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Einleitung

Ausgangspunkt, Forschungsstand und Zielsetzung

Die Bedeutung von Lyotards Denken fiir das zeitgendssische Musik-
schaffen ist bisher mit Ausnahme weniger einzelner Beitrige kaum be-
achtet worden.! Das mag einerseits an der primiren Ausrichtung seines
Denkens an der Malerei, andererseits an der generellen Schwierigkeit
liegen, die die Musikwissenschaft mit der Postmoderne hat.> Dennoch
ist kaum zu iibersehen, dass das Zogern, sich tiefergehend mit der Post-
moderne zu beschiftigen, beziiglich einer notwendigen Neudefinition
dsthetischer Kategorien, deren Wandel sich in der neuen Musik seit den
1950er Jahren vollzog, ein Vakuum erzeugt hat. Wurden auch von ein-
zelnen Forscherinnen und Forschern, im Besonderen im Umkreis von
New Musicology und Gender Studies, wichtige Impulse gesetzt, die
traditionelle Methodik und den iiberlieferten Wertekanon zu iiberden-
ken, nimmt die Musikwissenschaft insgesamt dennoch in Hinblick auf
die sich permanent pluralisierende und differenzierende Musikwelt eine
ambivalente Stellung ein: So steht der hohe Qualititsanspruch der uni-
versitdren Forschung im Bereich des traditionellen Repertoires nicht
selten tiberwiegend deskriptiv bleibenden Ansdtzen gegeniiber, neue
und in die klassischen Genres schwer einzuordnende Werke in die aka-
demische Diskussion einzubeziehen. Angesichts einer allenthalben zu

1 Zu erwihnen sind insbesondere der Sammelband von Amey und Olive (Hg.), A partir
de Jean-Francois Lyotard, in dem sich die Beitridge von Olive, »Apres la dissonancec,
Charles, »Histoire de la musique et postmodernité«, und Corre, »Lyotard musicologuex,
explizit mit der Bedeutung von Lyotards Asthetik fiir die Musikwissenschaft bzw. fiir
Probleme und Fragen der zeitgendssischen Musik beschiftigen. AufSerdem: Danuser,
»Postmodernes Musikdenken — Losung oder Flucht?«, sowie Tillman, »Postmodernism
and Art Music in the German Debate«.

2 Siehe dazu u.a. die Beitrige in Lochhead and Auner (Hg.), Postmodern Music/Post-
modern Thought, Helga de la Motte-Haber, »Die Gegenaufklirung der Postmodernec,
und dies., »Postmodernism in Music«.
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Einleitung

beobachtenden Stagnation des internationalen Musikbetriebes, der sich
zunehmend auf einzelne, bereits anerkannte Personlichkeiten konzen-
triert und Risiken mehr und mehr zu vermeiden scheint,® stellt sich
eine fundierte Beschiftigung mit Fragen &sthetischer Wertung und
Méglichkeiten der Differenzierung zugleich als schwierig und unab-
dingbar dar.

Ziel dieses Buches ist es, durch die Gegeniiberstellung von Ador-
nos an der Moderne ausgerichteter Kunstphilosophie und Lyotards
postmoderner Asthetik das Denken beider, das um eine solche Neufas-
sung asthetischer Kategorien bemiiht ist, fiir die Musikwissenschaft
fruchtbar zu machen und damit grundlegende Perspektiven aufzuzei-
gen, um zu einer vertieften und differenzierten Auseinandersetzung
mit neueren musikalischen Entwicklungen anzuregen.

Es ist kaum bekannt, dass Lyotards Auflerungen zur Musik iiber
vereinzelte Stellungnahmen weit hinausgehen und sein gesamtes CEu-
vre durchziehen. Um die Bedeutung seiner Asthetik fiir die Musikwis-
senschaft zu erschlieflen, ist diese im Kontext seines philosophischen
Gesamtwerks zu betrachten, wobei der Entwicklung seines Denkens
von den 1970er bis in die 1990er Jahre Rechnung zu tragen ist. Denn
wie seine Interpretation der Werke Berios mit der von Freud inspirier-
ten frithen Phase seines Denkens korrespondiert, zeigt sein Interesse
fiir die Stille bei John Cage die Richtung an, die sein Denken seit Le
Différend nahm, namlich eine Vertiefung und Verdichtung hin zu exis-
tentiellen und metaphysischen Fragestellungen. Adornos Musikphi-
losophie dient als Gegenpol, zu dem ausgewihlte Aspekte in Beziehung
gesetzt werden sollen. Ahnlich wie Adorno geht Lyotard von der kon-
kreten Kunsterfahrung aus. Mit seinen Uberlegungen zur postmoder-
nen Kunst kniipft er an die kiinstlerische Moderne, insbesondere die
Avantgarde, an, die auch fiir Adorno im Zentrum stand. Beide Philoso-
phen reflektieren einerseits Verinderungen in der Kunst ihrer Zeit im
Unterschied zur klassisch-romantischen im weitesten Sinne; anderer-
seits thematisieren sie kiinstlerische und gesellschaftliche Entwicklun-
gen, die im Besonderen seit der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts von
Bedeutung sind.

Lyotards Auseinandersetzung mit der Frankfurter Schule ist eben-
so zu kontextualisieren wie seine Asthetik. Standen bisher in der

3 Im Besonderen haben immer wieder Komponisten kritisch auf diese Tendenzen hinge-
wiesen. Vgl. u.a. Huber, Umgepfliigte Zeit.
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deutschsprachigen Literatur vor allem seine Differenzen zu Habermas
im Mittelpunkt des Interesses, blieben dagegen Bezugspunkte zur ers-
ten Generation der Frankfurter Schule, die sich in seinem Werk ver-
streut, aber kontinuierlich finden, vergleichsweise im Dunkeln. Gerade
sie sind jedoch fiir ein differenziertes Verstindnis von Lyotards Auffas-
sung von Postmoderne wie der Entwicklung und zunehmenden Pro-
filierung seiner Asthetik zentral. Die bisher ungeniigende Rezeption
ist auf die Koinzidenz mehrerer interagierender Faktoren zuriickzufiih-
ren: Zur Komplexitit von Lyotards Bezugnahme auf Adorno, die sich
von einer rigoros formulierten Distanznahme iiber ambivalente An-
niherung bis hin zu einer weitgehend parallelen Positionierung ent-
wickelte, kommt hinzu, dass Differenzen zu Habermas nicht selten pau-
schal als Differenzen zu Frankfurt wahrgenommen wurden. Des
Weiteren erweist sich der zumeist getrennte Aktionsradius von Politik-
und Sozialwissenschaft einer- und Asthetik andererseits fiir eine um-
fassende Perspektive als hinderlich, widerspricht er doch der grund-
legenden Uberzeugung beider Autoren, dass politisch-gesellschaftliche
und kiinstlerische Praxis nicht zu trennen seien. Auch Unterschiede in
der institutionellen Ausrichtung der internationalen Forschungs-
gemeinschaft sowie Sprachbarrieren stellen eine Erschwernis fir die
Rezeption dar.* So begiinstigt die zeitliche Nahe zum Gegenstand die
unverhiltnismiflig starke Dominanz der Friihschriften in der Lyotard-
Rezeption, wobei auch Ubersetzungsprobleme zum einseitig iiberzeich-
neten Lyotard-Bild beitragen. Das zeigt folgendes Beispiel aus » Adorno
come diavolo«, das stellvertretend fiir andere stehen kann. Lyotards
Forderung, den Marxismus der Frankfurter Schule hinter sich zu lassen
»und zwar >radikal«’, wie die Ubersetzung lautet, ist im Originaltext
nicht zu finden. Statt radikaler Distanz zu Frankfurt fordert Lyotard
vielmehr Distanz zum radikalen Frankfurter Marxismus: »[...] den >ra-
dikalen< Marxismus von Frankfurt hinter uns lassen« — eine grammati-
sche Ungenauigkeit mit weitreichenden inhaltlichen Folgen.®

Im franzdsisch- und englischsprachigen Raum ist Lyotard primar
als politischer Denker présent. In der deutschsprachigen philosophi-
schen Rezeption ist dagegen eine Frontstellung zwischen »deutschen
Modernen« und »franzosischen Postmodernen« festzustellen, zu der

* Vgl. dazu Koveker (Hg.), Im Widerstreit der Diskurse.
5 Lyotard, »Adorno come diavolo«, in: Lyotard, Intensititen, S. 45.
¢ Vgl. ebd., S. 106.
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Manfred Franks prominente und polemische Auseinandersetzung mit
Lyotard entscheidend beigetragen hat.” In erster Linie gegen Lyotards
vernunftkritische Auseinandersetzung mit den Wissenschaften gerich-
tet,® basieren Franks Vorwiirfe auf einer einseitigen Sichtweise von
Lyotards Auffassung von Humanitit, Zeugenschaft, Subjektivitit und
Affirmation, die die ethische Grundierung des Widerstreits-Konzepts
in Frage stellt und als unglaubwiirdig verwirft.® Wahrend Luhmann
und Habermas als »stindige, meist implizite, aber auch ausdriickliche
Gesprichspartner« Lyotards genannt werden, geht Frank nicht auf Be-
zugspunkte zu Adorno ein. Gerade sie verdeutlichen jedoch den gesell-
schafts- und sprachkritischen Hintergrund von Lyotards Denken und
damit die Komplexitat seiner ethischen Position, der Franks Lesart nicht
gerecht wird. Dass diese Lesart nach wie vor die deutsche Sekundarlite-
ratur pragt, zeigt beispielsweise Andreas Herberg-Rothes Studie zu
Lyotards Hegelrezeption, in der Lyotard neben Inkonsistenz auch In-
strumentalisierung von Auschwitz vorgeworfen wird. Die Kritik, dass
gegeniiber den politischen Entwicklungen der 1990er Jahre Lyotards
»Beharren auf dem Besonderem und dem Widerstreit nicht mehr ad-
quat«’® sei, wire auch gegen Adornos auf »Rettung des Besonderen«
angelegte Philosophie einzuwenden und verweist damit unwillentlich
auf die starken Parallelen zwischen beiden Autoren.

Neben den Arbeiten Dietmar Kovekers, der, Frank berichtigend,
Lyotards CEuvre ausgehend von der Klirung terminologischer Missver-
stindnisse gewiirdigt und damit einen wichtigen Beitrag zur Korrektur

7 Siehe dazu u.a. Koveker, »Le(s) temps du différend. Remarques sur la logique des
énoncés temporels selon Jean-Frangois Lyotard«.

8 Frank, Die Grenzen der Verstindigung, S.12: »Man kann Lyotards Beobachtungen
iiber die >Grundlagenkrise< zustimmen, ohne den dramatischen Folgerungen beizupflich-
ten, die er daraus zieht, dass nédmlich die Wissenschaft postmodern werde, sich fiir Un-
entscheidbarkeiten, Grenzen der Beherrschbarkeit, Quanta, Konflikte aus unvollstandi-
ger Information, >fracta¢, Katastrophen und pragmatische Paradoxe zu interessieren und
die Grenzen von Vernunft und >Paralogie« zu verwischen haben werde.«

° Ebd., S. 102: »Wer die Ermordung der Zeugen von Auschwitz fiir einen Grund ansieht,
die Thesen Faurissons fiir unwiderlegbar zu halten, kann sein Engagement zu ihren
Gunsten nur noch rhetorisch anzeigen, nicht mehr legitimieren. Das gilt erst recht fiir
den, der mit Auschwitz den Tod des Paradigmas von Menschenwiirde und Subjektivitit
besiegelt sieht, d. h., die fabrikmidflige Ermordung von Personen fiir die Konsequenz der
theoretisch fiir richtig befundenen Einsicht in die Inexistenz von Subjektivitit halt: hier
springt Beschreibung dessen, was ist, iiber in Bejahung der bestehenden Verhaltnisse.«
10 Herberg-Rothe, Lyotard und Hegel, S. 255.
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seiner missverstindlichen Rezeption im deutschsprachigen Raum ge-
leistet hat,'! sind im Besonderen franzosisch- und englischsprachige
Publikationen zu erwihnen, die das Bild zurechtzuriicken beginnen.
Fehlt es hier auch nicht an Hinweisen auf Parallelen zwischen Adorno
und Lyotard, sind diese jedoch bisher nicht systematisch aufgearbeitet
worden und daher nicht selten widerspriichlich. So erwihnt beispiels-
weise Pierre Félida die Ankniipfung Lyotards an Adornos Negative
Dialektik, allerdings in Zusammenhang mit Lyotards Auseinanderset-
zung mit der Psychoanalyse, die in ihrer spezifischen Ausformung je-
doch eher eine Gegenposition zu Adorno darstellt und vor der Lektiire
der Negativen Dialektik im Zentrum von Lyotards Denken stand.!?
Victor Taylor and Gregg Lambert erwihnen in ihrer Einleitung zu
ihrem wichtige Stationen der Lyotard-Rezeption dokumentierenden
Sammelband die Nihe Lyotards zu Adorno, betrachten aber Lyotards
Betonung des Erhabenen als Differenzpunkt, weil sie die Bedeutung
dieser Thematik fiir Adornos Asthetik nicht hinreichend reflektieren.’?
Hans-Jorgen Schanz, der zu Recht darauf hinweist, dass Lyotard von
Adorno in gewisser Hinsicht mehr gelernt habe, als es auf den ersten
Blick scheint, behandelt Lyotards Asthetik getrennt von seiner
Sprach- und Kulturkritik, wodurch eine Einsicht in eine grundlegende
Parallele zu Adorno, niamlich die gesellschaftskritische Funktion der
Kunst, verstellt wird. Ahnlich auch Christine Buci-Glucksmann, die
Lyotards Asthetik als eine rein den Gedanken der Kérperlichkeit der
Kunst betonende, geschichtslose Sichtweise rezipiert und sie damit in
extremen Kontrast zu Adornos Denken bringt.®

Unter den zahlreichen Vorarbeiten, auf denen die vorliegende Stu-
die aufbaut, ist der Beitrag Mike Ganes hervorzuheben, der gegen die
Konzentration auf die frithen Schriften Lyotards und deren strenge Ab-
grenzung von seiner spiteren Philosophie Einspruch erhob. Blieb auch
die Bedeutung Adornos fiir Lyotard unerwihnt, unterstrich Gane doch
die Notwendigkeit einer integralen Betrachtung von Lyotards CEuvre,
indem er anhand der von ihm hervorgehobenen Aspekte wie Totalitéts-
oder Utopiekritik auf Bezugspunkte im Denken beider Philosophen ver-

11 Vgl. Koveker (Hg.), Im Widerstreit der Diskurse.

2 Vgl. Félida, »Un grand avenir derriére luic, S. 38.

13 Vgl. Taylor, Lambert (Hg.), Jean-Francois Lyotard. Critical evaluations in cultural
theory, S. 6.

14 Vgl. Schanz, »Un nomade aux sources philosophiques, S. 123.

15 Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de l'art«.
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wies.'® Wichtige Beitridge zu einer systematischen Erforschung der Be-
ziehungen zwischen Adorno und der franzosischen Philosophie stellen
auch die Arbeiten Peter W. Zimas dar. Zima fiithrt neben der Konzen-
tration auf Habermas die pauschale Etikettierung der franzosischen
Philosophen als Strukturalisten als eine der Ursachen einer zégernden
Anniherung an diese Thematik an.'” Seiner Auffassung nach kann
Lyotards Denken nicht zuletzt aufgrund seiner Nihe zur Philosophie
Adornos als eine franzésische Ausformung der Kritischen Theorie be-
trachtet werden. Der Vergleich beider erhellt somit auch ein Stiick Re-
zeptionsgeschichte der Kritischen Theorie, die bislang wenig Beachtung
erfuhr, wenn auch in Hinblick auf Adornos Negative Dialektik fest-
gestellt wurde, dass die »kommunikationstheoretische Wende der neue-
ren Kritischen Theorie« Adornos Philosophie, in deren Zentrum der
Begriff der Nichtidentitit steht, nicht gerecht wird.'® Was die Asthetik
betrifft, finden sich wichtige Hinweise auf Parallelen zwischen post-
moderner und moderner Perspektive bei Albrecht Wellmer und Wolf-
gang Welsch. In ihren Arbeiten, die sich schwerpunktmiflig auf die
Thematik des Erhabenen konzentrieren, verwiesen sie dezidiert auf For-
schungsdesiderate in Hinblick auf einen noch ausstehenden Vergleich
der beiden Denker."”

Lyotards Bedeutung fiir die Musikwissenschaft reflektierten
Christian Corre und Jean Paul Olive. Corre betont die Komplexitit der
Verbindungen zwischen den friiheren und den spiteren Schriften Lyo-
tards sowie die Aktualitit der von ihm bearbeiteten Fragestellungen.
AufSerdem wies er auf die Bedeutung der Musik bei der von Lyotard
intendierten Uberwindung von Reprisentation sowie auf die spezifische
Relation zwischen Struktur und Affekt hin, zwei Konstanten in Lyo-
tards Kunstphilosophie.?® Wihrend Corre die Nihe Lyotards zu Ador-
no nur kurz erwihnte, verwies Olive explizit auf die Bedeutung Ador-

16 Gane, »Lyotards early writings«, S. 139£.: »[...] Lyotard should be read as a revolu-
tionary thinker who has remained loyal to his radical youthful projects [...]. For it is clear
that if he now rejects all attempts to build utopian alternatives to existing society, he also
specifically rejects totalized standpoints such as atheism and nihilism as equally vain. His
writings reveal a consistent attempt to find a way to a position of permanent radicalism.«
7 Vgl. Zima, Théorie critique du discours, S. 177.

18 Vgl. Thyen, Negative Dialektik und Erfahrung.

19 Siehe dazu Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne und Welsch,
»Adornos Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenen«.

20 Vgl. Corre, »Lyotard musicologuec, S. 96 f.
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nos fiir Lyotards Musikverstindnis, wobei er im Besonderen auf die
Abhingigkeit von Lyotards Schonberg-Rezeption von der Philosophie
der neuen Musik hinwies. Der Philosoph der negativen Dialektik, so
Olives Schluss, fungiere fiir Lyotard haufig als Filter bei der Rezeption
der Musik selbst.2!

»Adorno come diavolo«

Eine Vielzahl verstreuter Bemerkungen in Lyotards CEuvre verweist
auf dessen zunehmend fundierte Auseinandersetzung mit Adorno. Die
Sammlung Des dispositifs pulsionnels enthilt mehrere Aufsitze, in de-
nen Lyotard auf Adorno Bezug nimmt: »Plusieurs silences«?, » Avis de
déluge«®, »Notes sur le Retour et le Capital«**. Weitere finden sich in
Dérive a partir de Marx et Freud: »Dérive«?, im Grabmal des Intellek-
tuellen®® oder in Le postmoderne expliqué aux enfants: »Réponse a la
question: qu’est-ce que le postmoderne?«?, »Missive sur 'histoire uni-
verselle«?®. Von besonderer Bedeutung fiir die Rezeption der Relatio-
nen Lyotards zur Frankfurter Schule ist der Anfang der 1970er Jahre
entstandene Essay »Adorno come diavolo« aus Des dispoitifs pulsion-
nels. Zweifellos verleitet der pointierte Titel dazu, ihn als Zeugnis der
Distanznahme Lyotards von Adorno zu betrachten. Allerdings wird ge-
rade hier auch die Komplexitit der Bezugnahme Lyotards auf Adorno
und die Notwendigkeit ihrer Kontextualisierung deutlich. Bereits Olive
verwies auf die Verstindnisschwierigkeiten, die sich aus der Konstella-
tion Schonberg/Adorno/Lyotard ergeben.”” Des Weiteren ist zu be-
riicksichtigen, dass der Titel des Aufsatzes auf Thomas Manns Musik-
roman Doktor Faustus anspielt, in dem der Teufel bekanntlich Adornos
Gestalt annimmt, um mit dem Komponisten Adrian Leverkiihn iiber
Probleme der Neuen Musik zu diskutieren. Fiir die Einschéitzung der

21 Vgl. Olive, »Apres la dissonance«, S. 196f.

2 Vgl. Lyotard, »Plusieurs silences«, S. 198f.

» Vgl. Lyotard, »Avis de déluge«, S. 14.

