weder in ihr noch in ihrem Verhältnis zum Ganzen, nicht einmal ihr 
Existenzrecht“.4 So muss Adorno denken, wenn er überzeugt davon ist, 
dass die Kunst „ihren Begriff in der geschichtlich sich verändernden Kon-
stellation von Momenten“ habe und darum nicht definierbar sei.5 Phi-
losophisch von Belang ist die Kunst heute, in der Gegenwart, und fünf-
zig oder noch mehr Jahre, nachdem Adorno die zitierten Formulierungen 
niedergeschrieben hat, ist dieses Heute nicht mehr dasselbe. Die geschicht-
liche „Konstellation“ ist eine andere. Entsprechend müsste die Kunst anders 
sein und die ästhetische Reflexion den Stellenwert der Kunst und damit 
auch sich selbst anders bestimmen.

Das ernst zu nehmen, bedeutet wiederum nicht, dass man Adornos 
radikal geschichtliche Einstellung übernehmen und sich am aktuellen Stand 
der Kunst orientieren müsste – als ob mit diesem ein neuer, wie auch immer 
zu bestimmender Grad ästhetischer Autonomie erreicht wäre. Es reicht, sich 
klarzumachen, dass die Kunst, die Adorno im Sinn hat, mittlerweile anders 
erscheint. Sie ist nicht mehr avantgardistisch, keine Kunst an der Grenze 
möglicher Kunst mehr, sondern Kunst neben anderer Kunst.

Die Kunst der „revolutionären Kunstbewegungen“, die Adorno als Pa-
radigma seiner ästhetischen Reflexionen versteht, ist für ihn vor allem die 
Musik der so genannten ‚Neuen Wiener Schule‘, also die Musik Schön-
bergs, Weberns und Bergs. Was die Literatur betrifft, so erwähnt Adorno 
Proust und Joyce, er bezieht sich gelegentlich auf Kafka, aber er denkt – 
deutlich aus der Zeit „um 1910“ herausversetzt – vor allem an Beckett. Die 
bildende Kunst ist schwächer als Musik und Literatur vertreten; der Im-
pressionismus, Picasso und Klee werden genannt, während Cézanne, nach 
allgemeiner Überzeugung neben Monet der Vater der modernen Malerei, 

2 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 10.
3 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 12.
4 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 9.
5 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 11.
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überhaupt nicht vorkommt. Alle, die Adorno nicht den „revolutionären 
Kunstbewegungen“ zurechnet, kommen sowieso nicht vor oder höchstens, 
um aus Adornos Kanon ausgeschlossen zu werden; eine vollständige Liste 
wäre länger als die der von Adorno berücksichtigten Künstler. Sie umfasste 
nicht nur Komponisten wie Richard Strauss und Sibelius, die Adorno herz-
lich verabscheute, sondern auch Stravinsky, in der früheren Philosophie der 
neuen Musik zwar bewundert, aber der „Reaktion“ zugerechnet, ebenso 
Bartók, Schostakowitsch, Britten und andere. Warum zwar Joyce, nicht aber 
Woolf, Musil oder Rilke vorkommen, ist schwer nachvollziehbar, da keinem 
von ihnen künstlerisch-restaurative Absichten unterstellt werden können. 
Auch Pound und T. S. Eliot werden nur kurz erwähnt – mit Hinweis auf 
ihre „elitäre“ Einstellung.6 Die Genannten sind – wie Kafka oder Joyce – 
klarer Weise Repräsentanten moderner Literatur.

Aber sie passen offenbar nicht in das Bild, das Adorno von der modernen 
Kunst hat  – „einer Kunst fortgeschrittensten Bewußtseins, in der die 
avanciertesten und differenziertesten Erfahrungen sich durchdringen“ und 
die dabei in gesellschaftlicher Hinsicht „kritisch“ sein muss. Moderne 
Kunst, so Adorno, müsse „dem Hochindustrialismus sich gewachsen zeigen, 
nicht einfach ihn behandeln“.7 „Modern“ sei Kunst, „die nach ihrer Er-
fahrungsweise, und als Ausdruck der Krise von Erfahrung“ absorbiere, „was 
die Industrialisierung unter den herrschenden Produktionsverhältnissen ge-
zeitigt“ habe. Sie sei „ebenso gesellschaftlich bestimmt durch den Konflikt 
mit den Produktionsverhältnissen wie innerästhetisch als Ausschluß des Ver-
brauchten und der überholten Verfahrensweisen“ – „bedeutende Kunst-
werke“ vernichteten „tendenziell alles aus ihrer Zeit, was ihren Standard 
nicht“ erreiche.8 Eine Kunst, die sich nicht mit den „Produktionsverhält-
nissen“ anlegt, wäre demnach ebenso ausgeschieden wie eine, die nicht das 
„Verbrauchte“ ausschließt und sich stattdessen an „überholte Verfahrens-
weisen“ hält. Entsprechend wäre nicht alle Kunst ‚modern‘, die man un-
abhängig von Adorno möglicherweise als modern bezeichnen würde.