# Vgl. Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capital«, S. 223.

» Vgl. Lyotard, »Dérive, S. 23.

2% Vgl. Lyotard, »Appendice svelte a la question postmodernex, S. 85.

7 Vgl. Lyotard, »Réponse a la question: qu’est-ce que le postmoderne?«, S. 14f.
% Vgl. Lyotard, »Missive sur I'histoire universelle«, S. 552.

» Vgl. Olive, »Apres la dissonance«.
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Diabolik, mit der Adorno von Lyotard in Verbindung gebracht wird, ist
die heidnische Tendenz in Betracht zu ziehen, der Lyotard zu dieser Zeit
sein eigenes Denken unterstellte. Aller Kritik an Schonberg, Adorno
und Mann zum Trotz wird in diesem Text die Bedeutung Adornos fiir
Lyotard klar.?® Er selbst hielt im Vorwort zu dem Band ausdriicklich
fest, Adorno sei der Ausgangspunkt, von dem aus eine aktuelle Asthetik
zu entwickeln sei.’! Genau jene Aspekte, die Lyotard in » Adorno come
diavolo« als »diabolisch« einstuft, stellen fiir ihn Hauptankniipfungs-
punkte dar: Destruktion des Werkes als Totalitit, Widerspruch statt
Synthese und die Unméglichkeit von Versghnung.>

Lyotards Wertschitzung Adornos basiert auf seiner Auffassung,
dass die negative Dialektik bereits ein Ende von Dialektik markiere.?
Seine Kritik an der Kritischen Theorie erklirt sich daraus, dass er eine
radikalere Distanzierung vom Denken in dialektischen Gegensitzen an-
strebt. Wie auch der Marxismus und die Musik der Wiener Schule blei-
be sie zu sehr alten Denkmustern verhaftet.>* Lyotard intendiert hierbei
auch, das Fortwirken theologischen Denkens in der Kultur des Fin de
Siecle aufzuzeigen, zu der er auch Adorno zihlt. Allerdings spricht er
ihm das nicht unbetrachtliche Verdienst zu, die Unméglichkeit von Ver-
sohnung erkannt zu haben, ohne aber die Triebkrafte der 6konomischen
Basis der Gesellschaft addquat beschreiben zu konnen.* Um die gesell-
schaftlichen Funktionsmechanismen besser erkliren zu konnen, sei in
Ankniipfung an Freud das dialektische Gesellschaftsmodell durch ein
energetisches zu ersetzen.’® Lyotard versucht hier nichts weniger, als
Kritik in einer neuen Weise ohne Nostalgie in der Gesellschaft zu po-
sitionieren,?” namlich als Teil einer revolutioniren Praxis, zu der er die
kiinstlerische, einschlieSlich der musikalischen, rechnet.?® Wie Adorno
verbindet er Philosophie mit Kulturkritik im weitesten Sinne, wobei er
sich auf Malerei, Literatur und Musik bezieht. Bereits in dieser frithen

% Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo«, S. 111f.
31 Vgl. Lyotard, » Avertissementc, S. 18.

32 Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolog, S. 106.
» Vgl. ebd., S. 111£.

3 Vgl. ebd,, S. 102f.

% Vgl. ebd., S. 109.

% Vgl. ebd., S. 103.

7 Vgl. ebd., S. 106.

% Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 106 f.
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Auseinandersetzung mit Adornos Philosophie der neuen Musik ergreift
er fiir die zeitgendssische Avantgarde Partei: Sie stelle die traditionellen
dsthetischen Kriterien radikaler in Frage als die Musik der Wiener
Schule. Erscheint diese Gegeniiberstellung von Schonberg und der zeit-
genossischen Avantgarde vorerst auch als Differenz zu Adorno, bildet
die anhaltende Auseinandersetzung mit Schénberg und der Avantgarde
im Gesamtwerk zugleich eine grundlegende Parallele zwischen beiden
Philosophen.

Lyotards Skepsis gegeniiber Adornos Werk modifiziert sich im
Laufe seiner intellektuellen Entwicklung. Zunehmend treten Parallelen
hervor. Im Vorwort zu Des dispositifs pulsionnels erklirt Lyotard, dass
er Kunst als unverzichtbaren Bestandteil des Lebens ansieht, dessen
Funktion sich von technisch-6konomischen Handlungsweisen grund-
legend unterscheidet: abstrakte Gewinnmaximierung und zwecklose
Schonheit stehen sich unvereinbar gegeniiber.® Indem er ausdriicklich
darauf besteht, dass Schonheit eine ethische Dimension, die Absenz
jeder Todesdrohung, beinhalte,* gibt sich diejenige ethische Ausrich-
tung bereits zu erkennen, die im Laufe der 1980er Jahre immer mehr in
den Vordergrund treten wird. Mit zunehmender Deutlichkeit manifes-
tiert sich in Lyotards Werken, dass auch er sich in die kritische Tradition
der Philosophie des 20. Jahrhunderts einreiht.

Neben der kulturkritischen spielt dazu noch die sprachkritische
Grundierung seines Denkens eine wichtige Rolle, wobei er in wesentli-
chen Punkten auch an Wittgenstein ankniipft. Bereits in » Adorno come
diavolo« kritisiert er einerseits die Machtposition der Sprache*' und
nimmt andererseits die doppelte Funktion der Stille in den Blick: die
Moglichkeit, Ende und Neubeginn zu signalisieren. Das Spannungsfeld
einer fragmentierten Sprache, aus deren Bruchstiicken Stille hervor-
bricht, bringt Lyotard sowohl mit Adornos Sprache als auch mit der
von ihm geschitzten Musik in Verbindung, namlich dem CEuvre
Schonbergs und Beethovens Spatwerken.®

% Vgl. Lyotard, »Avertissementc, S. 18.

# Vgl. ebd,, S. 19.

! Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 110.
# Vgl. ebd,, S. 107 f.

s
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Methodik, Forschungsperspektiven und Gliederung

Die thematischen Linien, die sich bereits in Lyotards frithen Schriften,
im Besonderen in » Adorno come diavolo« zeigen, sollen den Leitfaden
fiir die vorliegende Untersuchung bilden. Dabei miissen sowohl die
Konstanz als auch die Entwicklung von Lyotards Asthetik beriicksich-
tigt und so zu Adornos Werk in Beziehung gesetzt werden, dass Paral-
lelen wie auch Differenzen deutlich hervortreten. Ziel ist, Beziehungen
zwischen modernem und postmodernem Denken sichtbar zu machen,
wodurch Vergleichs- und Bezugspunkte erkennbar werden, ohne diese
zu weit vom urspriinglichen Kontext zu entfernen. Durch die wechsel-
seitige Erhellung soll einerseits eine spezifische Perspektive entworfen
werden, die bisher weniger beachtete Aspekte im Werk beider Autoren
erschliefSt; die gleichzeitige Wahrung des Bezugs der behandelten The-
men zum Gesamtwerk beider Autoren soll andererseits Unschirfen
vermeiden helfen, die sich bei Anwendung einer komparatistischen
Methode mitunter einstellen.

Die Differenzen zwischen beiden Autoren resultieren zu einem
wesentlichen Teil aus der unterschiedlichen Wahrnehmung der Gesell-
schaft, die sich aus der zeitlichen Distanz, der geénderten historischen
Ausgangssituation, auf die Lyotard selbst verwies,* sowie aus Lyotards
Versuch ergibt, Nihilismus und Melancholie zu tiberwinden.

Parallelen erkliren sich zu einem nicht geringen Teil daraus, dass
beide an dhnliche Quellen ankniipfen. Neben Hegel, Marx und Kant ist
hier auch Kracauer, vor allem aber Benjamin zu nennen. Dessen Uber-
legungen zum Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbar-
keit stellen die Thematik der Wahrnehmung, die zunehmende Proble-
matik von subjektiver Erfahrung in der Moderne, in den Mittelpunkt.
Wie die Auseinandersetzung mit der Dialektik Hegels — und weniger
der Adornos, die Lyotard erst spiter genauer rezipieren wird — Lyotards
Konzeption einer Economie libidinale in den 1970er Jahren prigt, bildet
die Problematik der Verdnderung der subjektiven Erfahrung in der Mo-
derne bzw. Postmoderne den Hintergrund der sich im Zuge der Aus-
einandersetzung mit der Sprachphilosophie Wittgensteins vollziehen-
den Anniherung an Adorno, die sich in Lyotards Kant-Rezeption
fortsetzt. Die Frage nach der Moglichkeit subjektiver Erfahrung steht
auch im Zentrum der Asthetik Lyotards, die Materie und Zeit fokus-

# Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 100.
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siert. Uberlegungen, die zeitliche Struktur der dsthetischen Erfahrung
betreffend, fiihren Lyotard zur Musik, die auch bei ihm zum Paradigma
von Kunst schlechthin avanciert.

Die sukzessive Entwicklung von Lyotards heidnischem Denkpro-
gramm hin zu einer musikalisch inspirierten Asthetik zeigt sich auch an
Verinderungen in seinem Interesse fiir Musik. Standen zu Beginn
avantgardistische Stromungen, die sich an experimenteller Aktion ori-
entierten, im Vordergrund, fithrte ihn die Beschiftigung mit Sprache zu
experimentellen Sprachkompositionen wie auch zur Beschiftigung mit
Stille. Die Kategorien des Schonen und des Erhabenen eréffneten ihm
Zugang zu klassischen Werken. Anhand der Reflexion des Verhiltnis-
ses von Ereignis und Ordnungsstruktur wird schliefllich eine iiberzeit-
liche, verschiedene Epochen einschlieflende Musikreflexion moglich.

Im Gegensatz zu Lyotard geht Adornos Musikphilosophie be-
kanntlich von der Musik der Wiener Klassik aus. Sein Ideal subjektiver
Zeitgestaltung ist an Beethoven orientiert. Auf dieser Basis fokussiert
er, um die zeitgendssische Produktion zu reflektieren, in der Philoso-
phie der neuen Musik, dem Pendant zur Dialektik der Aufklirung, mo-
dellhaft den Gegensatz von Schénberg und Strawinsky. Anhand von
Lyotards Rezeption, die ihn von der zum Teil indirekt bei Thomas
Mann rezipierten Philosophie der neuen Musik zu einer intensiven
Lektiire der Negativen Dialektik und der Asthetischen Theorie fiihrte,
differenziert sich das Bild. Es werden Differenzierungen deutlich, die
auf Entwicklungslinien in Adornos Musikdenken von der Philosophie
der neuen Musik hin zur Asthetischen Theorie verweisen: Uberlegun-
gen zur Sprachlichkeit der Musik, zum Phanomen des Ausdrucks, las-
sen Weberns »stumme Sprache« in den Vordergrund treten. Im Zuge
der Auseinandersetzung mit der Kant’schen Kategorie des Erhabenen
richtet sich Adornos Aufmerksamkeit vermehrt auf die Wirkung der
Musik, sodass neben Beethoven Schubert als Wegbereiter der Moderne
in den Vordergrund tritt. Die Uberlegungen zur Avantgarde und zur
Kategorie des Neuen, die seine Schriften der spiten 1950er und 1960er
Jahre prigen, zeigen schlieSlich Adornos Interesse fiir Cage und die
Fragen, die dessen Musik aufwirft. Diese betreffen aus Adornos Sicht
nichts weniger als die Zukunft der Kunst in der Moderne, um die es
letztlich auch in Lyotards Uberlegungen zur Avantgarde geht.

Durch den systematischen Vergleich beider Philosophen ergibt
sich in doppelter Weise eine Rezeptionskorrektur. Was Lyotard betrifft,
treten die ethischen Komponenten seiner Kunstphilosophie sowie deren
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kultur- und sprachkritische Basis hervor. Die Ankniipfungspunkte Lyo-
tards an Adorno machen deutlich, dass auch er Kunst mit einer kultur-
und gesellschaftskritischen Perspektive verbindet und ihr im postmeta-
physischen Zeitalter eine wichtige Rolle als Kraft gegen totalitire ge-
sellschaftliche Tendenzen in politischen und sprachlichen Regimes zu-
spricht. Dadurch wird das Missverhiltnis ausgeglichen, das durch die
vorwiegende Rezeption von Lyotard als politischem Denker entsteht,
die angesichts der in Le différend behandelten Problematik zwar ver-
standlich, jedoch erginzungsbediirftig ist. Die Aufarbeitung des An-
niherungsprozesses Lyotards an Adorno wirft ein neues Licht auf eini-
ge bisher unbeantwortet gebliebene Fragen, die Entwicklung seines
Denkens von Le différend bis hin zu seiner spiten Philosophie, die
Gérald Sfez angesprochen hat:

Der Wandel des Widerstreits in seinem Verhiltnis zum Politischen beinhaltet
eine neue Problemkonfiguration und konfrontiert mit einer Reihe von Fra-
gen: woher kommt es, dass die Linie [...] zwischen dem Widerstreit und dem
Rechtsstreit sich im politischen Bereich auflgst? Dass der Widerstreit nicht
von dort ausgehen kann? Dass der Aufruhr gegen den Namen des Einen nicht
anders als in einer Abspaltung erfolgen kann, die dem Politischen den Riicken
kehrt und in entgegengesetzter Richtung verlduft? Woher kommt es, dass die
Argumentation sich darin erschopft, ein Tribunal abzuhalten, wo sie zwar das
Unrecht zur Sprache brichte, dass aber das Unrecht selbst nicht mehr Klage
fiihren kann, sei es in der Form sophistischer Uberredung oder derjenigen des
Zwangs zur Wahrheit? Dass der Widerstreit nicht mehr Gegenstand einer
philosophischen Abhandlung sein kann und dass seine Theorie, immer wieder
aufgeschoben, richtiggehende Heimsuchung eines imaginierten Buches, sich
mehr in eine Diaspora einschligiger Texte zerstreut oder mehr in der Form
dessen stattfindet, was Lyotard nunmehr, im Vorzug gegeniiber der Philoso-
phie und in Korrektur mit ihr, das Denken nennt? Handelt es sich um eine
zeittypische Feststellung iiber die aktuellen Verhiltnisse, eine historische Ein-
schdtzung, oder um eine philosophische Verlagerung, die die tiefste Wahrheit
des Widerstreits freilegt? Die Alternative bleibt unentscheidbar.*

Die zunehmende Ankniipfung Lyotards an Adorno seit Ende der
1970er Jahre legt nahe, dass nicht zuletzt der Einfluss Adornos eine
entscheidende Rolle bei der von Sfez angesprochenen Richtungsiande-
rung in Lyotards Denken gespielt haben diirfte, zumal diese nicht nur
eine Entfernung von der juristischen Praxis, sondern auch eine An-
niherung an die Kunst beinhaltet, die auf Sprachkritik basiert. Nicht

# Sfez, »Der Widerstreit und danach?«, S. 196.
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zuletzt werfen die Parallelen zwischen Adorno und Lyotard auch ein
neues Licht auf Lyotards Verhiltnis zu Habermas, da hervortritt, dass
er auch mit ihm den gesellschaftskritischen Ausgangspunkt des Den-
kens teilt.®

Was Adorno betrifft, macht der Vergleich mit Lyotard die Aktua-
litdt seiner Kunstphilosophie in der postmodernen Ara deutlich. Einer
der Aspekte, der in den Vordergrund tritt, ist Adornos Insistieren auf
der kritischen Kraft der Kunst, die auch Robert W. Witkin als Spezifi-
kum von Adornos Denken hervorgehoben hat.* Ebenso weist Lyotard
der Kunst eine gesellschafts- und kulturkritische Position zu. Die in der
Negativen Dialektik angestrebte »unmethodische Methode«, die mit-
tels des Entwurfs von Denkmodellen auf eine »kritische Enzyklopadie«
hinarbeitet,” dient Lyotard als Basismodell fiir die Weiterentwicklung
seiner Asthetik. Kann man ihm auch vorwerfen, er rezipiere Adorno
nur partiell, kniipft er mit den »Meditationen zur Metaphysik« doch
an das Herzstiick von Adornos Philosophie an. Dass gerade dies nicht
oder kaum rezipiert, mitunter auch ginzlich ibersehen wird, korres-
pondiert mit einer Sichtweise Adornos, die dessen Denken nach Ausch-
witz als »veraltet« darstellt. Ein haufig wiederkehrender Kritikpunkt ist
der der Funktionalisierung der Kunst.*® Luzia Sziborsky hat dagegen
bereits in den 1980er Jahren nachgewiesen, in welch hohem Mafle
Adornos Denken in der konkreten Kunsterfahrung verankert ist.*
Auch dieser Aspekt stellt eine wichtige Parallele zu Lyotard dar. Nicht
zuletzt wird die Aktualitit von Adornos Denken daran manifest, dass
sein Bemiihen um das Nichtidentische eine Philosophie der Differenz in
nuce beinhaltet, die als Vorldufer von Lyotards Differenzdenken ange-

# Siehe dazu auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 105 ff.

46 Witkin, Adorno on Music, S. 3: »In a world in which art and the aesthetic domain had
been marginalised and their products trivialised, Adorno did more than any other phi-
losopher to raise their profile and to establish beyond all doubt their right to be taken
seriously, to be acknowledged as a moral and critical force in the development of a mo-
dern consciousness and a modern society.«

47 Vgl. Rath, Adornos Kritische Theorie. Vermittlungen und Vermittlungsschwierigkei-
ten, S. 117.

# Vgl. z.B. Asiain, Theodor W. Adorno: Dialektik des Aporetischen: Untersuchungen
zur Rolle der Kunst in der Philosophie Th. W. Adornos, S. 232: »Dem Betrachter bietet
sich das Bild eines philosophischen Kunstverstindnisses, in dem die Kunst weniger in
ihrer Eigenbedeutsamkeit aufgesucht als in die Funktion gedrdngt wird, ein philosophi-
sches Programm in ihrem Medium durchzuexerzieren.«

# Vgl. Sziborsky, »Dialektik aus dem Geist der Musik.
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sehen werden kann. Lyotard selbst hat darauf hingewiesen, dass Ador-
no im Lichte der neuen franzosischen Philosophie wiederzulesen wi-
re.’ Seine eigene Philosophie kann in wesentlichen Punkten als Wei-
terfiihrung von bereits von Adorno thematisierten Problemen, als
Adaption von dessen Standpunkten fiir Lyotards Gegenwart, angesehen
werden. Diese Sichtweise legt auch sein Vorwort zu Des dispositifs pul-
sionnels nahe:

Le dernier mot d’Adorno fut: 'expérience au sens hégélien (la réalisation de
'esprit dans 'histoire) s’achéve aprés Auschwitz; il ne nous reste qu’a ac-
compagner la métaphysique dans son déclin; a défaut du grand récit unitaire
de I’émancipation, multiplions les micrologies.

Dans les essais qui suivent, une oreille complaisante entendra ceci: I'ex-
périence au sens hégélien s’achéve apres Auschwitz et aussi grace a la relance
du capitalisme; 1’ére des expérimentations (I’ere de la satire, qui est la satura-
tion des ceuvres par les genres) prend son essor; multiplions les paralogies.

Die folgende Darstellung der Kunstphilosophie beider Autoren verbin-
det zwei fiir den Gegenstand relevante Perspektiven: Einerseits trigt sie
ihrer grundsitzlichen, aus dhnlichen Interessen erklarbaren Nahe
Rechnung. Andererseits gilt die Aufmerksamkeit der Entwicklung von
Lyotards Asthetik und seiner direkten Ankniipfung an Adorno. Dem-
entsprechend greifen bei der Auswahl und Anordnung der einzelnen
Vergleichspunkte chronologische und thematische Aspekte ineinander.
Einige Grundthemen kehren, entsprechend der Entwicklung von Lyo-
tards Denken, in unterschiedlicher Akzentuierung und veridndertem
Kontext mehrfach wieder. Das Hauptaugenmerk ist auf Fragen gerich-
tet, die fiir Asthetik und Musikwissenschaft von Interesse sind.

Der erste Teil des Buches behandelt die Kultur- und Sprachkritik
beider Autoren, auf der ihre Uberlegungen zur modernen bzw. post-
modernen Asthetik aufbauen. Diese werden detailliert im zweiten Teil
dargelegt, wobei im Besonderen die politische Dimension der Kunst
sowie konkrete Uberlegungen zu Struktur, Form und Wirkung von
Kunst in Moderne und Postmoderne im Zentrum stehen werden. Auf
die Auseinandersetzung beider Autoren mit Husserl, Marx, Hegel,
Freud und Heidegger, deren detaillierte Aufarbeitung einer separaten
Abhandlung bediirfte, wird lediglich insoweit eingegangen, als es fiir

% Vgl. Lyotard, » Appendice svelte a la question postmodernec, S. 85.
51 Lyotard, »Avertissement, S. 17f.

26



Methodik, Forschungsperspektiven und Gliederung

die im vorliegenden Rahmen behandelten Fragestellungen notwendig
ist. Entsprechende Hinweise durchziehen die gesamte Darstellung.
Gesellschafts- und Kulturkritik ist Gegenstand des ersten Kapitels.
Parallelen zwischen Adorno und Lyotard ergeben sich hinsichtlich der
im Marxismus verwurzelten Kapitalismuskritik beider sowie aus ihrem
Rekurs auf Kunst. Beide Aspekte kommen in La condition postmoderne
(1979) zur Sprache, wo sich eine erste systematische Auseinanderset-
zung Lyotards mit der Kritischen Theorie findet. Wie anhand dieses
Werkes gezeigt wird, geht es auch Lyotard letztlich um die Moglichkeit
begriindeter ethischer Entscheidungen und Erkenntnisgewinn. In sei-
nem gesamten (Euvre sucht er letztlich einen Weg, ethische Urteile
und Erkenntnisurteile zu legitimieren, wobei Totalitétskritik die grund-
legende Perspektive ist, die ihn mit Adorno verbindet. Wie die Dialektik
der Aufklarung vereint auch Lyotards Kritik des Wissens Kritik an der
Aufklarung mit Kritik am nahezu ausschliefSlich an 6konomischen
Grundsitzen orientierten modernen Gesellschaftssystem, das schlief3-
lich auch Wissen instrumentalisiert und zur Ware werden lasst. Domi-
nanz einer einseitigen, abstrakten Form von Rationalitit, die mit Herr-
schafts- und Machtstreben verbunden ist, sowie die Einverleibung und
Nivellierung des Individuellen durch das sich in unendlicher Wieder-
holung selber zwanghaft reproduzierende kapitalistische System, das
nur den Tauschwert als einzigen Wert gelten lasst, sind Kernpunkte,
an denen sich die Gesellschafts- und Kulturkritik beider Denker beriih-
ren. Differenzen zeigen sich hinsichtlich des angesichts dieser gesell-
schaftskritischen Diagnose vorgeschlagenen Losungsweges, wobei Lyo-
tard Adornos Vernunftkritik zundchst entscheidend modifiziert: Die
notwendige Kritik wird nicht als Selbstreflexion der Vernunft, sondern
als Gegeniiberstellung einander korrigierender und unterstiitzender
Sprachspiele konzipiert. Dies beinhaltet zugleich eine Distanzierung
von Habermas’ Standpunkt, fiir den Lyotard allerdings ausdriicklich
Sympathie bekundet. Wihrend Adorno auf Selbstreflexion des Den-
kens mithilfe der Kunst setzt und Kulturkritik als Kunstkritik kon-
zipiert, versucht Lyotard, Wissenschaft und Kunst als Teil einer revolu-
tiondren Praxis zu denken, deren Ziel es ist, durch Multiplikation der
Erzihlungen die Vorherrschaft der groflen Erzahlung zu brechen und
dadurch dem negativ-metaphysischen und theoretischen einen affirma-
tiv-heidnischen und handlungsorientierten Standpunkt entgegenzuset-
zen. Nimmt Kunst auch bei Lyotard eine zentrale Position ein, ist diese
dennoch vorerst anders gedacht als bei Adorno: als aktiver Beitrag zur
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Revolution. Dementsprechend favorisiert Lyotard im Unterschied zu
Adorno, der das CEuvre der Wiener Schule als Modell kritischer Kunst
ins Zentrum seiner Uberlegungen stellt, radikal avantgardistische An-
sitze wie die amerikanische Minimal Music oder Kagels experimentelle
multimediale Arbeiten. Dass Lyotard in dhnlicher Weise wie Adorno
Kultur- und Gesellschaftskritik verbinden sollte, wird an seinen kriti-
schen Bemerkungen zum Tristan deutlich, die sich in seinem Essay
L' Assassinat de l'expérience par la peinture, Monory (1984) finden.
Anhand der Sprachkritik beider Philosophen, die das zweite Kapi-
tel behandelt, lasst sich der Weg der Anniherung Lyotards an Adorno
in den 1980er Jahren verfolgen. Basis ist die Lektiire von Discours,
figure (1971), Lyotards Dissertation, in der er bereits eine dem sprach-
kritischen Standpunkt Adornos vergleichbare Position ausarbeitet:
Wahrheit wird in der Dunkelheit der Sprache angesiedelt, Differenz als
wesentlicher Bestandteil sprachlichen Ausdrucks angesehen. In dem
Mafe, in dem deutlich wird, dass Lyotards Distanznahme zur Dialektik
primir eine Kritik an Hegel zugrunde liegt, tritt auch die entscheidende
Affinitit zur Negativen Dialektik Adornos hervor, die sich im Besonde-
ren an Lyotards Betonung des Unaussprechlichen als Bedingung von
Zeugenschaft in Le différend (1983) zeigt, wo er nun direkt an Adorno
ankniipft. Im Zuge der zunehmend ethischen Orientierung seiner
Sprachphilosophie setzt sich Lyotards gesellschaftskritisches Denken
fort. Auschwitz wird der gemeinsame Fokus von Moderne und Post-
moderne. Der hohe Stellenwert der Kunst ist bei beiden Philosophen
ein durchgehender Bezugspunkt: Wie bei Adorno tritt die Kunst auch
bei Lyotard der diskursiven Sprache als Korrektiv gegeniiber. Beide se-
hen Philosophie und Kunst als komplementir an, wobei das Denken
konkrete Kunsterfahrung reflektiert. Wahrheit wird zugleich als mate-
riell und begriffslos gedacht. Als Zeugnis fiir Unaussprechliches in
Form einer Totalitdt dekonstruierenden Mikrologie kommt der Kunst
eine kritische Funktion und konkretes Widerstandspotential zu. Die Be-
tonung einer in der konkreten Materialitit der Kunst verankerten ethi-
schen Dimension 16st metaphysisches Denken in traditionellem Sinne
bei beiden Autoren ab. Die Weiterentwicklung der Sprachauffassung
Lyotards bestimmt auch seine Einschitzung der Musik der Avantgarde:
Beschaftigte er sich zuerst mit experimentellen Sprachkompositionen
Berios, wendet er sich in Le différend vermehrt dem Phinomen der
Stille zu, wobei er deren Wahrnehmung mit dem Konzept des Wider-
streits zusammenfiihrt, den er als existentielle Grenzerfahrung inter-
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pretiert. Auch fiir Adorno ist die Absage an Diskursivitit, die Stumm-
heit der Werke, entscheidend fiir deren metaphysisch-ethische Dimen-
sion, die ihm zufolge mit der Begrenztheit des menschlichen Daseins
konfrontiert, wie er anhand von Weberns CEuvre darlegt.

Die politische und ethische Funktion der Kunst, das nicht Darstell-
bare zu bezeugen, konkretisiert Lyotard ausgehend von der Auseinan-
dersetzung mit Kant in L'Enthousiasme (1986) und spéter in Legons sur
I'Analytique du sublime (1991), wie im dritten Kapitel dargelegt wird.
Indem Lyotard der Kunst nun im Anschluss an Kants Uberlegungen
zum dsthetischen Urteil eine kritische Dimension zuerkennt, gibt er
seinen Uberlegungen zur Kritik eine neue Wendung und kommt damit
Adornos Auffassung von Autonomie der Kunst niher: Kritik wird nun
in Form des #sthetischen Urteils als Selbstreflexion des Subjekts ver-
standen, die kritische Funktion der Kunst korrespondiert mit einer po-
litischen und ethischen. Im Vergleich zu Kant ist allerdings der Stellen-
wert der Kunst ein anderer: Bei Kant von marginaler Bedeutung,
nimmt sie bei Lyotard und bei Adorno einen zentralen Platz ein. Asthe-
tik avanciert damit zum Mittelpunkt von Lyotards Denken. Im Zen-
trum der Kant-Rezeption beider Autoren steht die kritische Revision
von Kants Analyse des Erhabenen. Sowohl fiir Adorno als auch fiir
Lyotard schliefSt die Begegnung mit dem Erhabenen eine Erfahrung
der Grenzen des Subjekts ein. Ohne dass die Vorstellung eines Subjekts
aufgegeben wiirde, wird dessen Einheit in Frage gestellt. Die Unter-
scheidung, die Lyotard zwischen dem Schénen und dem Erhabenen vor-
nimmt, korrespondiert mit seinen differenzierten Uberlegungen zur
ethischen Dimension der Kunst. Im Zuge der Beschiftigung mit Schon-
heit und Erhabenheit erweitert sich Lyotards Musikinteresse signifi-
kant, sodass nun auch klassische Komponisten wie Schubert Beriick-
sichtigung finden. Adornos Uberlegungen zum Erhabenen riicken
dagegen die Avantgarde zunehmend ins Blickfeld. Im Zuge ihrer Aus-
einandersetzung mit Schonheit und Erhabenheit stellen beide Autoren
auch Uberlegungen zu Problemen und Gefihrdungen der Kunst ihrer
Zeit an und entwerfen ihre Vision einer Zukunft der Kunst: Diese ist
nur als Avantgarde denkbar. Aufgrund ihrer spezifischen sprachlosen
Materialitit fungiert die Musik als Modell.

Lyotards Uberlegungen zu Material und Zeit, die im vierten Kapi-
tel dargestellt werden, ergéinzen das bisher zu Sprache, Subjekt und
Kritik Gesagte um konkrete adsthetische Fragen und zeigen damit, in-
wieweit er Adornos Asthetik weiterfiihrt. Kritische Kunst ist auch Lyo-
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tard zufolge an ihrer Struktur, ihrer werkimmanenten kiinstlerischen
Gestaltung, zu erkennen. Wie er in der Aufsatzsammlung L'inhumain
(1988) erlautert, ist die Opposition von Gesetz und Material zentral. Die
Bedeutung dieser strukturellen Dimension fiir die spezifische Sprach-
lichkeit und den gestischen Ausdruck der Kunst thematisiert Lyotard in
den 1980er und 1990er Jahren in bisher kaum beachteten und nicht
iibersetzten kleineren Schriften zur modernen und postmodernen Ma-
lerei, wie etwa Sur la constitution du temps par la couleur dans les
ceuvres récentes d’Albert Ayme (1981), L'histoire de Ruth (1983), L'as-
sassinat de "expérience par la peinture, Monory (1984) oder Flora da-
nica. La sécession du geste dans la peinture de Stig Brogger (1997).
Anhand dieser Arbeiten kann sein Verstindnis von kiinstlerischer Post-
moderne durchaus konkretisiert werden. Der Stellenwert, den er der
Musik beimisst, wird daraus ersichtlich, dass er die Malerei mithilfe
musikalischer Strukturvorstellungen analysiert. Zudem o6ffnet sich
Lyotards Blickwinkel auf die Musik immer weiter, sodass nun die ge-
samte Musikgeschichte von Bach bis Schonberg und Boulez in die Uber-
legungen einbezogen wird. Im Zuge der Auseinandersetzung mit Ador-
no gewinnt auch Lyotards Konzeption einer immateriellen Dimension
der Kunst mehr und mehr an Konturen. Die Uberlegungen zu Material
und Zeit sind dafiir insofern wichtig, als sie das Bemiihen um eine zur
alltdglichen alternative Zeitauffassung zeigen, das die Kunst seiner Auf-
fassung nach Hoffnung auf Neubeginn und Zukunft bewahren lisst.
Das Widerstandspotential gegen Resignation, das beide Autoren der
Kunst zusprechen, korrespondiert mit ihrer metaphysischen Dimen-
sion. Wie in Heidegger et «les juifs » (1988) und Pérégrinations (1990)
deutlich wird, geht Lyotards Anndherung an Adorno Hand in Hand mit
der Auseinandersetzung mit Heidegger. Mit Adorno teilt er den Gedan-
ken einer existentiellen Abhingigkeit des Subjekts, des Geistigen vom
Materiellen, die, als kritische ésthetische Kategorie gefasst, die lebens-
praktische Relevanz einer fiir den Widerstreit und das Nichtdarstellbare
sensiblen postmodernen kiinstlerischen Haltung kenntlich macht. Da-
her zihlen zu den Komponisten, denen sich Lyotard nun zuwendet, vor
allem die, die sich mit der unfassbaren Materialitit des Klanges und mit
der Stille auseinandersetzen, wie etwa Varése, Scelsi oder Grisey. Im
Zentrum seiner anti-teleologischen Zeitauffassung steht der Moment
des Ereignisses. Damit kommt er Adornos Zeitauffassung, im Besonde-
ren dessen Uberlegungen zum Augenblick und zum Neuen in der
Asthetischen Theorie, nahe. Auch fiir Lyotard schlieft die kritische
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Dimension der Kunst Auseinandersetzung mit dem Gegebenen und mit
Geschichte ein. Adornos Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen
Avantgarde, im Besonderen mit Komponisten der Darmstddter Schule
wie Boulez und Stockhausen, stellt sich als eine Auseinandersetzung
mit Tendenzen dar, die er zu verstehen und zu deuten versuchte, ohne
endgiiltige Antworten zu finden. Die Fragen, die er in Zusammenhang
mit dem Entwurf seiner Vision einer musique informelle stellte, sind
weniger aufgrund der skizzierten Antworten aktuell als aufgrund ihrer
Unabgeschlossenheit, die an sie anzukniipfen erlaubt.
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l. Kulturkritik

Mag es vielleicht erstaunen, dass ein zumindest zur Hilfte Jean-Fran-
cois Lyotard gewidmetes Buch iiber aktuelle Fragen der Asthetik mit
einem Kapitel iiber Kulturkritik beginnt, so ist dieses Erstaunen bereits
die Rechtfertigung fiir eine solche Darstellung: Zwar weist eine grofSe
Zahl an Abhandlungen zur politischen Philosophie auf Jean-Francois
Lyotards differenziertes Politikverstindnis hin,! in dsthetischen Debat-
ten wird er jedoch hdufig als Denker verstanden, der im Gegensatz zu
kulturkritischen Autoren eine affirmative Haltung einnimmt, sodass
die kritischen Aspekte seiner Kunsttheorie ungerechtfertigt stark in
den Hintergrund treten. Diese Tendenz, die nicht nur die deutsche, son-
dern auch die englischsprachige musikwissenschaftliche Literatur
pragt,? diirfte vornehmlich auf zwei Griinde zuriickzufiithren sein: Ers-
tens darauf, dass Lyotard als Philosoph der Postmoderne schlechthin
mit der Tendenz zu einer Haltung des »anything goes« in Verbindung
gebracht wird; zweitens darauf, dass er selbst programmatisch und stel-
lenweise polemisch Affirmation und Negativitit gegeniiberstellte, wie
unter anderem in seinem fiir die Einschdtzung seiner Haltung zu Ador-
no wichtigen Artikel Adorno come diavolo wie auch im Klappentext zu
Des dispositifs pulsionnels.

Um grundlegende Parallelen im Denken der beiden Philosophen
sichtbar zu machen, ist es zunichst nétig, den Gegensatz zwischen Kri-

! Neben den Arbeiten Olivier Dekens und Anne Elisabeth Sejtens, auf deren Darstel-
lungen im Folgenden im Detail Bezug genommen wird, sind hier stellvertretend auch die
von Chris Rojek und Bryan S. Turner sowie von Victor Taylor und Gregg Lambert he-
rausgegebenen Sammelbénde zu nennen: Dekens, Lyotard et la philosophie (du) politi-
que, Sejten, »Politique négative«, Rojek und Turner (Hg.), The politics of Jean-Frangcois
Lyotard, Taylor und Lambert (Hg.), Critical evaluations in cultural theory.

2 Zur gegensitzlichen Wahrnehmung von Adorno und Lyotard vor dem Hintergrund
eines konstatierten Gegensatzes von modernem und postmodernem Denken in der eng-
lischsprachgen Literatur siehe auch Kramer, Classical Music and Postmodern Knowled-
ge, sowie Lochhead und Auner (Hg.), Postmodern Music/Postmodern Thought.
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tik bzw. Negativitit auf der einen und Affirmation auf der anderen Seite
aufzubrechen. Kontrastiert man Lyotards Denken direkt mit dem Ador-
nos, wird es moglich, eine differenzierte Analyse seines Standpunktes
zu entwickeln und zu zeigen, dass er ebenfalls eine kritische Position
vertritt. Dabei orientiert sich sein Kritikbegriff zum einen an der Frank-
furter Schule, zum anderen entspricht seine konkrete Sichtweise der
modernen Welt in wesentlichen Ziigen der Perspektive, die Adorno
und Horkheimer in der Dialektik der Aufklirung entwickelten. Im Be-
sonderen Aufsitze aus Des dispositifs pulsionnels (1973) verdeutlichen,
dass die ambivalente Haltung zu Adorno in den frithen Schriften mit
Lyotards Aufarbeitung seiner eigenen marxistischen Vergangenheit,
seinem Engagement in der Gruppe Socialisme ou barbarie, korrespon-
diert.> Kann auch auf Lyotards Verhiltnis zu Marx in diesem Rahmen
nicht niher eingegangen werden, ist es dennoch wichtig festzuhalten,
dass fiir ihn die personlich erlebte praktische Niederlage des Marxismus
der Grund fiir die drohende Melancholie ist,* gegen die alle Denk-
anstrengungen zu richten seien: eine Melancholie, die allerdings bereits
Adorno wie kein anderer Denker des 20. Jahrhunderts erkannt habe.
Hauptquelle der Darstellung von Lyotards kulturkritischer Posi-
tion, erginzt von Aufsdtzen aus Des dispositifs pulsionnels und dem
Essay zur Malerei Jacques Monorys, ist das Buch, dem Lyotard seine
internationale Bekanntheit verdankt: La condition postmoderne. Es ist
das erste, in dem Lyotard Ende der 1970er Jahre explizit eine Auseinan-
dersetzung mit der Kritischen Theorie fiihrt.> Die Relation zu Adorno,
dessen kritische Position im Folgenden anhand der Dialektik der Auf-
klirung, der Philosophie der neuen Musik und seiner Wagner-Mono-
graphie dargestellt wird, stellt sich in dieser frithen Phase von Lyotards
Denken als distanziert dar. Die von ihm angestrebte Abgrenzung vom
modernen Denken intendiert einen Mittelweg zwischen notwendiger
Kritik und einer prinzipiell positiven Haltung: Es gelte, sowohl der zu-
nehmenden »Entzauberung der Welt« als auch »blinder Positivitit« zu
begegnen.® Im Vorwort zu La condition postmoderne macht er klar,
dass es ihm beim Versuch der Neusituierung des Denkens in Hinblick

> Siehe dazu auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 13f.

* Zur Problematik von Marxismus und Melancholie bei Lyotard siehe auch Walder Pra-
do, »La dette d’affect«.

5 Darauf wies bereits Gérard Raulet hin: Raulet, »Konsens oder Dissens? Welches Mo-
dell fiir die globale Kommunikation?«.