Adornos forciertes Verständnis moderner Kunst ist leicht angreifbar. 
Warum sollten Autoren wie Woolf oder Musil nicht modern sein, und 
warum spräche es gegen die Modernität von Nabokov, Jelinek, Handke, 
Jaccottet oder Ishiguro, dass sie anders schreiben als Beckett? Warum soll-
ten Komponisten, denen die Neue Wiener Schule nicht alles bedeutet – 
Schostakowitsch, Britten, aber auch Messiaen, Feldman, Pärt, Rihm oder 
Trojahn – nicht trotzdem modern sein? Gewiss müsste man ihre Modernität 

6 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 377.
7 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 57.
8 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 58.
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mit einem alternativ zu Adorno eingeführten Moderne-Begriff erläutern. 
Auch unabhängig davon lässt sich jedoch eine bereits angedeutete Schwie-
rigkeit von Adornos Moderne-Verständnis benennen: Was ist, wenn Kunst-
werke nicht mehr die „fortgeschrittensten“ sind? Immerhin sind die Werke, 
die sich den „revolutionären Kunstbewegungen um 1910“ verdanken, zur 
Entstehungszeit der Ästhetischen Theorie auch nicht mehr die neuesten. Sind 
die „Standards“ von Schönberg, Webern und Berg mittlerweile „überholt“ 
oder „verbraucht“ – oder wären sie das nur dann nicht, wenn alles Spätere 
hinter ihnen zurückbliebe?

In jedem Fall hat Adorno deutlich erkennbare Schwierigkeiten damit, 
die vergangene Kunst in seine Konzeption einzuordnen. Er will nicht be-
streiten, dass es auch in ‚vormodernen‘ – und das muss bei ihm ja bedeuten: 
in vorindustriellen – Zeiten Werke von künstlerischem Rang gegeben hat. 
Doch wie er meint, lässt sich deren Qualität nur bestimmen, indem man 
sie am Maßstab der gegenwärtigen, avanciert modernen Werke misst. Die 
Tradition sei „nicht abstrakt zu negieren, sondern unnaiv nach dem gegen-
wärtigen Stand zu kritisieren“,9 und entsprechend seien Werke, die einer 
solchen Kritik standhalten, aufgrund ihrer „correspondance mit Späterem“ 
aktuell.10 Wie das möglich ist, obwohl die früheren Werke weder dem 
„fortgeschrittensten“ künstlerischen Bewusstsein entsprechen noch den 
modernen Produktionsbedingungen unterliegen können, bleibt offen.

Trotzdem wäre es voreilig, die Ästhetische Theorie auf ihre offenkundigen 
Schwächen zu reduzieren, denn Adornos Buch markiert in der modernen 
Ästhetik eine seltene Position. Adorno sieht die Kunst weder als bloßen 
Anlass subjektiven Erlebens noch als Medium einer durch sie hindurch zur 
Geltung kommenden geschichtlichen Wahrheit, sondern traut den Werken 
aufgrund ihrer immanenten Struktur zu, Erfahrungen ganz anderer Art 
zu ermöglichen. Kunsterfahrung, wie Adorno sie versteht, ist wesentlich 
„Freiheit zum Objekt“,11 und das wiederum ist eine Freiheit, die keine sub-
jektive Disposition ist, sondern von den „Objekten“ her kommt; Kunst-
werke gehen in den Bestimmtheiten des gesellschaftlichen Lebens nicht 
auf und bieten so die Möglichkeit einer nicht gesellschaftlich vermittelten 
und derart vorbestimmten Erfahrung. Im Kunstwerk sei, wie Adorno es 
im Hinblick auf die Lyrik Baudelaires ausdrückt, „die überwältigende Ob-
jektivität des Warencharakters, die alle menschlichen Residuen“ aufsauge, 
„mit der dem lebenden Subjekt vorgängigen Objektivität des Werkes syn-
kopiert“.12 Diese „Objektivität des Werkes“ sei „der wahre Grund des 

 9 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 68.
10 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 47.
11 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 33.
12 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 39.
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Risikos aller Kunstwerke“, die Verpflichtung eines Werks darauf, „dem Irr-
licht der ihm immanenten Objektivität folgen“ zu müssen, „ohne Garantie, 
daß die Produktivkräfte, der Geist des Künstlers und seine Verfahrens-
weisen, jener Objektivität gewachsen wären“. Wenn etwas „an der Kunst 
ohne idealistischen Muff Ernst heißen“ könne, so sei es „das Pathos der 
Objektivität“.13 Kunstwerke, so belegen diese Zitate, sind nur, was sie sind, 
indem sie weder in gesellschaftliche Vorgaben passen, noch in den In-
tentionen von Künstlern oder Interpreten aufgehen. Sie müssen eigen-
ständig sein, Gegenstände im emphatischen Sinn, an denen sich, wenn man 
sie frei betrachtet, erfahren lässt, was eine emphatisch verstandene, allen sub-
jektiven Prägungen vorgängige Gegenständlichkeit oder Objektivität ist.

Auch die von Adorno betonte gesellschaftskritische Bedeutung der Kunst 
muss von hier aus verstanden werden. Adorno meint nicht, Kunst müsse 
sich, um überzeugend zu sein, positionell mit gesellschaftlichen Problemen 
auseinandersetzen; ‚engagierte‘ Kunst war ihm eher ein Gräuel. Das „Pathos 
der Objektivität“ kommt vielmehr aus der Überzeugung, dass die modernen 
„Produktionsverhältnisse“ alle Lebensverhältnisse und auch alle Dinge be-
stimmen, indem sie diese einer subjektiven Verfügung unterwerfen, und dass 
die Kunst wohl das Einzige ist, das in dieser umfassenden Bestimmung nicht 
aufgeht. Kunst, so glaubt Adorno, müsse sich mit diesen Produktionsver-
hältnissen immanent anlegen, um sie gleichsam von innen aus zu sprengen 
und derart das, was sie durch Identifikation verdecken, das Nichtidentische 
also, zur Erscheinung zu bringen.

Die Betonung liegt dabei auf ‚immanent‘; Kunst ist, wie Adorno denkt, 
wesentlich von der Art der industriellen Produktion. „Die ästhetische 
Produktivkraft“ so schreibt er,

ist die gleiche wie die der nützlichen Arbeit und hat in sich dieselbe Teleologie; und was 
ästhetisches Produktionsverhältnis heißen darf, alles worin die Produktivkraft sich ein-
gebettet findet und woran sie sich bestätigt, sind Sedimente oder Abdrücke der gesell-
schaftlichen.14

Später im Text nimmt Adorno den Gedanken auf und variiert ihn. Der „in-
nerästhetische Fortschritt“, so liest man nun, sei „einer der Produktivkräfte 
zumal der Technik“ und als solcher „dem Fortschritt der außerästhetischen 
Produktivkräfte verschwistert“.15 Aus dieser Annahme, man darf sie wohl 
die Grundannahme der Ästhetischen Theorie nennen, ergibt sich Adornos 
Überzeugung, allein die unter industriellen und in diesem Sinne modernen 
Bedingungen entstandene Kunst sei ästhetisch von Bedeutung, während 

13 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 64.
14 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 15–16.
15 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 56.



7Ästhetik des Objektiven

die vorindustrielle Kunst, mag sie noch so eindrucksvoll sein, zu dem, was 
die originäre Aufgabe der Kunst sei, nichts beiträgt. Und weil Adorno die 
Gleichartigkeit gesellschaftlicher und künstlerischer Produktion unterstellt, 
muss er dem industriell-technischen Fortschritt einen künstlerischen an die 
Seite stellen. Adornos Avantgardismus ergibt sich aus seiner Grundannahme, 
und also steht und fällt er auch mit ihr.