¢ Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 8.
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auf die Moglichkeit von Gerechtigkeit und Wahrheit um eine Proble-
matik geht, die angesichts gesellschaftlicher und politischer Entwick-
lung in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts an Dringlichkeit ge-
wonnen hat. Postmoderne soll, um der Situation in der postindustri-
ellen Gesellschaft gewachsen zu sein, als Haltung etabliert werden, die
es erlaubt, auf Probleme, die sich bereits in der Moderne zeigten, besser
als frither zu reagieren. Auch aus dem Vorwort zu Des dispositifs pul-
sionnels geht hervor, dass Lyotard Postmoderne als kritische Neuinter-
pretation der modernen Welt verstanden wissen will:

68 resta en suspens sur le tranchant du rasoir. Par 'un des ses aces, I'événe-
ment donnait un sursis, il offrait méme 1’occasion d’une relance, au grand récit
politique de ’émancipation. Il était moderne. [...] Sous son autre ace, il échap-
pait aux grandes narrations, il prenait vie d’une autre condition, qu’on a pu
appeler postmoderne. Aux étudiants, aux artistes, aux écrivains et aux savants,
le capitalisme développé ordonnait: Soyez intelligents, soyez ingénieux, vos
idées sont ma marchandise d’avenir. Prescriptions que les intéresses néglige-
rent tout a coup: consacrant leurs soins a l'imagination plutot qu’au marché,
ils s’exhortérent a expérimenter sans limites.”

Zwei wichtige Aspekte sind an Lyotards Interpretation des Mai 68 her-
vorzuheben: erstens die Bedeutung, die er der Praxis gegeniiber der
Theorie einrdumt; zweitens die entscheidende Rolle, die die Kunst und
das ihr inhdrente Widerstandspotential gegen den Kapitalismus spielen.
Aufgrund der konkreten politischen Bedeutung des Beispiels wird deut-
lich, dass die propagierte postmoderne Haltung letztlich vom Wider-
stand gegen die Dominanz des Kapitalismus und die aus dieser resultie-
renden Forderungen und Zwinge gekennzeichnet ist. Postmodern oder
modern zu denken und zu handeln, ist Lyotard zufolge eine Alternative,
die auf der bewussten Entscheidung beruht, die Herausforderungen der
Zeit anzunehmen, Widerstand zu leisten und sich nicht den Forderun-
gen der kapitalistischen Welt blind anzupassen. Widerstand etabliert
sich in Form kreativen Engagements in umfassendem Sinn. Dabei ist
die Musik, auf die er, wie gezeigt werden wird, immer wieder zu spre-
chen kommt, seiner Auffassung nach Teil einer dem kapitalistischen
System inkommensurablen kritischen Praxis.

Der Vergleich der Kultur- und Gesellschaftskritik beider Autoren
geht von zwei expliziten Ankniipfungspunkten Lyotards an die Kriti-

7 Lyotard, »Avertissementc, S. 17.
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sche Theorie aus: erstens von seiner Bezugnahme auf deren Geschichts-
und Gesellschaftsmodell und zweitens von seiner Kritik an einer kul-
turpessimistischen Sichtweise, die Kritik als Theorie zu ihrem Pro-
gramm erhebt. Die Gegeniiberstellung wichtiger Aspekte ihrer Kritik
an Gesellschaft und Denken in den ersten beiden Abschnitten zielt da-
rauf ab, Lyotards kritische Grundhaltung darzustellen, die auf dem
Fortwirken antikapitalistischen Denkens auch in seinen postmodernen
Werken basiert.

Die Kontrastierung ihrer divergierenden Konzeptionen von Kritik
im dritten Abschnitt hat zum Ziel, zu zeigen, dass Differenzen grofteils
auf den verinderten zeitgeschichtlichen Hintergrund zuriickzufiihren
sind, der Lyotard zu einer Radikalisierung der Position Adornos bewog.
Diese diente ihm zwar in grundlegenden Fragen als Ausgangspunkt,
sein Denken zielte jedoch nicht auf Theorie, sondern auf Subversion
der Praxis durch narrative Vielfalt. Aber wie Adornos Kritik der Kultur-
industrie zeigt, verbindet beide die Intention, totalitire gesellschaftliche
Tendenzen zu bekampfen.

Die historische Distanz sowie die divergierenden Auffassungen
von Kritik bedingen ihre unterschiedlichen Wahrnehmungsweisen der
Kunst, die im vierten Abschnitt miteinander konfrontiert werden.
Adornos Analyse musikgeschichtlicher Entwicklungen aus dem Geist
der Dialektik der Aufklirung hebt das verséhnende Potential der Kunst
hervor. Lyotards provokanter Kommentar zu Duchamps CEuvre stellt
dagegen die Unméglichkeit von Versshnung ins Zentrum. Nichtsdesto-
trotz zeigt der Vergleich, dass beide dieselbe Intention verfolgen: der
vom Kapitalismus gestiitzten Wiederholung des Gleichen und dem Ni-
hilismus entgegenzuwirken. Vor diesem Hintergrund verstehen beide
Philosophie als Kunstkritik, und ihr Denken nimmt auf konkrete Wer-
ke Bezug. Der Kunst ihrer Zeit schreiben sie die Aufgabe zu, der zuneh-
menden Okonomisierung aller Lebensbereiche in der modernen bzw.
postmodernen Welt Widerstand zu leisten. Fiir beide kommt der Musik
dabei insofern eine exemplarische Rolle zu, als beide die subjektive Zeit-
erfahrung, die die Einzigartigkeit des Augenblicks betont, als ein wich-
tiges Spezifikum von Kunst betrachten.
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Kritik am Gesellschaftssystem
1.1 Die Dialektik der Aufklirung

Adornos gesellschafts- und kulturkritische Perspektive ist in wesent-
lichen Ziigen bereits in der Dialektik der Aufkldrung dargelegt. Die
gemeinsam mit Horkheimer erarbeitete geschichtsphilosophische Per-
spektive, die der deutschen Soziologie eine vom Positivismus angelsach-
sischer Priagung verschiedene Orientierung verleihen sollte, trug zur
Distanz zwischen Habermas und der ersten Generation der Frankfurter
Schule bei und bildet nach wie vor einen beliebten Angriffspunkt.® Was
den Vergleich von Adorno und Lyotard betrifft, ist es allerdings genau
diese Perspektive, die die Grundlage fiir die Anniaherung von Lyotards
Denken an Adornos Kunstphilosophie bildet. Die Auffassung, dass die
negative Entwicklung der Gesellschaft, die Adorno und Horkheimer
bereits in den 1940er Jahren beobachteten, im weiteren Verlauf des
20. Jahrhunderts ungeahnte Ausmafle annahm, wie Adorno in seiner
Vorbemerkung zur Ausgabe von 1969 hervorhob, prigte seine Philoso-
phie entscheidend und gab seiner Asthetik ein politische Wendung, die
zusammenfassend als totalitdtskritisch charakterisiert werden kann.
Wie bereits Hauke Brunkhorst festgestellt hat,® stellt diese Sichtweise
auch eine der wichtigsten Parallelen zwischen Lyotards und Adornos
Denken dar. Bei Adorno ist Gesellschaftskritik von Anfang an Rationa-
litatskritik: an einem Denken, das sich als zunehmendes Streben nach
Macht und absoluter Herrschaft entpuppt, wie Horkheimer und Ador-
no den Prozess der Aufklidrung interpretierten.’’ Eine fiir Adorno ent-
scheidende These ist, dass im Zuge der Aufklirung der zivilisierte
Mensch zunehmend in Konflikt mit der Natur gerit. Wie Adornos
und Horkheimers Lesart der Odyssee verdeutlicht, richtet sich das
Herrschaftsstreben des modernen Helden dabei sowohl gegen die dufse-

8 Im Anschluss an Habermas’ Kritik an Adorno hat beispielsweise Albrecht Wellmer
eine Lektiire der Asthetischen Theorie vorgeschlagen, die den utopischen Versshnungs-
gedanken zugunsten der Forderung nach einer Anniherung der Kunst an Lebenspraxis,
somit nach Kommunikation, relativiert und dadurch Adorno Habermas, Jauss und Biir-
ger aneinander annahert. Vgl. Wellmer, Dialektik von Moderne und Postmoderne.

% Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 86{. Generell betont Brunkhorst je-
doch die Distanz zwischen Lyotards postmodernem Denken und Adornos materialisti-
scher Philosophie.

10 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 20.
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re als auch gegen die innere Natur. Nicht zuletzt aufgrund dieser Unter-
driickung der Natur gehe Aufklirung mit Regression einher und miin-
de daher wieder in denselben mythischen Kreislauf, dem der Mensch
mit Hilfe der Rationalitit zu entrinnen versuche. Die Gesetzlichkeit der
Wiederholung sei das mythische Prinzip, dem auch die aufgeklirte Ge-
sellschaft folge."

Dennoch ist es Adornos Anliegen, eine wie auch immer geartete
utopische Perspektive zu entwerfen, wie der Ausweglosigkeit Parole zu
bieten wire. Gerd Kimmerle hat in diesem Zusammenhang von einer
»manichdischen Antithetik von Tod und Versshnung«> bei Hork-
heimer und Adorno gesprochen: »Sie schildern die mythische Welt als
fremde, versteinerte, stumme, leblose, triigerische, vergangenheits-
beherrschte, zukunftslose und todesverfallene Welt des Scheins. IThnen
zufolge ist das Mythische das vollendete Negative, das zeitwendend in
sich umschlagen muss, um die Sehnsucht nach vormythischen Ur-
zustidnden in nachmythischer Zeit zu erfiillen.«'?

Wird die Wiederkehr des Gleichen mit der Ausweglosigkeit des
Todes assoziiert, ist es nicht verwunderlich, dass Adorno die Zeitauffas-
sung als wesentlichen Aspekt einer Erneuerung des Denkens prokla-
mieren und damit der Musik einen iiber persénliche Vorliebe hinaus-
gehenden Rang zukommen lassen wird. Denn die Musik erméglicht
eine Gestaltung der Zeit, die auf mogliche Alternativen zur Wieder
holung des Gleichen verweist. Konsequenterweise wird durch den Ge-
danken, dass die mythische Wiederkehr des Gleichen zu iiberwinden
wire, auch seine Musikkritik motiviert. Als besonders problematisch
sieht Adorno Wagners Konzeption des Mythos an, weil sie der Wieder-
holung des Gleichen eben nicht zu entkommen vermag.'* Damit ist der
springende Punkt beriihrt, an dem Adorno seine Gesellschaftskritik als
Musikkritik festmachen wird: die Ordnung der Zeit."> In der Idee des

1 Vgl. ebd., S. 28.

2 Kimmerle, Verwerfungen, S. 31.

3 Ebd.,, S. 31.

4 Siehe dazu auch Klein, Solidaritit mit Metaphysik. Auf Verbindungen zwischen
Wagner, Adorno und Horkheimer hinsichtlich ihrer Auffassung vom Mythos hat auch
schon Robert Witkin hingewiesen. Vgl. Witkin, Adorno on Music, S. 71: »The sstory«
told by Adorno and Horkheimer of the Enlightenment has some structural resonances
with that told by Wagner in his giant music-drama — the cycle of four operas known as
The Ring«.

15 Siehe dazu auch Klein, »Thesen zum Verhiltnis von Musik und Zeit«.
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Gesamtkunstwerks sowie der »Kunst des Ubergangs« vermeint er die
Idee eines liickenlosen Schicksalszusammenhangs erkennen zu kon-
nen.'s Durch diese Affirmation des Wiederholungsprinzips werde
Wagners Musik selbst nicht nur Abbild der Tauschgesellschaft, sondern
sogar zu deren Produkt, beuge »sich dem Rechtssatz, da} Spannung
und Lésung im ganzen sich entsprechen miissen«."” Das Tauschprinzip
infiltriere auch die Struktur, wobei im Besonderen die Individualitit des
Details verloren gehe: » Alles musikalische Sein ist bei ihm ein Sein fiir
anderes.«'® Grundlage fiir diese Entwicklung sei die Tonalitit mit ihrem
System von Dissonanz und Konsonanz, Spannung und Auflésung.
Wagner verwirkliche eine Balance, die restlos aufgehe, erklirt Adorno,
Schénberg zitierend:

Every tone which is added to a beginning tone makes the meaning of that tone
doubtful. If, for instance, G follows after C, the ear may not be sure whether
this expresses C major or G major, or even F major or E minor; and the addi-
tion of other tones may or may not clarify this problem. In this manner there
is produced a state of unrest, of imbalance which grows throughout most of
the piece, and is enforced further by similar functions of the rhythm. The
method by which this balance is restored seems to me the real idea of the
composition.?

Als vollkommene Balance werde Wagners Musik zum Zeichen der Wie-
derkehr des Gleichen. »In der Herstellung der >Balance« geht der Saldo
des Schicksals auf; alles Geschehene wird widerrufen, und die dstheti-
sche Rechtsordnung ist die Restitution des Urzustandes.«** Die von
Adorno gewihlte Terminologie verrit seine kapitalismuskritische Per-
spektive, die er spiter ganz klar macht, wenn er vom »Primat des Tau-
sches iiber Organisation und inneren Verlauf des Kunstwerks« spricht,
das seiner Ansicht nach bei Wagner zum »Inbegriff des gesamtgesell-
schaftlichen Tauschvorgangs« wird.*!

6 Adorno, Die musikalischen Monographien, S. 112f.: »Auf der archaischen Idee des
Schicksals beruht der liickenlose Immanenzzusammenhang im Gesamtkunstwerk eben-
so wie wahrscheinlich jenes musikalische Formprinzip der >Kunst des Ubergangse, der
universalen Vermittlung.«

7 Ebd.

15 Ebd.

9 Ebd., S. 113.

2 Ebd., S. 112f.

21 Ebd., S. 113f.
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Indem Wagners Konzeption die Wiederkunft des Gleichen als na-
turgegeben affirmiere, widersetze sie sich dem Gedanken einer Ver-
dnderlichkeit der Welt und damit dem Neuen: »Sein Bild vom allgemein
Menschlichen erheischt den Abbau des vermeintlich Relativen zuguns-
ten der Idee der Invarianz des Menschen.«?? Diese Invarianz spiegle
bereits der Rekurs auf mythische Inhalte: »Durch die Regression auf
die Mythen ruft sich in Wagner die biirgerliche Gesellschaft selber beim
Namen: alle neuen Ereignisse im musikalischen Fortgang messen den
vorhergehenden sich an, und indem sie diese tilgen, wird stets auch das
Neue getilgt.«*® Wichtiger fiir Adorno ist jedoch der Niederschlag des
Wiederholungsprinzips in der zeitlichen Organisation von Wagners
Musik, der die Entwicklung fehle.?* Die symphonische Form a la Beet-
hoven sei dagegen die antimythische und damit das Bild der Hoffnung,
wie Adorno in Anspielung auf Fidelio erldutert.? Das Prinzip der Ent-
wicklung ist fiir Adorno dem der Beherrschung entgegengesetzt: »Bei
Wagner aber wird unverschnlich Natur beherrscht, und darum hat ihr
eigenes Verdikt das letzte Wort.«* Entwicklung biete Raum fiir die
Zukunft, fiir das Neue, das Unvorhersehbare. Damit sei sie im Gegen-
satz zu Wagners Dramen zum Einspruch gegen den Tod fihig, letzte
Intention der Kritik am Mythos:

Auf Wagners musikalischem Theater ist die Figur des Orpheus unvorstellbar,
so wie in seiner Nibelungenversion kein Raum bleibt fiir Volker, wihrend die
Szene des Epos, in der der Spielmann die Burgunden in den Schlaf ihrer letz-
ten Nacht geigt, mehr als jede andere Musik hitte entbinden miissen. Die
wahre Idee der Oper, die des Trostes, vor dem die Pforten der Unterwelt sich
offnen, ist verlorengegangen.?”

Kritik, wie sie Adorno anstrebt, ist mit der Wiederholbarkeit von Kult-
handlungen unvereinbar: »Gerade indem die Opern durch >Weihe« aus
der Spannung herausgelost werden und sich als wiederholbare Kult-
handlungen gebérden, iiberantworten sie sich der reinen Immanenz
ihres Ablaufs und merzen aus, was anders wire, die Freiheit.«28

22 Ebd., S. 110.

2 Ebd., S. 113f.

% Vgl. ebd, S. 111.
» Vgl. ebd., S. 119.
26 Ebd.

27 Ebd., S. 118.

2 Ebd., S. 119.
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Die Problematik einer Zeitgestaltung, die die Wiederholung des
Gleichen impliziert, korrespondiert fiir die Autoren der Dialektik der
Aufklirung mit der zunehmenden Problematik von Subjektivitdt in
der Moderne, wobei die gesellschaftliche Entwicklungsperspektive, die
sie zeichnen, pessimistisch ist. Wie sich das Herrschaftsprinzip im Laufe
der Zeit potenzierte, nahmen die Ohnmacht des Einzelnen und die Un-
gerechtigkeit der Gesellschaftsordnung zu. Die Unterschiede zwischen
Michtigen und Ohnmachtigen, die Unterdriickung und Nivellierung
des Individuums wuchsen mit zunehmender Macht der instrumentali-
sierten Vernunft in der zivilisierten Gesellschaft. Auch in Adornos
Wagner-Monographie findet sich diese Thematik. Wagner gehort fiir
Adorno »zu einer Generation, der erstmals in einer durch und durch
vergesellschafteten Welt die Unmdoglichkeit aufging, individuell zu
wenden, was iiber den Kopfen der Menschen sich vollzieht.« Deshalb
spreche »sein losgelassener Individualismus tibers Individuum und des-
sen Ordnung das Todesurteil«*. Die Verlorenheit des Individuums zei-
ge sich bei Wagner in dessen mythischer Stummheit. Am Ausdruck
von Wagners Figuren, die keine Subjekte mehr sind,*! bemerkt Adorno
eine schwerwiegende Veranderung: Statt Beseelung sei dieser vielmehr
Nachahmung von Ausdruck, also Ausdruck zweiten Grades.>

Adorno kritisiert hier den affirmativen Gestus von Wagners Mu-
sik, die sich insofern der Realitit angleiche, als in ihr die Nichtigkeit des
Einzelnen im unabinderlichen Kreislauf der Geschehnisse, die im Sinne
von Naturgesetzen mit zwingender Notwendigkeit ablaufen, deutlich
werde. Sie stemple damit wie die Realitit Freiheit als blofSe Illusion ab;
das Individuum gebe jeglichen Widerstand auf. Wie auch Robert Wit-

» Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 37.

% Adorno, Die musikalischen Monographien, S. 114.

3 Ebd., S.118: »Der Komponist entlastet gleichsam seine Figuren von der Verpflich-
tung, selbst Subjekte, selbst eigentlich beseelt zu sein: sie singen nicht, sondern rezitieren
ihre Rollen. Zappelnde Marionetten in der Hand des Weltgeist-Regisseurs, der sie tech-
nologisch verwaltet, nahern sie sich dem gegenstindlich Unbeseelten des Nibelungenlie-
des, wo der geleitende Gestus des Erzihlers gegeniiber den dargestellten Menschen den
Vordergrund behauptet.«

3 Ebd.: »Ausdruck und Beseeltheit sind wohl iiberhaupt nicht vom selben Schlag, und
manchmal scheint es, als wolle der sich selbst setzende, in sich reflektierte Ausdruck
durch Nachahmung nochmals herbeiziehen, was an sich schon verschwand. Das Wag-
nersche Espressivo nimmt den Helden ab, wessen sie bereits so wenig fihig sind wie
spiter die Figuren auf der Leinwand; >der Dichter spricht¢, weil das Schicksal ihnen die
Rede verschligt.«
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kin hervorgehoben hat,®® identifiziere es sich letztlich mit seinem Ag-
gressor.

Horkheimers und Adornos Diagnose zufolge ist absolute Beherr-
schung der Natur zum Zwecke der Selbsterhaltung das Prinzip, dem der
aufgeklirte Mensch in der westlichen Zivilisation im Laufe der ge-
schichtlichen Entwicklung in einem immer liickenloser geschlossenen
System diene, statt groflere Freiheit zu gewinnen und dem Bannkreis
der Wiederholung, auf dem der Kreislauf der Natur beruht, zu entkom-
men.** Der Gipfelpunkt der Aufkliarung ist fiir die Autoren nicht die
humane Gesellschaft, sondern ein entfremdeter Zustand, den sie als
»neue Barbarei« charakterisieren, ein Terminus, der auch im Lichte der
faschistischen Diktaturen und ihrer Graueltaten zu sehen ist, wo Ver-
nunft endgiiltig abgedankt hat.