Ist die Grundannahme plausibel? Was hat Schönbergs Zwölftontech-
nik mit den gleichzeitigen Entwicklungen des Automobilbaus zu tun, was 
Kandinskys Entdeckung der Abstraktion mit der gleichzeitigen Elektro-
technik? Man ist wohl versucht zu sagen: wenig. Im Hinblick auf andere 
Kunstformen wäre es möglicherweise leichter, Adornos Grundannahme zu 
folgen – kein Neues Bauen ohne Stahlkonstruktion und Beton, keine elek-
tronische Musik ohne die entsprechenden technischen Voraussetzungen, 
keine Photographie und kein Film ohne Kamera und Projektionstech-
nik. Und es ist keine Frage, dass sich die Photographie durch die Per-
fektionierung der Digitaltechnik verändert hat.

Aber dergleichen Naheliegendes meint Adorno nicht – eher denkt er, 
dass das Neue der modernen Kunst sich generell von den modernen 
„Produktivkräften“ her verstehen lasse, unabhängig davon, ob die Tech-
niken der Malerei oder die Aufführungspraktiken der Musik so traditionell 
sind wie Ölbilder auf Leinwand oder Musik für Streichinstrumente. Von 
vornherein abwegig ist das nicht. Es ist ja unbezweifelbar, dass mit den 
Künsten seit Beginn des neunzehnten Jahrhunderts, im Zuge der industriell 
dominierten Moderne also, etwas geschehen ist; sie haben sich verändert, 
und die Irritationen, die es gegenüber der ‚modernen Kunst‘ gab, waren 
nicht ganz und gar unverständlich. Abstraktion, Atonalität, hermetische 
oder dunkle Sprache kannte man so vorher nicht – wenngleich man sich, 
eine allzu einfache Deutung relativierend, gleich fragen sollte, ob die Kunst 
vordem immer nur sofort verständlich war. Ist Dante leichter zugänglich 
als Proust? Wie ist es mit den späten Bildern Tizians oder mit Bachs Solo-
sonaten für Violine oder Cello? Dennoch, irgendetwas war anders, und zwar 
nicht erst seit den „revolutionären Kunstbewegungen um 1910“, sondern 
bereits früher, seit dem späten achtzehnten und frühen neunzehnten Jahr-
hundert. Auch wenn die Kunst immer reflektiert gewesen ist, wurde die 
Reflexion immer wichtiger; sie richtete sich nicht mehr allein auf die 
Möglichkeit jeweiliger Kunstwerke, sondern auf die Erschließungsmöglich-
keiten von Kunst überhaupt. Schon die dichtenden und philosophierenden 
Leser von Kants dritter Kritik trauten der Kunst sehr viel zu; die Kunst stand 
für Erfahrungsmöglichkeiten, die singulär und zugleich zentral waren. In 
dieser Tradition, der klassischen und romantischen, steht Adorno. Wie sein 
emphatisches Plädoyer für eine Ästhetik des Objektiven zeigt, verspricht 
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er sich etwas von der Kunst, das offenbar nicht von anderswo her erhofft 
werden kann. Ob die Kunst immer schon objektiv gewesen ist, also auch bei 
Dante, Tizian und Bach, darf man zunächst dahingestellt sein lassen, denn 
Adorno hat mehr im Sinn als das; er will zeigen, dass das Objektive durch 
die Kunst zu retten, aus seiner Verschüttung zu befreien sei, und darauf 
wären Dante, Tizian und Bach wohl nicht gekommen. Kein Wunder, denn 
in der ‚Sattelzeit‘ um 1800 ist prominente, ja singuläre Aufgabe der Kunst 
weniger ein Thema der ästhetischen Praktiker als derer, die über die Kunst 
nachdachten, der Philosophen  – wobei es auch Doppelrollen und Ver-
bindungen zwischen dem Machen von Kunst und dem Nachdenken über 
sie gab. Jedenfalls ist die Rettung des Objektiven unter den Bedingungen der 
technisch-industriellen Moderne kein Thema der Kunst, sondern einer sich 
auf die Kunst beziehenden Philosophie. Diese, die Philosophie Adornos, 
verdient es, unter dem Gesichtspunkt einer ästhetischen Parteinahme für das 
Objektive neu gelesen zu werden. Wie anders sollte Kunst von Bedeutung 
sein als durch ihre eigentümliche Objektivität, also dadurch, dass sie mit der 
Gegenständlichkeit ihrer Werke erfahrbar macht, was anders nicht zu er-
fahren wäre und sich keinesfalls auf subjektive Erlebnisse reduzieren lässt? 
Auch wenn die Lektüre kritisch ausfällt, ist damit der Gedanke einer ob-
jektiven Ästhetik nicht entkräftet. Vielmehr lässt sich dann erwägen, wie er 
auf andere Weise entwickelt werden kann.

2.

Setzt man wie Adorno voraus, dass die „ästhetische Produktivkraft […] die 
gleiche wie die der nützlichen Arbeit“ ist, muss man auch sagen, wie sich 
beide voneinander unterscheiden. Dass beide verschieden sind, darf man für 
evident halten, und wären sie es nicht, könnte die Kunst nicht die kritische 
Funktion erfüllen, die Adorno ihr zuspricht. Wie es heißt, kehre die Kunst 
der Gesellschaft eine „Spitze“ zu; sie übe gegen den „stumpfen Druck des 
body social“ einen „Gegendruck“ aus.16 Wie kann sie das, wo sie doch den 
Produktivkräften der Gesellschaft „verschwistert“ sein soll?

Adorno hat mehrere, mindestens drei Antworten auf diese Frage. So ver-
weist er auf die eigentümliche Geschlossenheit von Kunstwerken, die er 
auch mit dem Begriff der „fensterlosen Monade“ bestimmt.17 In dieser seien 
die „Produktivkräfte“, sonst rationale Möglichkeiten der Naturbeherr-
schung, gegen sich selbst gewendet, derart, dass diese Möglichkeiten im 

16 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 56.
17 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 15 und öfter.
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Kunstwerk „ihrerseits beherrscht“ würden und mit ihnen „aus Freiheit ge-
schaltet“ werden könne.18 Sobald den beherrschenden Kräften menschlicher 
Produktivität ihre externen Objekte entzogen sind, werden sie demnach zu 
Momenten freier Selbstbezüglichkeit.

Was das bedeuten soll, ist allerdings nicht ganz klar. Wie soll die Logik 
der Rationalität, des Bestimmens, Berechnens und Beherrschens, mit einem 
Mal sich selbst beherrschen, so dass von der „Beherrschung des Beherr-
schenden“19 gesprochen werden kann? Und wäre eine derartige Selbst-
beherrschung wirklich Kunst? Sofern eine wie auch immer beherrschende 
Rationalität ohne beherrschbare Objekte ist, wendet sie sich ja nicht gegen 
sich selbst – als ob sie um jeden Preis ein Objekt bräuchte, sondern wird 
einfach nur frei, vielleicht ähnlich, wie das Gehen frei wird, wenn man nicht 
mehr irgendwohin will und erst recht nicht in einer festgesetzten, eng be-
messenen Zeit. Und eine solche Freiheit ist nicht notwendigerweise künst-
lerisch. Es könnte auch die Freiheit reiner Mathematik oder des nicht aufs 
Gewinnen versessenen Schachspielens sein.

Eine zweite Antwort Adornos setzt anders an. Ihr zufolge soll sich die 
ästhetische Produktivkraft nicht durch Selbstbeherrschung von Produktiv-
kraft nützlicher Arbeit unterscheiden, sondern dadurch, dass ihre Ra-
tionalität zwar logisch ist, aber von einer begriffs- und urteilslos gewordenen 
Logik geprägt. Die immanente Ordnung der Kunstwerke komme durch 
„Folgerungen ohne Begriff und Urteil“ zustande und sei deshalb auch 
durch die „Affinität der nicht identifizierten Momente“ bestimmt und nicht 
durch klar erkennbare oder rekonstruierbare Ordnungsprinzipien.20 Adorno 
meint wohl etwas Ähnliches, wenn er die „subjektive Durchbildung der 
Kunst“ als die einer „nichtbegrifflichen Sprache“ bezeichnet.21 Aber seine 
Überlegung führt nicht zum gewünschten Ziel, weil nun die behauptete 
Gleichheit der ästhetischen Produktivkräfte mit denjenigen rationaler Ar-
beit nicht mehr einleuchtet. „Folgerungen ohne Begriff und Urteil“ sind 
keine Folgerungen mehr – woran sollte ihre Schlüssigkeit sich bemessen 
lassen? Wenn Adorno zur Erläuterung von der „Affinität nicht identifizier-
barer Momente“ spricht, so lässt das eher an die Stimmigkeit von Farb-
werten oder Klängen denken, an die Assonanzen dichterischer Sprache, die 
man trotz aller Evidenz, die sie hat, nicht mehr ‚logisch‘ nennen würde. In 
anderem Zusammenhang, bezogen auf die Lyrik Hölderlins, hat Adorno 
ein solches assoziierendes Verfahren als parataktisch beschrieben; sofern die 
Elemente eines Gedichts nicht mehr oder zumindest nicht mehr allein der 