Auf der Grundlage von Lukacs, Weber und Nietzsche zeichnen
sich bei Horkheimer und Adorno eine Transformation der konservati-
ven Kulturkritik und eine »Verschirfung der traditionellen Ideologie-
kritik« ab.?® Der Dialektik der Aufklirung kommt insofern eine Mittel-
stellung zwischen Moderne und Postmoderne zu, als sie zwar nach wie
vor der rhetorischen Tradition des Erzihlens folgt, jedoch auch bereits
deren Grenze greifbar werden ldsst: Die Gesamtkonzeption nimmt
fragmentarischen Charakter an und kulminiert letztlich im Schwei-
gen.%

1.2 Dominanz des Tauschwerts

Wie Adornos Wagner-Monographie zeigt, ist seine Kritik am Herr-
schaftsstreben der Aufklirung in ihrem Kern eine radikale und umfas-
sende Kritik der kapitalistischen Gesellschaft. Rolf Wiggershaus hat
Adorno in diesem Zusammenhang als »dunklen, ja schwarzen Theo-
retiker der Gesellschaft« charakterisiert, fiir den »der Marx’sche Impe-
rativ unverdndert giiltig sei: alle Verhiltnisse umzuwerfen, in denen der
Mensch ein erniedrigtes, ein geknechtetes, ein verlassenes, ein verdcht-

% Vgl. Witkin, Adorno on music, S. 721.

* Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 49.

% De Vries, Theologie im Pianissimo und zwischen Rationalitdt und Dekonstruktion,
S. 68.

3% Sjehe dazu auch ebd., S. 106.
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liches Wesen ist«¥. Frederic Jameson hat den Marxismus als jenen As-
pekt an Adornos Philosophie bezeichnet, der deren ungebrochene Ak-
tualitit ausmache, wobei er allerdings pauschal von einer Opposition
zum postmodernen Denken ausgeht, die in Hinblick auf Lyotard zu
relativieren ist.*® Im Besonderen der Dominanz des Tauschwerts mes-
sen sowohl Adorno als auch Lyotard grofle Bedeutung bei.

Adorno zufolge regiert die im Kapitalismus vorherrschende Abs-
traktheit nicht nur das Denken, sondern wirkt sich auch negativ auf das
menschliche Zusammenleben aus. Da die Okonomie die Qualititen der
Dinge zunehmend auf ihren abstrakten Tauschwert reduziere, prige sie
nicht nur das Verhaltnis zu den Objekten, sondern auch die Beziehun-
gen der Menschen untereinander, die Gesellschaft, und das Verhalten
bis ins Privatleben hinein,?* sodass der Einfluss der nivellierenden
Macht des 6konomischen Wertes, die nur den Tauschwert als Wert an-
erkenne, als Entfremdung und Versachlichung in allen Beziehungen zu
spiiren sei: »Nicht blo8 mit der Entfremdung der Menschen von den
beherrschten Objekten wird fiir die Herrschaft bezahlt: mit der Ver-
sachlichung des Geistes wurden die Beziehungen der Menschen selber
verhext, auch die jedes Einzelnen zu sich.«*

Adornos kritische Sicht der Aufklarung beinhaltet auch eine Kritik
am Fortschrittsprinzip, auf dem die gesellschaftliche und wirtschaftliche
Entwicklung basiert. Soziale Ungerechtigkeiten und Nivellierung des
Individuellen sind, seiner Diagnose zufolge, dessen Konsequenzen.
Moderne Kunst stelle diesem mit der Kategorie des Neuen ein anderes
Bild des Fortschritts entgegen: »Gerade weil der gesellschaftliche Fort-
schritt der Produktivkrifte ein permanentes Versprechen darstellt, des-
sen Einlosung unablissig aufgeschoben wird, ist die Moderne von der
Frage nach dem wahrhaft Neuen bestimmt.«*! Adornos Kritik am Fort-
schritt schliefit auch Kritik am technischen Fortschritt ein. Diese ist
nicht nur relevant fiir seine Asthetik, in der kiinstlerische Technik einen
Gegenpol zur Technologie darstellt, sondern macht auch seine Nihe
zum postmodernen Denken augenfillig. Peter Dews fiihrte neben der
Verdnderung der Subjektsvorstellung und dem Gedanken der Mikro-

%7 Wiggershaus, Theodor W. Adorno, S. 89.

3 Vgl. James, Late Marxism, S. 11.

% Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklarung, S. 45.
40 Ebd.

4 Mirbach, Kritik der Herrschaft, S. 21.
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logie Adornos Kritik der technologischen Vernunft als einen der we-
sentlichen Punkte an, die ihn mit poststrukturalistischen Denkern ver-
binden.*> »Naturverfallenheit« im Sinne von zunehmender individuel-
ler Unfreiheit und technischer Fortschritt als liickenlose systematische
Beherrschung der Natur denkt Adorno als zwei Seiten einer Medaille.*?
Der Zwang der Selbsterhaltung reduziere das Verhalten und die Emp-
findungen der Individuen letztlich auf ihre Funktion im System.**

Adorno zufolge schligt Aufklirung in Regression um. Das zeige
sich auch darin, dass die Menschen aufgrund der Ubermacht von Oko-
nomie und Technik und deren Dominanz tiber Kérper und Sinne immer
weniger dazu fihig seien, individuelle Erfahrungen zu machen, wie er,
an seine Diskussion mit Walter Benjamin in den 1930er Jahren ankniip-
fend, ausfiihrt. Das iibermichtige Funktionalititsdenken lasse Quali-
taten keinen Raum.*

In sehr personlicher Sichtweise ist Adornos Kapitalismus- und
Vernunftkritik als Kritik an den Auswirkungen der mit der Gesell-
schaftsordnung verbundenen Zwiinge auf das Leben des Einzelnen in
die Minima Moralia eingegangen, die Simon Jarvis treffend als » Ador-
nos vielleicht erfolgreichste Verwirklichung der Idee >mikrologischen«
Denkens« bezeichnet hat.* Auch hier bilden die Verdinglichung und
Vereinheitlichung des modernen Lebens durch die nahezu unbe-
schriankte Macht der totalitir gewordenen Rationalitdt sowie die Ver-
sachlichung aller Beziehungen und des Denkens wesentliche Kritik-
punkte. Lyotard hat Adornos Analysen der Minima Moralia mit
seiner Methode der »kleinen Erzahlung« in Verbindung gebracht. Denn
auch hier wird im Blick auf das Einzelne von der groflen Erzihlung
Abstand genommen und deren Wahrheitsanspruch relativiert. In die-
sem Sinne stellt Adornos Auffassung nach auch Kunst das Unver-
tauschbare und Individuelle ins Zentrum und damit das Neue. Sie ist

# Vgl. Dews, »Adorno, Post-Structuralism, and the Critique of Identity«, S. 1-22.

# Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 14£.

# Vgl. ebd,, S. 45.

# Ebd., S. 53: »Je komplizierter und feiner die gesellschaftliche, ckonomische und wis-
senschaftliche Apparatur, auf deren Bedienung das Produktionssystem den Leib lingst
abgestimmt hat, umso verarmter die Erlebnisse, deren er fahig ist. Die Eliminierung der
Qualitdten, ihre Umrechnung in Funktionen iibertrigt sich von der Wissenschaft ver-
moge der rationalisierten Arbeitsweisen auf die Erfahrungswelt der Vélker und dhnelt sie
tendenziell wieder der der Lurche an.«

4 TJarvis, Adorno, S. 14.
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fir ihn »Negation des gesellschaftlichen Realititsprinzips blinder
Selbsterhaltung und darum Statthalter einer Praxis, die jenseits des
Zwanges zur Verwertung stiinde«, wie es Thomas Mirbach auf den
Punkt gebracht hat.#

1.3 Effizienz als einziges Kriterium

Die Nihe von Lyotards postmoderner zu Adornos moderner Asthetik
erklirt sich zu einem nicht geringen Teil daraus, dass beide auf einer
anti-kapitalistischen Weltsicht basieren. Es verwundert demnach nicht,
dass einer der wichtigsten Kritikpunkte Lyotards an der Gesellschaft
derselbe ist, dem schon Adornos Denken galt: die umfassende Macht
und normative Dominanz des Kapitals, die mit der Dominanz des Krite-
riums der maximalen Effizienz Hand in Hand gehe. Lyotard reflektiert
Verinderungen der Welt im Laufe des 20. Jahrhunderts, die aus seiner
Sicht auf die zunehmende Dominanz des kapitalistischen Paradigmas
zuriickzufiihren sind.* Es ist letztlich das Bewusstsein der neuartigen
Dringlichkeit der Situation, das zum Versuch einer Neuorientierung
und Umwertung bisher bestehender Theorien und Philosophien fiihrt
und daher auch zur Distanzierung vom Marxismus, von der Moderne
und der Theorie der Frankfurter Schule. Von der Uniiberwindbarkeit
des kapitalistischen Paradigmas im Sinne einer dialektischen Uberwin-
dung iiberzeugt, durchzieht das Streben nach radikaler Neuorientie-
rung Lyotards gesamtes Denken. Seine Kapitalismuskritik ldsst sich an
verschiedenen Stellen in seinem CEuvre ablesen, in besonderem Maf3e
pragte sie jedoch seine frithen Werke.* Einen Schliisseltext stellt der
1972 verfasste Artikel »Capitalisme énergumene« aus der Sammlung
Des dispositifs pulsionnels dar, wo er die umfassende Macht des Kapitals
thematisiert, das alles zum Objekt kapitalistischen Tausches degradiere:

Jedes Objekt kann in den Kreislauf des Kapitals eintreten — wenn es sich nur
tauschen laf3t. Was sich tauschen lif3t, was sich verwandeln lif3t, Geld in Ma-
schine, Ware in Ware, Arbeitskraft in Arbeit, Arbeit in Lohn, Lohn in Arbeits-

4 Mirbach, Kritik der Herrschaft, S. 21.

# Vgl. Lyotard, »Avis de déluge«, S. 14.

# Zur Bedeutung des Frithwerks fiir das Verstindnis des kritischen Gehalts von Lyo-
tards Philosophie siehe auch Gane, »Lyotard’s early writings (1954-1963)«.
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kraft, all das ist im Augenblick, in dem es sich (nach dem Wertgesetz) tauschen
1a8t, Objekt fiir das Kapital >

Wie Adorno kritisiert Lyotard die Tendenz der Gesellschaft, in der Wie-
derholung des Immergleichen gefangen zu bleiben.’! Da das Wertgesetz
die einzige, uniiberwindbare Grenze des Systems darstelle, zeichne sich
das Prinzip des Kapitalismus durch zwanghafte Wiederholung ohne
Differenz, ohne Veranderung aus.”

Lyotards eigene Sichtweise der Gesellschaft folgt einem Energie-
modell, das seine Wurzeln sowohl in Freuds Psychoanalyse als auch in
Nietzsches Philosophie hat. Mit diesem Modell zielt Lyotard darauf ab,
die aus seiner Sicht fiir das Ende des 20. Jahrhunderts mangelhafte Ge-
sellschaftsanalyse der Frankfurter Schule zu korrigieren. Deren Sicht-
weise der Gesellschaft kranke daran, dass sie den noch im Marxismus
enthaltenen religiosen Tendenzen zu wenig radikal widerspreche, einer
illusionslosen Sichtweise der Gesellschaft im Weg stehe: sie als trieb-
gesteuerte Okonomie, als Okonomie des Begehrens, zu verstehen:

[...] seine »radikal« religiose Funktion verdeckt eine andere Operation, die im
Kapitalismus von heute vollkommene Wirksamkeit erlangt und die viel mehr
als nur »Kritik« erméglicht, die es moglich macht, die gesamte Gesellschaft als
Okonomie (im Freudschen Sinne) zu begreifen, als Verausgabung und Meta-
morphose libidindser Energie. Genau diese affirmative Operation fehlt dem
Marxismus der Frankfurter Schule.?

Mithilfe von Kategorien Freuds sei eine Bestandsaufnahme maoglich, die
die Wurzeln der Probleme der Moderne besser als frithere Modelle zu
erkennen erlaube, da der Irrationalismus des Systems deutlich werde,
dem als leitendes Prinzip das der Libido zugrunde liege.’* Das System
sei als Ansammlung zufilliger, nur dem Gesetz des Begehrens gehor-
chender Energiefliisse vorzustellen. Kanalisierten friither Religion und
Riten die libidinose Energie, sei nun das Kapital der einzige Wert von
universaler Bedeutung: politische und libidingse Okonomie gingen in-
einander tiber.%

% Lyotard, »Energieteufel Kapitalismus«, S. 104 f.

51 In Economie libidinale betonte er die Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit der emp-
fundenen Intensitit, die etablierte Systeme destabilisiere.Vgl. Lyotard, Econonie libidi-
nale, S. 52.

2 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumenec, S. 43f.

% Lyotard, »Adorno come diavoloc, S. 41.

5 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumeéne, S. 30f.

% Vgl. ebd., S. 32f.
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An Lyotards Beschreibung der gesellschaftlichen Entwicklung
wird damit sichtbar, dass sein Geschichtsmodell trotz der Orientierung
an Freud, dem Horkheimers und Adornos nicht unihnlich, an einer
gewissen Entwicklungsperspektive festhalt. An der Schwelle zum drit-
ten Jahrtausend habe, so seine Diagnose, die Entwicklung des Kapitalis-
mus zu einem letzten Stadium gefiihrt. Das umfassende Wertgesetz
ersetze heute jede individuelle Codierung, sein Zweck sei der perma-
nente Tausch, das System von liickenloser Immanenz geprigt:

[...] der Kapitalismus [...] nimmt den Vélkern ihre Kultur, den Einschreibun-
gen die Geschichte, wiederholt sie irgendwo, wo sie sich verkaufen lassen und
verzichtet auf jeden Kode zur Kennzeichnung der Libido, aufler auf das
Tauschgesetz: man kann alles produzieren, alles konsumieren, alles tauschen,
alles bearbeiten, alles einschreiben, ganz egal wie, Hauptsache es liuft, es
flieBt, es wandelt sich. Das einzige unantastbare Axiom betrifft die Voraus-
setzung der Metamorphosen und des Ubergehens: den Tauschwert. [...] es
gibt keine Zeichen mehr, da es keine Kodes, keinen Verweis auf den Ursprung,
auf eine »Praktik«, eine Referenz, eine vorausgesetzte Natur oder Surrealitit
oder Realitét, Extra-Dispositiv oder grofSen Anderen mehr gibt — sondern nur
noch ein kleines Preisschildchen als Index der Austauschbarkeit: das ist nichts,
das ist enorm, das ist etwas anderes.>

Einseitige Funktionalisierung und zunehmende Nivellierung veriandere
nicht nur den Wert der Objekte tiefgreifend, sondern auch den des Sub-
jekts: Selbst austauschbar, nimmt es, wie Lyotard ausfiihrt, nicht mehr
als den Platz eines anonymen Energieverbrauchers ein.” Wie bereits
Peter Zima unterstrich,”® kann diese Kritik Lyotards an der Moderne
auch als Kritik an der Herrschaft des Menschen iiber die duf$ere und
innere Natur interpretiert und mit Adornos Kritik an der universalen
Herrschaft der instrumentellen Vernunft verglichen werden. Immer
wieder stellt Lyotard die Situation des Individuums ins Zentrum, wobei
er erldutert, wie die Unterdriickung durch das kapitalistische System,
die Dominanz des Wertgesetzes, die Ubermacht des Tauschwerts, bis in
die intimsten Beziehungen reiche. So kritisiert er beispielsweise die ak-
tuelle Situation der Familie, in der die Beziehungen zwischen Eltern
und Kindern weitgehend von Konflikten und Vereinsamung geprigt
sind:

% Lyotard, »Energieteufel Kapitalismus, S. 122.
Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumeéne, S. 33.
8 Vgl. Zima, Théorie critique du discours, S. 177.
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Was macht heutzutage das Familienleben eines Kindes aus, dessen Vater und
Mutter arbeiten? Kindergarten, Schule, Studien, Musikautomaten, Kino:
iiberall Kinder seines Alters und {iberall Jugendliche, die mit ihren Eltern
und untereinander Konflikte haben, die von anderen Dingen reden, anderes
machen. Helden findet man nicht am Familientisch, sondern im Kino, im
Fernsehen und in Comic Strips. [...] Ein lohnabhingiger Vater ist ein aus-
tauschbarer Vater und ein verwaister Sohn.>

Auch Lyotard reflektiert kritisch den Einsatz der Technik, spiele doch
diese bei der Entmachtung des Individuums eine wesentliche Rolle, da
sie, der einzigen Regel der Effizienz folgend, nur der Selbsterhaltung
des sich verselbstindigenden Systems diene und dadurch die Menschen
um wesentliche Entscheidungsspielraume bringe.®

Letztlich betrachtet Lyotard Nihilismus als Folge der nivellieren-
den Dominanz des Kapitalismus in der Moderne: An nichts zu glauben
sei Konsequenz der Repression, die die alleinige Dominanz des Tausch-
werts und der Operativitit auf den modernen Menschen ausiibe.5!
Angst stelle einen wesentlichen Faktor fiir diese Entwicklungen dar.
Dem Verschwinden der Furcht vor transzendenten Michten zum Trotz,
sei sie das vorherrschende Zeitgefiihl. Allerdings habe in der »neo-ni-
hilistischen Theologie« die Angst, Macht und Lust zu verlieren, die alte
Gottesfurcht abgeldst.®> Diese neue Form der Angst ist Lyotard zufolge
letztlich dafiir verantwortlich, dass es beinahe unméglich scheine, den
Kreislauf des Kapitals zu durchbrechen. Das Modell der Gesellschaft als
Triebokonomie dient auch zur Erklirung des Phinomens der Angst:
Angst vor unkontrollierten Triebkriften fithre zu einer Verdridngung
moglichst aller destabilisierenden Krifte und trage dadurch zum Wei-
terbestehen des Systems entscheidend bei:

Es ist wiederum die Angst vor der Brandung undifferenzierter Energie: das
»Sexuelle«, das von jeglichem Maf3stab der humanen Welt entkoppelt ist, die
Sintflut der ziellosen Triebe und der Untergang des Systems. Alle Dimme
gegen die steigende Flut sind von dieser Angst gekennzeichnet: die Fremden,
die Unbekannten, die Parias, alles Uberbordende, Obdach- und Arbeitslose,
alles, was sich in den Zwischenrdumen des Systems einzunisten und sich in
dessen Zeit einzufiigen versucht, um ein Morgen dort zu finden, alles, was

% Lyotard, »Energieteufel Kapitalismus, S. 130f.

% Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 102.

61 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumene, S. 47 f.

@ Vgl. Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capitalc, S. 220.
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sich jenseits der Szene befindet, wird herausgefiltert, verdriangt, manchmal
weggesperrt, verworfen als Obszonitit der vagierenden Triebe.t

Auch Lyotards Kapitalismuskritik ist Totalitatskritik. Sie gewinnt eine
eminent politische Dimension, weil er die Unterdriickung aufzeigt, die
mit der Ausdehnung des kapitalistischen Paradigmas zum einzig mog-
lichen, weil effizienten, einhergeht. Alles haben, regulieren und beherr-
schen zu wollen, ist fiir Lyotard die dominierende Antriebskraft des
kapitalistischen Zeitalters.