18 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 207.
19 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 207.
20 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 208.
21 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 121.



10 Günter Figal 

„logischen Hierarchie subordinierender Syntax“ unterstellt sind, können 
sie nebeneinander stehen und mannigfach aufeinander beziehbar sein.22 So 
wäre es auch mit den Farben, Flächen und Linien eines Gemäldes oder mit 
den Klängen einer musikalischen Komposition. Zwar ist die Musik, sofern 
sie einem Tonsystem unterstellt ist, immer auch rational. Aber es ist eine 
andere Rationalität als die des logischen Schließens oder des Berechnens. 
Außerdem geht kein Musikstück in den durch ein Tonsystem vorgegebenen 
Festlegungen auf; der musikalische Klang ist auf kein Regelwerk reduzierbar.

Neben der Möglichkeit ästhetischer Selbstbeherrschung von Rationalität 
und derjenigen einer begriffs- und urteilslosen Logik hat Adorno eine dritte 
Möglichkeit erwogen, ästhetische Gebilde aus der Rationalität verständlich 
zu machen, die auch die der technisch-ökonomischen Naturbeherrschung 
ist, aber in der Kunst zu einer Kritik ihrer selbst finden soll. Diese Antwort 
auf die Frage, wie Kunst rational gebildet und dennoch Kunst sein kann, 
verbindet die beiden ersten Antworten; ihr zufolge sind Kunstwerke ra-
tional konstruiert, aber so, dass die Konstruktion sich aufgrund ihrer Ra-
dikalität selbst zerstört und so eine „nichtbegriffliche Sprache“ freisetzt. 
Wie es heißt, „suspendieren“ und „desavouieren“ Kunstwerke „die eigene 
Logizität“ – darauf ziele „das Moment des Zerrütteten in aller modernen 
Kunst“.23 „Je integrierter die Kunstwerke“ seien, desto mehr zerfalle in 
ihnen, „woraus sie sind“. Insofern sei „ihr Gelingen selber Zerfall“ und 
leihe „ihnen das Abgründige“.24 Diesen inneren Zerfall der Kunstwerke 
versteht Adorno als ein Ereignis, zu dessen Erläuterung er sich auf „das 
Phänomen des Feuerwerks“ bezieht. „Prototypisch“ für die Kunst sei es 
darin, dass es „apparition ’ “ sei  – „empirisch Erscheinendes, 
befreit von der Last der Empirie als einer der Dauer, Himmelszeichen und 
hergestellt in eins, Menetekel, aufblitzende Schrift, die doch nicht ihrer 
Bedeutung nach sich lesen läßt“.25

Adornos Charakterisierung von Kunstwerken am Modell des Feuer-
werks ist schwer nachzuvollziehen. Am ehesten dächte man wohl an Kunst-
werke, zu denen es gehört aufgeführt zu werden, Musik- und Theaterstücke 
also, auch an die Rezitation dichterischer Texte, doch kaum an Werke der 
bildenden Kunst wie Bilder, Skulpturen und Bauwerke. Zwar könnte man 
darauf hinweisen, dass auch Bilder verschieden erscheinen, je nachdem, in 
welchem Licht sie stehen und wie, etwa aus welchem Abstand, der Blick 
auf sie fällt. Eine solche Erscheinung könnte ereignishaft sein wie die Auf-

22 Theodor W. Adorno, Parataxis. Zur späten Lyrik Hölderlins, in: Noten zur Li-
teratur, GS 11, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 1974, S. 447–491, hier S. 471.

23 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 208.
24 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 84.
25 Adorno, Ästhetische Theorie, GS 7, S. 125.
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