Wie Adorno widmet auch Lyotard der herrschenden Zeitauffas-
sung kritische Aufmerksamkeit. Besonders prignant zeige sich das
Verlangen nach umfassender Herrschaft im Umgang des modernen
Menschen mit der Zeit, der geprigt sei vom Versuch, sowohl die Ver-
gangenbheit als auch die Zukunft méglichst vollstindig unter seine Kon-
trolle zu bringen und alles Unabwigbare auszuschalten:

Die Zerstorung der Symbole, die Wertekrise, der Nihilismus sind dem Tota-
litarismus inhédrent, nicht dem politischen, im Gegenteil: dem »alles Wollen«,
implizit in der Wachtumsregel des kapitalistischen Dispositivs. Zum Beispiel
gehort die Obsession, jeden Event (im Sinne der Medien) in Echtzeit wieder-
zugeben, zum selben Symptom: die Verzogerung zu unterdriicken, die Ge-
genwart zu besitzen, bevor sie vergeht, die Zeit zu besiegen. Dasselbe gilt fiir
die Zukunft: sie vorherzusagen.**

Lyotards an Freud orientiertes Gesellschaftsmodell kann auch als Ver-
such verstanden werden, durch einen Perspektivenwechsel die die Ge-
sellschaft beherrschenden Mechanismen transparenter zu machen: sie
im Unterschied zur marxistischen Denktradition nicht als Zusammen-
spiel von Uber- und Unterbau vorzustellen. Dadurch werde es moglich,
ihre totalitdre Ganzheit als scheinhaft zu durchschauen:

Nun sieht es aber so aus, dafl das Ganze nicht gegeben ist, daf die Gesellschaft
keine Totalitit-Einheit ist, sondern aus Verschiebungen und Verwandlungen
von Energie besteht, die unaufhorlich Untereinheiten auflésen und wieder
zusammensetzen |[...]. Spricht man von Super- oder Infrastrukturen, unter-
scheidet man zwischen héheren und niederen Dispositiven, so bezieht man
den Standpunkt der Totalitit [...].°

63 Lyotard, »Avis de déluge«, S. 12f,, Ubersetzung S. K.
6 Ebd., S. 14, Ubersetzung S. K.
6 Lyotard, »Energieteufel Kapitalismus, S. 119.
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Gerade die totalitatskritische Ausrichtung seines Denkens zeigt, dass
auch Lyotards Gesellschaftskritik Kulturkritik in einem umfassenden
Sinn ist, sodass sie sich mit Adornos Denken unmittelbar vergleichen
ldsst. Auch sie ist getragen vom Gedanken, dass die Wurzeln der politi-
schen Totalitarismen, die zu den Katastrophen des 20. Jahrhunderts ge-
fithrt haben, in der Ausrichtung der Gesellschaft auf totale Herrschaft
zu finden sind. Sich gegen jede Art von Totalititsdenken zu wenden,
Lyotards beriihmtes Pladoyer fiir den Krieg gegen das Ganze, ist somit
fiir ihn wie fiir Adorno die Konsequenz, die » Auschwitz« fordere. Diese
Sicht bildet die Basis fiir die zunehmende Annidherung Lyotards an
Adorno, wogegen er mit Habermas lediglich die Diagnose der zuneh-
menden Entzauberung der Welt teilt.%¢

Der irrationale Drang nach allumfassender Herrschaft gipfle in der
Vernichtung von allem, was dieser umfassenden Herrschaft entgegen-
stehe. Die grofste Unwigbarkeit, die dem Menschen die eigenen Gren-
zen vor Augen fiihrt, ist der Tod. Verdringung des Todes sei daher letzt-
lich ein Symptom, das auf den gleichen Voraussetzungen beruhe wie
die von den Nazis angestrebte Endlésung, wie Lyotard in expliziter An-
kniipfung an Adornos Gesellschaftsanalyse erldutert.”

Da es Lyotards Analyse zufolge eine grundlegende Tendenz des
Kapitalismus darstellt, sich alles unausweichlich einzuverleiben, miisse
der Widerstand von innen erfolgen: in Form einer systemimmanenten
Verinderung, aus einem Uberschuss an Systemaktivitit.® Ex negativo
enthilt Lyotards kritische Beschreibung des kapitalistischen Systems
Hinweise auf die Moglichkeit seiner Uberwindung. Wie das System
die stabilisierenden Faktoren begiinstige, die zur Wiederholung des
Immergleichen beitragen, ignoriere es die sprengenden Krifte.”” Das
Bewegungsgesetz, das die Abfolge aller menschlichen Aktionen ad in-
finitum bestimme,” schliefle jedoch auch die Moglichkeit ein, Veridnde-
rungen herbeizufithren. Somit ist das Veridnderungspotential, das Lyo-
tard im Auge hat, in der Dynamik des Systems bereits angelegt. Er
fokussiert daher alle vom System tendenziell negierten Aktionen, Zu-
stinde und Werte, die der Vereinheitlichung durch das Effizienzkriteri-

¢ Siehe dazu auch Guibal, »Penser avec Jean-Frangois Lyotard«.

¢ Vgl. Lyotard, »Avis de déluge«, S. 14.

8 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 7 {.

° Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumenec, S. 51.

Vgl. Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capital«, S. 217£.
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um und dem allgemeinen Tauschprinzip widersprechen. Dabei tritt eine
Kategorie ins Zentrum, die seine Asthetik nachhaltig prigen wird: das
»Ereignis«. Es ist als unvorhersehbares, und daher das System storen-
des und Veranderung mit sich bringendes Vorkommnis gedacht.”* Auch
der Zustand der Kindheit beinhaltet aus Lyotards Sicht solches Ver-
anderungspotential. Von der systemkonformen Gesellschaft verdringt,
zeuge er von der Unbeherrschbarkeit und Einzigartigkeit der Men-
schen:

[...] das System imaginiert krankhaft Menschen ohne Kindheit. [...] das Sys-
tem mochte die Infantia haben und sein zugleich, sie zum Sprechen bringen,
die Schweigsame, die Perverse, die Schreckliche. Das »Infantile« ist der letzte
Zeuge, dass man nicht »human« geboren wird, bereit zum Gebrauch und zum
Tausch. Dass man die anfingliche Irrfahrt eindimmen muss und die triebhaf-
ten Energiefliisse mit Gewalt biandigen (zur Seite schieben, verdringen, zu-
sammenfassen, sublimieren), um das kleine Monster der geforderten Norm
zu unterwerfen.”

Die Reflexion der Vorstellung des Humanismus, die sich in diesen
Uberlegungen zeigt, wird in L'inhumain ihre dsthetische Ausformung
erhalten.

Kritik philosophischen und wissenschaftlichen Denkens
1.4 Kritik an instrumenteller Rationalitit

Wie bereits in der Vorrede der Dialektik der Aufklirung ausgefiihrt
wird,”® zielen Adorno und Horkheimer mit ihrer Kritik an der Aufkla-
rung darauf ab, das abendlédndische Denken zu kritisieren. Die Wurzeln
fiir die Fehlentwicklung der Aufklirung liegen fiir sie im aufgekldrten
Denken selbst, das, auf abstrakte Beherrschung ausgerichtet, zum In-
strument heteronomer Zwecke werde und dadurch seine Fahigkeit zur
Selbstbesinnung verliere. Diese Kritik schliefit eine Kritik der moder-
nen im Abstrakten operierenden Rationalitit ein, die auch die Wissen-
schaft prige, sofern sich diese instrumentalisieren und von Technik be-
herrschen lasse und dadurch letztlich verdinglicht werde. Albrecht

7t Zur Kategorie des Ereignisses bei Lyotard siehe auch Erjavec, »The Event.
72 Lyotard, »Avis de délugec, S. 14.
7 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 42.
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Wellmer hat in diesem Zusammenhang von einer Versachlichung der
Seelen als Folge der Ausbreitung des naturwissenschaftlichen Denkens
gesprochen.”* Im Vergleich zur idealistischen Philosophie oder zu
einem Denken, das als Fahigkeit des freien Individuums gedacht ist,
stellt diese Entwicklung fiir Adorno und Horkheimer eine Degeneration
der Vernunft dar: » Aufklarung hat die klassische Forderung, das Den-
ken zu denken — Fichtes Philosophie ist ihre radikale Entfaltung —, bei-
seite geschoben, weil sie vom Gebot, der Praxis zu gebieten, ablenke, das
doch Fichte selbst vollstrecken wollte.«”> Zwei Aspekte dieser Kritik
spiegeln sich auch in Adornos Konzeption von Kunst: Als Kritik an
Abstraktion und am kapitalistischen Effizienzdenken gedacht, wende
sie sich gegen universale Vermarktung. Weniger Kulturgut als Verkor-
perung des Konkreten, Unvertauschbaren und Besonderen, stehe sie
auch fiir das wahrhaft Neue.

Ist Lyotards Nihe zu Freud, im Besonderen was seine frithe Asthe-
tik betrifft, weitgehend bekannt, findet dagegen die Bedeutung Freuds
fiir Adorno vergleichsweise wenig Beachtung. Der Einfluss von Freud,
auf den auch Yvonne Sheratt hinwies,”® zeigt sich allerdings deutlich in
Adornos Gesellschaftskritik. Wie Lyotard in seiner Kritik am Wissen in
La condition postmoderne Verbindungslinien zwischen Denktraditio-
nen und politischen Entwicklungen aufzeigt, zielt Horkheimers und
Adornos Analyse der Rationalitit darauf, Voraussetzungen der Entste-
hung des Faschismus zu ergriinden, nimlich warum Aufklirung dazu
tendiert, »totalitdr«”” zu werden. Einer der Griinde dafiir liegt den Au-
toren zufolge darin, dass das Denken der Aufklirung letztlich von
Angst motiviert sei: Da der Mensch die Welt fiirchte, die als chaotische
Fiille und Pluralitit ungeordneter Ereignisse gegeniibertritt, solle syn-
thetisierendes Denken Sicherheit bieten.”® Hermann Mérchen hat bei
seiner Gegeniiberstellung von Macht und Herrschaft bei Adorno und
Heidegger ebenfalls die Bedeutung des Angstmotivs bei Adorno unter-
strichen und dessen Verbindung zu Adornos Insistieren auf Subjektivi-
tat dargelegt.”” Die vom Sicherheitsdenken inspirierte »zunehmende

7# Vgl. Wellmer, »Adorno, Anwalt des Nichtidentischen«.

75 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 42.

76 Vgl. Sheratt, Adorno’s Positive Dialectic, S. 1.

77 Ebd., S. 22.

78 Vgl. ebd,, S. 21.

7 Vgl. Mérchen, »Macht und Herrschaft im Denken von Heidegger und Adornoc,
S. 158.

54



Kritik philosophischen und wissenschaftlichen Denkens

Entzauberung der Welt«, wie Adorno im Anschluss an Max Weber di-
agnostiziert, schaffe mit dem Geheimnis auch jede Aussicht darauf ab,
was rationalem Denken unerreichbar sei zu erfahren, wie er kritisch
hinsichtlich Francis Bacon anmerkt: »Es soll kein Geheimnis geben,
aber auch nicht den Wunsch seiner Offenbarung.«% Wihrend Macht
und Erkenntnis bereits bei Bacon Adornos Lesart zufolge »synonym«3!
seien, miisste sich wahre Erkenntnis dagegen von Angst befreien und
einerseits der Pluralitit, andererseits der Individualitiat der Erscheinun-
gen gerecht werden. Gerade die Fihigkeit, Besonderheit wahrzuneh-
men, sei jedoch dem auf Einheit und Besitz ausgerichteten Denken der
Aufklidrung verloren gegangen.s

Peter Osborne hat erldutert, dass Adornos philosophisches Projekt
einerseits Kritik am idealistischen Einheitsdenken darstellt, andererseits
aber auch auf ein emphatisches Wahrheitskonzept abzielt, das die
Selbstprisentation des Ganzen als des Aktuellen aus dem Kontext idea-
listischer Ontologie befreie. Auf diese Weise setze er einerseits Walter
Benjamins, aber auch Marx’ gesellschaftskritische Perspektive fort.%> Im
Sinne des in der Aufklirung enthaltenen Anspruchs, dem Mythos mit
Wahrheit zu begegnen, sollte Erkenntnis fahig sein, iiber die Gegeben-
heiten hinauszudenken. Wahrheit konzipiert Adorno dabei als eine ge-
sellschaftskritische Kategorie: als das, was anders wire als der Status
quo. Dieser Wahrheitsbegriff, der die Basis fiir die Kritik am begriff-
lichen Denken in der Negativen Dialektik bildet, richtet sich gegen den
auf Erfassen der Tatsachen ausgerichteten, in der Moderne vorherr-
schenden Wahrheitsbegriff. Dieser bestitige die Weltordnung in ihrer
derzeitigen Verfassung und trage somit wesentlich zum Erhalt des Sta-
tus quo bei, statt das Machtstreben und die mit ihm verbundenen Un-
gerechtigkeiten zu erkennen und zu kritisieren.® Mit dieser Kritik
kniipft Adorno auch an seine Auseinandersetzung mit Husserl und der

8 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 21.

81 Ebd., S. 20.

8 Vgl. ebd., S. 26.

8 Vgl. Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernismc.

8 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 44: »Das Tatsichliche behalt recht,
die Erkenntnis beschrinkt sich auf seine Wiederholung, der Gedanke macht sich zur
blofen Tautologie. Je mehr die Denkmaschinerie das Seiende sich unterwirft, umso blin-
der bescheidet sie sich bei dessen Reproduktion; Damit schligt Aufklarung in die My-
thologie zuriick, der sie nie zu entrinnen wusste. Denn die Mythologie hatte in ihren
Gestalten die Essenz des Bestehenden: Kreislauf, Schicksal, Herrschaft der Welt als die
Wabhrheit zuriickgespiegelt und der Hoffnung entsagt.«
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Phinomenologie an, deren von Zeitlosigkeit und Abstraktion geprigten
Wahrheitsbegriff er mit Hilfe von Dialektik zu widerlegen intendierte.®

Durch die Verstrickung der Rationalitit in Herrschaft, durch Teil-
habe des Denkens an der Macht und am kapitalistischen System, werde
Adornos Auffassung nach Erkenntnis in der modernen Welt letztlich
unmoglich, selbst der Gedanke bleibe in der Wiederholung des Gleichen
befangen. Die vom Positivismus diktierte Immanenz mache Transzen-
denz und damit jede Hoffnung auf Veranderung zunichte: »In der Prig-
nanz des mythischen Bildes wie in der Klarheit der wissenschaftlichen
Formel wird die Ewigkeit des Tatsdchlichen bestitigt und das blofse Da-
sein als der Sinn ausgesprochen, den es versperrt.«% Ebenso wie mate-
rielle Versorgung keine Freiheit bringe, sei mit Wissen, das blof der
Information diene und zum Konsumgut degradiert werde, keine kriti-
sche Kraft verbunden, sondern Zersetzung des Geistes zum blofen Kul-
turgut.®”

Wie Hauke Brunkhorst gezeigt hat, modifiziert Adorno mit seiner
Kritik der instrumentellen Vernunft, die die Basis seiner Asthetik dar-
stellt, auch den Versshnungsgedanken: » Adorno rejects the claims for a
reconciliation that already has taken place in history [...]. Adorno also
consistently destroys utopian hopes for a final reconciliation [...]. The
snon-identical< cannot and should not be covered by concepts and recon-
ciled with instrumental reason, neither in this nor in another society. «%
Deshalb ist es fiir ihn von entscheidender Wichtigkeit, dass das Denken
der Kunst und nicht der Theorie folge.

1.5 Dominanz des kognitiven Diskurses

Lyotards Auseinandersetzung mit dem postmodernen Wissen ist fiir
die Analyse seiner Beziehung zu Adorno in zweifacher Weise auf-

% Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, S. 25: »Die Invarianz des Begriffs, die
nicht wire ohne das Absehen von der zeitlichen Bestimmtheit des unter jenem BefafSten,
wird verwechselt mit der Unveranderlichkeit des Seins an sich.« Tautologie ist ein wei-
terer zentraler Kritikpunkt, den Adorno wie in der Dialektik der Aufklirung auch gegen
Husserls Erkenntnistheorie ins Feld fiihrt.

86 Ebd.

%7 Ebd., S. 14f.: »Die Flut praziser Information und gestriegelten Amiisements witzigt
und verdummt die Menschen zugleich.«

8 Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 131.
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schlussreich: Erstens zeigen sich Parallelen zu Adornos Rationalitits-
kritik; zweitens wird deutlich, dass sich seine Distanzierung von der
Frankfurter Schule primér auf Habermas bezieht, weniger auf Ador-
no.* In La condition postmoderne ist Lyotards kritischer Blick auf die
Rolle des Wissens in der spitkapitalistischen Gesellschaft gerichtet.
Adressiert Adorno seine Kritik am traditionellen Denken vorrangig an
die Philosophie, gilt Lyotards Augenmerk im Besonderen der Rolle von
Wissenschaft und Universitit — einerseits, um dem Auftraggeber ge-
recht zu werden, andererseits, um den eigenen Standpunkt zu iiberden-
ken. In dieser Hinsicht bildet das Buch die Basis fiir Uberlegungen, wie
sie in Le tombeau de l'intellectuel dargelegt sind, und stellt damit einen
wichtigen Punkt in Lyotards Entwicklung vom militanten Philosophen
zum kritischen Denker dar.®® In La condition postmoderne legt Lyotard
zwei grundsdtzliche Kritikpunkte am Wissen dar: Erstens stellt sich vor
dem Hintergrund seiner Analyse des Kapitalismus die Frage nach der
Funktion des Wissens in der Gesellschaft neu; zweitens kritisiert er die
ungerechtfertigte Dominanz einer Wissensform iiber alle anderen, wo-
durch die Frage nach der Funktion des Wissens eine ethische Grundie-
rung erhilt. Francis Guibal hat in diesem Zusammenhang von zwei
Gegnern Lyotards gesprochen: dem dufleren, dem konomischen, und
dem inneren, dem akademischen Diskurs.”! Die Verinderung der Rolle
des Wissens habe zudem Auswirkungen auf die Qualitidt des Wissens
selbst. Durch vermehrte Technifizierung werde es zunehmend nor-
miert:

In dieser allgemeinen Transformation bleibt die Natur des Wissens nicht un-
behelligt. Es kann die neuen Kanile nur dann passieren und einsatzfahig ge-
macht werden, wenn die Erkenntnis in Informationsquantititen iibersetzt
werden kann. Man kann daher die Prognose stellen, daf all das, was vom
iberkommenen Wissen nicht in dieser Weise tibersetzbar ist, vernachlassigt
werden wird, und dafi die Orientierung dieser neuen Untersuchungen sich der
Bedingung der Ubersetzbarkeit etwaiger Ergebnisse in die Maschinensprache
unterordnen wird.”

Lyotards Auffassung, dass in der Informationsgesellschaft Wissen in
Form von Information ebenso zur Ware werde wie alle anderen Kon-

% Siehe dazu auch Steuerman, The Bounds of Reason.
% Siehe dazu auch Sejten, »Politique négative«.
! Vgl. Guibal, »Penser avec Jean-Frangois Lyotard«.

% Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 23.
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sumgiiter, macht seine Nihe zur Position der zweiten Generation der
Frankfurter Schule deutlich.”® Zunehmende Abstraktion und damit
Entfremdung kennzeichnet seiner Auffassung nach den Umgang mit
dem Wissen.

Einige positive Hinweise auf Habermas in La condition postmoder-
ne lassen erkennen, dass Lyotard die gesellschaftskritische Sichtweise
der Frankfurter Schule in grundlegenden Ziigen teilt, er jedoch davon
iiberzeugt ist, dass der Losungsweg anders konzipiert werden miisse als
auf Basis eines Konsens-Modells. Der Grund fiir diese Differenz zwi-
schen den beiden Philosophen liegt in Lyotards kritischer Sichtweise des
Wissens, aus der die divergierende Beurteilung des Potentials von Kom-
munikationsprozessen resultiert. Setzt Habermas auf die Strategie des
kommunikativen Handelns mit dem Ziel des Konsenses, ist ein solcher
Lyotard zufolge in vielen Fallen einfach unmaglich.** Wissen sei in der
postindustriellen Gesellschaft keine autonome Sphire im Sinne Hum-
boldts mehr, sondern zur Ware geworden, sein Besitz also eine Macht-
frage, in der sich eine 6ffentlich-politische wie auch eine individuelle
Komponente verbinden. Wie sich die Macht der Staaten zukiinftig
immer mehr aufgrund ihres Zugangs zu Information und Wissen defi-
niere, teile die Organisation des Wissens die Menschen in Entschei-
dungstriger, die iiber das Wissen verfiigen konnen, und in bloBe
Wissensbeschaffer.? Dieser Zustand des Wissens zeige, dass die Ent-
wicklung des Kapitalismus zu einem irrationalen Kulminationspunkt
gefiihrt habe: Nicht Wissensdrang als Wert an sich, sondern die Lust
an der Bereicherung treibe die technische und wirtschaftliche Entwick-
lung an.” Vom Kriterium der Effizienz dirigiert und dominiert, werde
die Frage nach Wahrheit in der Informationsgesellschaft zunehmend
problematisch. Wer an der Macht ist, besitze die Mittel und die Technik
der Beweisfithrung und damit auch die Macht, die Wahrheit auf seine
Seite zu bringen. Die Frage nach Entscheidungskriterien stelle sich da-
her dringlicher als je zuvor.”® Die Frage der Wahrheit, die Lyotard hier
in Zusammenhang mit der Verdringung bestimmter Wissensformen
anspricht, ist aus seiner Sicht eine eminent politische, herrsche doch seit

93

Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 14.
% Siehe dazu auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 108 1.
% Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 15.
% Vgl. ebd., S. 17.
7 Vgl. ebd., S. 74.
% Vgl. ebd., S. 20.
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Platon die Vermischung von Macht und Legitimation des Wissens vor.
Die unterschiedliche Natur der Frage nach Gerechtigkeit und Wahrheit
werde in der politischen Praxis ignoriert.

In seiner Analyse des postmodernen Wissens verbindet Lyotard
marxistisch grundierte anti-kapitalistische Uberzeugungen mit einer
von Wittgensteins Sprachspieldenken inspirierten Sprachauffassung.”
Angesichts der steigenden Macht des Systems werde im Kapitalismus
die Ignoranz der Inkommensurabilitdt zwischen den einzelnen Sprach-
spielen, die Ignoranz der mit der Forderung nach Ubersetzbarkeit ver-
bundenen Problematik zu einem gesamtgesellschaftlichen Problem. Die
Forderung, operationell zu sein oder zu verschwinden, die Lyotard als
Terror bezeichnet, bedrohe alle mit dem Effizienzkriterium inkommen-
surablen Sprach- und Lebensformen in ihrer Existenz:

Die Entscheidungstrdger versuchen dennoch, diese Wolken des Gesellschaft-
lichen mittels Input-Output-Matrizen im Gefolge einer Logik zu verwalten,
die die Kommensurabilitdt der Elemente und die Determinierbarkeit des Gan-
zen impliziert. Unser Leben wird durch diese Entscheidungstriger der Ver-
mehrung der Macht geweiht. Thre Legitimation hinsichtlich sozialer Gerech-
tigkeit wie wissenschaftlicher Wahrheit wire die Optimierung der Leistungen
des Systems, seine Effizienz. Die Anwendung dieses Kriteriums auf alle unse-
re Spiele geht nicht ohne Schrecken vor sich, weich oder hart: Wirkt mit, seid
kommensurabel, oder verschwindet!1%

An diesem Punkt miindet Lyotards Kritik des Wissens in seine Totalita-
rismuskritik. Unterdriickung der Inkommensurabilitit fiihre letztend-
lich zum gewaltsamen Zum-Schweigen-Bringen der Gegenposition.!!
Die Dominanz des wissenschaftlichen Wissens greift, wie Lyotard er-
kldrt, auch seine Qualitit an. Da das wissenschaftliche Wissen als ein-
zige Wissensform dem kapitalistischen System einverleibt werde, um
dessen Erhalt zu garantieren, entfremde es sich von den Menschen,
von den Anliegen der Gesellschaft. Getrennt vom sozialen Kontext
werde es unverstindlich und ungeeignet, auf soziale Probleme zu rea-
gieren.1?

% Siehe dazu auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 26.

10 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 15.

101 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 76.

12 Vgl. ebd., S.46. Um sich vom Marxismus abzusetzen, dessen religivse Entfrem-
dungskategorie seiner Ansicht nach nicht mehr den aktuellen gesellschaftlichen Entwick-
lungen gerecht werde, betont Lyotard, dass Entfremdung in diesem Kontext nicht als
religiose, sondern als rein gesellschaftsimmanente Kategorie zu verstehen sei. Vgl.
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Komplementir zur Analyse des zunehmenden Verfalls des Wis-
sens in der Moderne entwickelt Lyotard die Idee des postmodernen Wis-
sens. Dieses zeichnet sich seiner Definition nach durch Vielfalt und
Kreativitit aus und korrespondiert mit der Vorstellung einer system-
sprengenden narrativen Vielfalt. Diese ist als instabil und radikal indi-
viduell gedacht. Da ihre Ubersetzbar- und Normierbarkeit begrenzt ist,
kann sie als Gegenmodell zum Funktionalismus der dem System kom-
patiblen modernen Wissenschaften dienen. Allerdings ist hier zu beton-
ten, dass Lyotard keineswegs wissenschaftsfeindlich eingestellt ist.
Denn die Bestdtigung seiner These, die Natur des Wissens sei prinzipiell
nicht homogen, findet er in der Wissenschaft selbst. Wie Kunst sei auch
diese auf das Neue und Unbekannte gerichtet.'®® Es gelte jedoch, in an-
gemessener Weise auf die postmoderne Vielfalt zu reagieren, namlich in
Offenheit und nicht mit Unterdriickung und Terror. Voraussetzung da-
fiir sei zu erkennen, dass der Vorrang einer Wissensform unbegriindet
und unbegriindbar sei. Seine Idee der Paralogie, der Gleichrangigkeit
unterschiedlicher Wissensformen, die hierarchische Ordnung ersetzt,
fuBt auf der Uberzeugung, dass in verschiedenen Wissensgebieten un-
terschiedliche Kriterien Anwendung finden und diese nicht beliebig ver-
tauscht werden konnen:

Erstens macht die Parallelisierung der Wissenschaft zum nichtwissenschaftli-
chen (narrativen) Wissen verstehen, zumindest fiihlen, daf} die Existenz der
ersteren nicht mehr und nicht weniger Notwendigkeit besitzt als die der zwei-
ten. [...] Ausgehend vom Wissenschaftlichen kénnte man also weder die Exis-
tenz noch den Wert des Narrativen beurteilen und umgekehrt, denn die rele-
vanten Kriterien sind hier und dort nicht dieselben.!%*

Die Potentiale des narrativen Wissens fiihrt Lyotard gegen den Vorrang
des wissenschaftlichen Diskurses ins Feld. Denn gerade hinsichtlich der
Offenheit gegeniiber der Vielfalt biete die narrative Wissensform Per-
spektiven, die das wissenschaftlichen Kriterien entsprechende Wissen
nicht bieten konne.'® In einer radikalen Multiplikation der Sprachspie-
le, deren Dynamik sich dem systemerhaltenden Funktionalititsdenken
widersetzt, sieht Lyotard einen Ausweg aus dem Wiederholungszwang

Jean-Frangois Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capital, in: Jean-Frangois Lyotard, Des
dispositifs pulsionnels, Paris: Editions Galilée, 1994, S. 215-227, S. 220.

105 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 97.

1%+ Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 83£.

105 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 39.
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des Systems. Lyotards Ziel ist nicht, Geschichte als legitimierende Er-
zahlung zu entwerfen, sondern im Gegenteil die Destabilisierung be-
stehender Institutionen durch Etablierung einer Vielfalt von Geschich-
ten ohne Telos, Geschichten & la Nietzsche. Damit sucht er die in
Economie libidinale entwickelte Vorstellung eines freien Flieflens der
Energie zu realisieren, die nicht Wiederholung, sondern Singularitit
und Pluralitidt zum Ziel hat. Mit der Forderung nach Pluralisierung ist
die nach Demokratisierung des Wissens verbunden: Wissen solle als
Entscheidungshilfe dienen statt als Mittel, um Macht auszuiiben. Um
dem Machtanspruch Einzelner entgegenzutreten, sei ein freier Zugang
zum Wissen fiir alle zu gewihrleisten.1%

Im Gegensatz zu Habermas’ Anliegen, eine Politik des Konsenses
zu verwirklichen, zielt Lyotard auf Akzeptanz des Unkompatiblen ab,
wobei er Unrecht im Blick hat, das in keinerlei Form kompensiert wer-
den kann. »Eine Errungenschaft von unermesslicher Bedeutung« wire
es fiir die politische Kultur und die Demokratie, wenn auch dieses, in
Form des Widerstreits, an der 6ffentlichen Debatte teilhaben konnte,
schreibt dazu Gérard Raulet.!”” Dennoch ist die Zielsetzung beider in-
sofern vergleichbar, als sie einen Weg suchen, auf die Vielfalt post-
moderner Positionen adidquat zu reagieren. Konsens ist fiir Lyotard je-
doch immer nur lokal begrenzt, individuell innerhalb der einzelnen
Sprachspiele moglich.!%® Mit dieser Fokussierung des Besonderen steht
er Adorno niher als Habermas.

1.6 Das Scheitern der Aufklirung

Lyotard wird mitunter als Anti-Aufklirer angesehen und damit in star-
ken Kontrast zu Adorno gebracht.!” Diese Position ist allerdings zu
differenzieren. Miindet auch seine Kritik an der Dominanz des wissen-
schaftlich-kapitalistischen Sprachspiels in eine scharfe Kritik an der

105 Vgl. ebd,, S. 107 £,

107 Gérard Raulet, »Konsens oder Dissens? Welches Modell fiir die globale Kommunika-
tion?«, in: Dietmar Kéveker (Hg.), Im Widerstreit der Diskurse. Jean-Francois Lyotard
und die Idee der Verstindigung im Zeitalter globaler Kommunikation, Berlin: Berliner
Wissenschaftsverlag, 2004, S. 223-224.

108 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 107.

19 Siehe dazu u.a. van Reijen, Veerman, »Die Aufklirung, das Erhabene, Philosophie,
Asthetik«, S. 122.
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Aufklirung, ist seine Position dennoch keineswegs anti-aufklérerisch,
sondern zielt vielmehr auf eine Revision dessen ab, was Aufklirung in
der Moderne war. In ihrer bisherigen Form interpretiert Lyotard sie in
La condition postmoderne als Versuch, alle dem wissenschaftlichen
Sprachspiel inkommensurablen Wissensarten dessen Validititskriterien
zu unterwerfen:

Der Wissenschaftler fragt nach der Giiltigkeit narrativer Aussagen und stellt
fest, daf3 sie niemals der Argumentation und dem Beweis unterworfen sind. Er
ordnet sie einer anderen Mentalitdt zu: Wild, primitiv, unterentwickelt, riick-
stindig, verwirrt, aus Meinungen bestehend, Gewohnheiten, Autoritit, Vor-
urteilen, Unwissenheit und Ideologien. Die Erzahlungen sind Fabeln, Mythen,
Legenden, gut fiir Frauen und Kinder. Im besten Fall wird man versuchen,
Licht in diesen Obskurantismus zu bringen, zu zivilisieren, auszubilden und
zu entwickeln.!?

Der Dominanz des wissenschaftlichen Wissens, die eine Radikalisierung
der Probleme des Individuums in der Moderne bewirke, stellt er als
Korrektiv das narrative Wissen gegeniiber, wobei Gleichrangigkeit und
Austauschbarkeit der verschiedenen Positionen im Diskurs — Wechsel
von verschiedenen Sprechern sowie Rollentausch von Sprecher und Zu-
hoérer — die entscheidenden Aspekte sind, die das narrative Wissen im
Unterschied zum wissenschaftlichen priagen.'"! Lyotards Differenzie-
rung zwischen Narration und wissenschaftlichem Wissen korrespon-
diert mit der zunehmenden Profilierung seines Differenzdenkens und
stellt eine komplexere Beziehung dar als blofse Opposition.

Die Vermischung der verschiedenen inkommensurablen Wissens-
arten in der Moderne resultiert seiner Ansicht nach auch daraus, dass,
da die Wissenschaft selbst eine Legitimation benétige, sie seit der Anti-
ke zu ihrer eigenen Legitimation auf Narration zuriickgreife. Diese Le-
gitimation durch Narration sieht Lyotard als Spezifikum der Moderne
und als die ihrem Scheitern zugrunde liegende Problematik an: dass der
wissenschaftliche Diskurs Narration zugleich delegitimiere und aufwer-
te, weil er die grofle Erzdhlung zur Legitimation seiner eigenen Macht-
anspriiche benotige:

Tatsache ist, dal der platonische Diskurs, der die Wissenschaft inauguriert,
nicht wissenschaftlich ist, und zwar insoweit er sie zu legitimieren beabsich-
tigt. Das wissenschaftliche Wissen kann weder wissen noch wissen machen,

110 TLyotard, Das postmoderne Wissen, S. 85.
M Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 181.
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daf3 es das wahre Wissen ist, ohne auf das andere Wissen — die Erziahlung —
zuriickzugreifen, das ihm das Nicht-Wissen ist; andernfalls ist es gezwungen,
sich selbst vorauszusetzen, und verfillt so in das, was es verwirft, die Petitio
principii, das Vorurteil. Aber verfillt es ihm nicht auch, indem es sich durch
die Erzdhlung autorisieren laf3t?!"?

Die Legitimationsfrage wird von Lyotard als das Dispositiv gedeutet, an
dem die Moderne schliefSlich scheitert, insofern als die Forderung nach
Wissenschaftlichkeit zur Delegitimation ihrer eigenen Legitimation,
zum Ende der grofen Erzihlungen fiihrt. Das Scheitern der Moderne!’?
entspreche einer Transformation der legitimierenden bzw. regulativen
Instanz nach dem Ende von Idealismus und Humanismus in der Infor-
mationsgesellschaft: vom narrativen Diskurs der Aufkldrung zum Dis-
kurs des Kapitalismus, der ein reiner Machtdiskurs sei. Statt Wahrheit
werde Effizienz das leitende Kriterium."'* Lyotards Analyse der Situa-
tion des Wissens in der Postmoderne kommt zum Schluss, dass das
kapitalistische System sich auch die Aufkldrung und deren Streben
nach Erkenntnis einverleibe.!> Der Fortschritt der Wissenschaften und
der Technik bringe keinen Fortschritt an Humanitit, sondern diene der
abstrakten Akkumulation des Wissens. Der der Aufklirung inhérente
totalitire Zug charakterisiere ihr Endstadium. Trotz aller Unterschiede
ist diese Diagnose der von Adorno und Horkheimer keineswegs uniahn-
lich. Wie Lyotard darlegt, miinde das Streben danach, alles zu wissen
und alles zu haben, nach absoluter Freiheit und vollstindiger Emanzi-
pation, letztlich in Einsamkeit und den Verlust des Anderen."®

Sowohl Adorno als auch Lyotard zielen letztlich auf Kritik an To-
talitdtsbestrebungen, wie sie im Denken der Aufklirung ihrer Kritik
zufolge enthalten seien. Beide beschiftigen sich mit der Problematik

2 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 90f.

3 Dieses Scheitern ist Lyotard zufolge auch an der traumatischen Geschichte des
20. Jahrhunderts abzulesen. Als Beispiele fiihrt er Auschwitz, Berlin 1953, Budapest
1956, Tschechoslowakei 1968, Polen 1980 und den Pariser Mai 1968 an. Vgl. Lyotard,
»Missive sur ’histoire universelle«, S. 53.

4 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 75 {.

115 Vgl. ebd., S. 791.

116 Lyotard, »Avis de déluge«, S.15: »On veut tout, on slibérec tout, les symboles se
fanent, monte l'angoisse. [...] En racontant I'histoire du Big Bang, la grande Monade
terrienne croit expliquer, en profane et rationnellement, d’ot elle vient. Elle symptoma-
tise plutdt son destin de divine suffisance. Elle confesse 'effroi du tout-puissant: absolu,
absolument seul, poussé & n’importe quoi, sans Autre.«
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von Emanzipation.'” Lyotard bringt Emanzipation mit der Vielfalt des
postmodernen Wissens in Verbindung. Insofern als er versucht, all das
einzubeziehen, was nicht erhellt und nicht auf einen Konsens zuriick-
gefiihrt werden kann, steht er dem Gedanken einer Selbstkritik der
Aufklirung im Sinne Adornos nahe. Gérard Raulet hat in diesem Sinn
von einem »vergessenen Moment echter Aufklarung« gesprochen, das
sich »in Lyotards Respekt vor dem Unverfiigbaren« wiederfinde.!1®

Die Frage nach der Legitimation einzelner Wissensformen ver-
sucht Lyotard angesichts der Vielfalt des postmodernen Wissens anders
als in der Moderne zu beantworten: Statt Effizienz soll Differenz in der
postmodernen Welt der Legitimation des Wissens dienen, Paralogie die
grofSe Erzihlung ersetzen. Basis ist der an Wittgenstein ankniipfende
Gedanke, dass Sprache als von variablen Regeln gestaltetes, von der
Lebenspraxis untrennbares Spiel vorzustellen sei.’’” Vor diesem Hinter-
grund versteht Lyotard Wettstreit als lustvolle Aktivitit des Erfindens
neuer Spielziige.'® Eine Kultur wettstreitenden Erzihlens findet Lyo-
tard bereits in der Wissenschaft vor.'?! Schon allein durch seine Exis-
tenz widerspreche die Vielfalt des postmodernen Wissens und seiner
Sprachspiele, wie sie in der Wissenschaft selbst zu beobachten sei, dem
Dominanzanspruch eines Diskurses und beinhalte daher bereits die
Moglichkeit einer Veridnderung des gesamten Wertesystems. Zerstort
Lyotard hier auch die Einheit der Vernunft, bleibt dennoch, wie Olivier
Dekens aufgezeigt hat,'? ihre Universalitidt gewahrt. Zugleich erfahrt
sie eine Ausweitung, da auf Gerechtigkeit, Schonheit und Gliick aus-
gerichtete Wissensformen, also traditionell der Ethik und der Asthetik

117 Zum Verstindnis von Emanzipation und Aufklirung bei Lyotard siehe auch Raulet,
»Konsens oder Dissens? Welches Modell fiir die globale Kommunikation?«. Das Verhilt-
nis beider Konzepte erscheint in der trotzdem sehr lesenswerten Darstellung unklar:
Wihrend der Autor den Gedanken der Emanzipation aufgegeben sieht, ortet er dennoch
ein »Moment echter Aufklirung« bei Lyotard. Diesem Widerspruch begegnet die vor-
liegende Lesart mit dem Hinweis auf die Korrektur des Emanzipationsbegriffs bei Lyo-
tard, die nicht mit einer Aufgabe gleichzusetzen ist. Siehe dazu auch Lyotard, »La main-
mise«.

118 Raulet, »Konsens oder Dissens?«, S.248. Auch Gérald Sfez sieht Lyotards Denken
der Differenz als Fortfithrung der Aufklirung an. Vgl. Sfez, Jean-Francois Lyotard, la
faculté d'une phrase, S. 112.

119 Siehe dazu auch Gualandi, Lyotard, S. 63-69.

120 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 23.

21 Vgl. ebd., S. 97.

122 Vgl. Olivier Dekens, Lyotard et la philosophie (du) politique, Paris 2000, S. 16.
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zugehorige Bereiche, gegeniiber dem auf empirisch iiberpriifbare
Wahrheit ausgerichteten Wissen eine Aufwertung erfahren:

Aber weit entfernt, daf$ unter dem Terminus des Wissens einzig eine Menge
von denotativen Aussagen verstanden wiirde, zihlen ebenso die Ideen vom
Machen-Kénnen (savoir-faire), Leben-Kénnen (savoir-vivre), Horen-Kénnen
(savoir-écouter) usw. dazu. Es handelt sich also um eine Kompetenz, die iiber
die Bestimmung und Anwendung des einzigen Wahrheitskriteriums hinaus-
geht und sich auf jene der Kriterien von Effizienz (technische Qualifikation),
Gerechtigkeit und/oder Gliick (ethische Weisheit), klanglicher und chromati-
scher Schonheit (auditive und visuelle Sensibilitit) usw. ausdehnt.'?

Nicht nur der Ausgangspunkt, Lyotards Kritik am kapitalistischen Ge-
sellschaftssystem und am Denken der Aufklarung, verdeutlicht, dass er
Kritik im Sinne Adornos iibt, sondern auch seine Fokussierung auf die
Bereiche Ethik und Asthetik.!?* Lyotard zufolge kann alles, was den
Tendenzen zur totalitiren Vereinheitlichung widerspricht, zum Aus-
gangspunkt des Widerstandes gegen totalitires Denken werden. Inso-
fern als er, wie Adorno, im Inneren des Systems selbst ansetzt, um Ver-
anderungsmoglichkeiten in den Blick zu bekommen, betreibt er wie
dieser »immanente Kritik«.!?

Ein Unterschied zu Adornos kritischer Position besteht in der di-
vergierenden Programmatik. Lyotard versucht, jegliche Negativitit
hinter sich zu lassen und der nihilistisch-pessimistischen des Fin de
Siecle eine bewusst positive Haltung entgegenzusetzen: Statt Kritik
und Negation erhebt er Affirmation zu seinem Programm, das er damit
von der Moderne zu Beginn des 20. Jahrhunderts absetzen will. Aller-
dings ist zu betonen, dass diese Positionierung mit keiner direkten Aus-
einandersetzung mit Adorno verbunden ist, sondern auf einer pauscha-

123 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 64{.

24 Siehe dazu auch Friichtl, Asthetische Erfahrung und moralisches Urteil, Wendel,
Jean-Francois Lyotard, Aisthetisches Ethos, sowie Welsch, Asthetisches Denken.

125 Die Intention, totalitdre Tendenzen in Politik wie im Denken zu bekédmpfen, prigt bei
beiden Autoren bereits ihre Auseinandersetzung mit der Phinomenologie. Dass in dieser
totalitidtskritischen Ausrichtung eine grundlegende Parallele zwischen den beiden Auto-
ren besteht, wird jedoch zundchst verdeckt von ihrer divergierenden Einschdtzung Hus-
serls. Fungiert dieser fiir Lyotard als wegweisend, weil er — Lyotards an Merleau-Ponty
ankniipfender Sichtweise zufolge — die Verbindung von Subjekt und Welt als unauflgs-
lich erkannt habe, dient er Adorno als Angriffspunkt, weil seine philosophische Methode
vom Allmachtsanspruch des Subjekts gepragt sei. Siehe dazu u.a. Lyotard, La phénomé-
nologie, S. 130, sowie Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, S. 22. Zu Adornos
methodischem Leitbegriff der immanenten Kritik siehe auch ebd. S. 14.
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len Einschitzung der Wiener Moderne basiert, als deren Vertreter er
unter anderen Hofmannsthal und Schénberg nennt:

Dies ist der Pessimismus, der die Generation der Jahrhundertwende in Wien
genihrt hat: die Kiinstler Musil, Kraus, Hofmannsthal, Loos, Schonberg,
Broch, aber auch die Philosophen Mach und Wittgenstein. Sie haben ohne
Zweifel das Bewuftsein wie die theoretische und kiinstlerische Verantwor-
tung der Delegitimierung so weit wie moglich ausgedehnt. Man kann heute
sagen, dafl diese Trauerarbeit abgeschlossen ist. Sie mufs nicht wieder begon-
nen werden.'?

Der Kampf gegen Nihilismus und Pessimismus pragt auch die Entwick-
lung von Lyotards Denken. Folgt man Anne Elisabeth Sejten, ist bereits
Economie libidinale als Kritik an Nihilismus und Skeptizismus zu ver-
stehen.'”” In La condition postmoderne ist, nachdem die Moderne die
notwendige und unvermeidliche Delegitimation der grofien Erzihlung
vollendet hat, bei der Suche nach einer neuartigen Form von Legitima-
tion »Intensitit« eine Kategorie, die Lyotard fiir notig hélt, um der tota-
litdren Kraft des Systems standhalten, sie auflésen und die daraus re-
sultierende Pluralitit positiv annehmen zu konnen.'” Zu betonen ist,
dass Lyotards Vorstellung von Affirmation keineswegs eine Bejahung
der kapitalistischen Welt beinhaltet. Die postmoderne Haltung regis-
triert sehr wohl das im Zuge der Delegitimationsprozesse Verlorene,
steht jedoch Trauer genauso wie falscher Legitimation ablehnend ge-
geniiber.'” Im Zuge des Neudenkens von Legitimation jenseits von
grofSer Erzahlung und dominierendem wissenschaftlichen Paradigma
wird Postmoderne als Revision gedacht, die sich angesichts der histori-
schen Verinderungen des 20. Jahrhunderts aus Lyotards Sicht fiir die
Politik beinahe zwingend darstellt:

Die Verinderung der Natur des Wissens kann also auf die etablierten 6ffent-
lichen Gewalten solcherart zuriickwirken, daf8 sie diese notigt, ihre rechtlichen
und faktischen Beziehungen zu den grofSen Unternehmungen und, allgemei-
ner, zur biirgerlichen Gesellschaft erneut zu iiberdenken. Die Wiederersff-
nung des Weltmarktes, die Wiederaufnahme einer sehr lebhaften 6konomi-
schen Konkurrenz, das Schwinden der ausschliellichen Hegemonie des
amerikanischen Kapitalismus, der Niedergang der sozialistischen Alternative,

126

Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 1211£.

127 Siehe dazu auch Sejten, »Politique négative«.

% Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumenec, S. 53.
129 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 47.
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die wahrscheinliche Offnung des chinesischen Marktes fiir den Handel und
noch einige andere Faktoren haben schon zu Ende der siebziger Jahre die
Staaten zu einer ernsthaften Revision der Rolle gedringt, die sie sich seit den
dreifliger Jahren zu spielen angewdhnt hatten und die in der Férderung, Lei-
tung, eigentlich der Planung der Investitionen bestand.'*

Die Opposition zum Positivismus bildet eine weitere Parallele zwischen
den Positionen Adornos und Lyotards, die in der Forschung bereits Er-
wihnung fand, ! allerdings auch oft iibersehen wird, weil man Lyotard
vorschnell eines »frohlichen Positivismus’ Nietzscheanischer Bejahung«
bezichtigt.’> Der Entwurf des postmodernen Weges distanziert sich
jedoch, ahnlich wie Adornos Denken, von Positivismus und metaphy-
sischem Denken gleichermaflen. Die Konzeption der radikalen Ver-
anderung, die Lyotard propagiert, leitet sich aus dem libidinosen Gesell-
schaftsmodell ab, wobei die von Freud inspirierte Vorstellung des
Triebsystems entscheidend ist. Zu betonen ist, dass dabei auch eine Dis-
tanzierung von Freud stattfindet, wie sie bereits aus der Economie libi-
dinale hervorgeht. Wihrend Psychoanalyse der Sinnsuche verpflichtet
sei, geht es Lyotard um Auflésung von Sinnsetzungen und -konstruk-
tionen. Mit dem »Todestrieb« erfihrt ein Zentralterminus Freuds eine
individuelle und neue Interpretation.

Wie er bereits in Des dispositifs pulsionnels ausfiihrte, deutet er
ihn als positive Kraft, die der Auflgsung von Einheit zugunsten von
Pluralitdt diene.’®® Pluralitdt ist dynamisch gedacht. Das Bild, das er in
der Economie libidinale entwirft, ist das eines »rotierenden Balkens,
der Stabilitdt verhindere.'** Die mit dem Todestrieb assoziierte Affirma-
tion des Singuldren durch Zerstérung von Totalitit'®® wird zu einem
der zentralen Gedanken Lyotards. Wihrend der Tausch des Kapitals
auf dem Gleichheitsprinzip beruhe und daher das System die Wieder-
kehr des Gleichen bevorzuge, fithre der Todestrieb zu tiefgreifender
Verinderung und nachhaltiger Verwandlung.’®® Die zur Veranderung
notwendige affirmative Kraft ist Lyotard zufolge die Energie des Sys-
tems selbst. Sie miisse allerdings in einem neuen Sinne gebraucht und

130 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 28.

131 Siehe dazu auch Schanz, »Un nomade aux sources philosophiques«.
132 Sjehe dazu auch Raulet, »Konsens oder Dissens ?«.

33 Vgl. Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capitalc, S. 221.

13+ Vgl. Lyotard, Economie libidinale, S. 241f.

55 Vgl. ebd, S. 225.

36 Vgl. ebd., S. 220.
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gegen die dem System ebenfalls immanenten, nihilistischen, erhalten-
den und Erneuerung verhindernden Krifte eingesetzt werden. In die-
sem Zusammenhang ist auch Nietzsche fiir Lyotard ein durchgehend
wichtiger Ankniipfungspunkt.’” Postmodern ist fiir Lyotard eine Hal-
tung, die Melancholie aushilt und nihilistischer Nivellierung des Indi-
viduellen und der Vielfalt mit Stirke und Optimismus begegnet. Inso-
fern als sie auf einer kritischen Revision der totalitiren Ziige der
Aufklirung basiert, kann sie auch als deren Fortfithrung unter geinder-
ten Vorzeichen verstanden werden. Die Nihe zu Adorno, die aus dieser
Position ersichtlich wird, wird auch dadurch unterstrichen, dass Affir-
mation fiir Lyotard keine simple Gegebenheit darstellt, sondern mit
einem lebenslangen Ringen verbunden ist, das auch den existenzbe-
jahenden Charakter seiner Asthetik des Ereignisses'®® prigt.’* Die Un-
vereinbarkeit von Affirmation und Kritik erscheint aufgehoben.

Perspektiven der Kritik
1.7 Theorie als kritische Analyse der Kultur

Bei der Beurteilung des Verhiltnisses von Lyotard zu Adorno kommt
der Frage der Kritik eine Schliisselstellung zu. Haufig wird davon aus-
gegangen, dass Adornos Asthetik ausschlieBlich einer negativen Per-
spektive folge: »For Adorno, a truly radical work of art in our reified
society is negative [...]. In religious terms, the world is evil and sinful
and thus, any art that would make us comfortable in our fallen world ...
would quasi be a moral failing«, halten etwa Gibson und Rubin in Hin-
blick auf Adornos Hegelrezeption fest.'* Diese Sichtweise begiinstigt
eine rigorose Trennung von Moderne und Postmoderne, die allerdings
einem detaillierteren Vergleich von Lyotard und Adorno nicht stand-
hilt. Was Adorno betrifft, darf trotz der unbestreitbar negativen Pro-
grammatik seiner Asthetik und der pessimistischen Sichtweise der ge-
sellschaftlichen Entwicklung nicht tibersehen werden, dass bereits der

137 Vgl. ebd., S. 22.

138 Siehe dazu auch Mersch, »Das Entgegenkommende und das Verspitete.

139 Darauf wies auch Jacob Rogozinski hin. Rogozinski, »Lyotard: Le différend, la pré-
sence«, S. 72.

140 Gibson, Rubin, »Adorno and the Autonomous Intellectual«, S. 20.
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Konzeption der Dialektik der Aufklirung die Auffassung zugrunde
liegt, dass der Aufklirung die Macht zu ihrer eigenen Uberwindung
innewohne.'*! Peter Osborne hat von einer Adornos Konzeption inne-
wohnenden Dynamik gesprochen, die die Perspektive einer unhinter-
gehbaren Verfallsgeschichte konterkariert.'*> Adorno und Horkheimer
wollen einen positiven Begriff von Aufklirung vorbereiten, um sie »aus
ihrer Verstrickung in blinde Herrschaft« zu erlésen.’® Indem das Den-
ken den »Zwangsmechanismus« durchschaue und reflektiere, solle es
gelingen, diesem zu entkommen.'* Selbstbesinnung des Geistes be-
steht fiir sie in Kritik an Herrschaft, die es anzusprechen und von der
es sich zu distanzieren gelte. In dieser Hinsicht kann, wie Karin Bauer
gezeigt hat, die Dialektik der Aufklirung auch als Auseinandersetzung
mit Nietzsche verstanden werden, dessen Denken fiir die Autoren ge-
meinsam mit de Sade und Kant den »erbarmungslosen Gipfelpunkt der
Aufklarung« darstellt.' Im Gegensatz zu Nietzsche wird Aufklarung
als Anderung der Haltung hin zu Gewaltlosigkeit verstanden. Beschei-
denheit erlaube es, den Zustand der Entfremdung in ein neues Verhilt-
nis zur Natur zu verwandeln: »Naturverfallenheit besteht in der Natur-
beherrschung, ohne die Geist nicht existiert. Durch die Bescheidung, in
der dieser als Herrschaft sich bekennt und in Natur zuriicknimmt, zer-
geht ihm der herrschaftliche Anspruch, der ihn gerade der Natur ver-
sklavt.«!* Adornos philosophisches Programm kann als Versuch inter-
pretiert werden, durch kritische Reflexion eine Verianderung in solchem
Sinne herbeizufiihren.'” Die Bestimmung von Kritik als Selbstkritik
der Vernunft soll dogmatischen durch kritischen Vernunftgebrauch er-
setzen.

Mit dem Gedanken einer Selbstbesinnung des Geistes setzt Ador-
no auf die Kraft des Denkens: auf den Begriff, auf Theorie. Dieser
kommt die spezifische Aufgabe zu, den in der Aufklirung wirksamen

41 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S.57: »Die Verfemung des Aber-
glaubens hat stets mit dem Fortschritt der Herrschaft zugleich deren BlofSstellung bedeu-
tet. Aufklirung ist mehr als Aufklirung, Natur, die in ihrer Entfremdung vernehmbar
wird.«

42 Vgl. Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernism: The Problem of a >Post-
modern« Art, S. 44.

4 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 16.

# Vgl. ebd., S. 57.

45 Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives, S. 2.

146 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 57.

147 Siehe dazu auch Adorno, Drei Studien zu Hegel, S. 310.
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Kriften, die der Herrschaft dienen, entgegenzusteuern. Aufklirung an-
dere somit ihre Richtung. Thr Ziel sei nicht mehr zunehmende Natur-
beherrschung, sondern deren genaues Gegenteil: Distanzierung vom
Herrschaftsanspruch des Denkens iiber die Natur.*® Fiir diese Erfiil-
lung der Aufklirung ist Begrifflichkeit unabdingbare Voraussetzung,
bestehe doch die Wahrheit der Kultur in der Entfaltung der Perspektive,
die das Denken erdffne. Voraussetzung sei allerdings, um nicht der Ge-
fahr der Instrumentalisierung zu erliegen, Distanz zur Praxis.'*

Die Selbstbesinnung des Denkens vollzieht sich in Form von Kul-
turkritik.”® Die Verpflichtung zur Kulturkritik leitet Adorno aus der
zunehmenden Abkapselung der Kultur in einen Sonderbereich ab, des-
sen Funktionieren auf die Ordnung des kapitalistischen Systems ange-
wiesen sei, das sie ihrerseits stabilisiere. Dadurch werde Kultur zuneh-
mend suspekt: Die anwachsende Vorherrschaft der Okonomie, die zur
Barbarei beitrage, verpflichte die Theorie zur Kulturkritik, die Adorno
bereits 1931 in seiner Frankfurter Antrittsvorlesung in Ankniipfung an
Hegel und Benjamin als »immanente Kritik« konzipierte.'™ In »Kultur-
kritik und Gesellschaft« definiert er immanente Kritik als Versuch, »zu
benennen, was die Konsistenz und Inkonsistenz der Gebilde an sich von
der Verfassung des Daseins ausdriickt«. Sie bescheide »sich nicht bei
dem allgemeinen Wissen von der Knechtschaft des objektiven Geistes,
sondern sucht dies Wissen in die Kraft der Betrachtung der Sache selbst
umzusetzen«."? In Form von Kulturkritik konne Theorie sachlich wer-
den. Es sei ihre Aufgabe, anhand von einzelnen kulturellen Phdanome-
nen die Tendenzen der Gesamtgesellschaft zu analysieren. Das bildet die
Voraussetzung dafiir, sowohl immanent zu denken als auch iiber reine
Immanenz hinauszugelangen.' Ideologiekritik ist seiner Konzeption

148 Vgl. Pensky, »Editor’s Introductiong, S. 10: »[...] having broken its promise with the
world, philosophy is now in a state of permanent debt to its past which it can discharge
only through continuous self-criticismc.

149 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 57f.

150 Vgl. Adorno, »Kritike, S. 7851.

151 Sjehe dazu auch Jarvis, Adorno. A Critical Introduction, S. 3.

152 Adorno, »Kulturkritik und Gesellschaft«, S. 27.

153 Ebd., S.28: »Je weniger die dialektische Methode heute die hegelsche Identitit von
Subjekt und Objekt sich vorgeben kann, umso mehr ist sie verpflichtet, der Doppelheit
der Momente eingedenk zu sein: das Wissen von der Gesellschaft als Totalitdt, und von
der Verflochtenheit des Geistes in jene, zu beziehen auf den Anspruch des Objekts, als
solches, seinem spezifischen Gehalt nach, erkannt zu werden. Dialektik ldsst daher von
keiner Forderung logischer Sauberkeit das Recht sich verkiimmern, von einem Genus
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nach als Kritik an konkreten Werken und Phanomenen auszufiihren
und versteht sich dabei als Anwalt der Pluralitdt in einer totalitér struk-
turierten Gesellschaft: »Wer kritisiert, vergeht sich gegen das Einheits-
tabu, das auf totalitire Organisation hinauswill.«** Agnes Heller hat
darauf hingewiesen, dass sowohl Popper als auch Adorno die deutsche
Soziologie von der amerikanischen positivistischen Ausrichtung hin zu
immanenter Kritik orientieren wollten."” Bewusst setzt Adorno seine
Konzeption von Theorie gegen Aktionismus und falsche Praxis, iiber
die der Gedanke hinauszugehen habe.’ Damit ist Kritik, wenn auch
methodisch negativ, keineswegs der Resignation verwandt. Als Tatig-
keit im Sinne von Praxis verstanden, stellt kritisches Denken seiner
Auffassung nach eine Form von Widerstand dar. Im Denken liegt fiir
ihn letztlich eine unausloschliche Form von Hoffnung:

Was einmal gedacht ward, kann unterdriickt, vergessen werden, verwehen.
Aber es ldsst sich nicht ausreden, dass etwas davon iiberlebt. Denn Denken
hat das Moment des Allgemeinen. Was triftig gedacht wurde, muss woanders,
von anderen gedacht werden: dies Vertrauen begleitet noch den einsamsten
und ohnmaichtigsten Gedanken.'*”

Adorno siedelt auf Kunst bezogene Philosophie zugleich innerhalb der
Lebenspraxis und in Distanz zu ihr an und vermittelt somit die beiden
entgegengesetzten Pole in Benjamins Denken, wie Hauke Brunkhorst
hervorhob: »Unlike Benjamin, Adorno endeavours to avoid both the
>transcendental interventionc that is the Messianic revolution and resur-
rection that concludes history and any position purely within that so-
cio-historical reality, that is the political realism of mere adaption that
leaves the world at least as it is.«'*® Mit Brunkhorst kann diese Position
auch als innere Affinitdt Adornos zum spiten Wittgenstein interpre-
tiert werden.” Insofern als aus der Perspektive dieser Kritik »alles an-
ders sein konnte«, nimmt Adorno, wie Brunkhorst gezeigt hat, weniger
einen weltfern-utopischen als einen radikal-experimentellen Stand-

zum anderen tiberzugehen, die in sich verschlossene Sache durch den Blick auf die Ge-
sellschaft aufleuchten zu machen, der Gesellschaft die Rechnung zu prisentieren, welche
die Sache nicht einlst.«

154 Adorno, »Kritik«, S. 788.

% Vgl. Delanty, »Editor’s Introduction.

15 Vgl. Adorno, »Resignationg, S. 798.

157 Ebd.

158 Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 44.

% Vgl. ebd., S. 104.
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punkt ein: »Instead of allowing real life to become paralysed by the
tragedy of portality and of consoling all hope for some future utopian
reconciliation, aesthetic modern art refers to the extra-aesthetic free-
dom of an experimental life as one of the institution of radical institu-
tional critique. This links even the most radical and esoteric art with
public critique and utterly profane learning process in an egalitarian
society.«!%0

Da der Begriff der Politik nicht auf »Realpolitik« beschrankt bleibt,
sondern dartiber hinaus gesellschaftliche Phanomene betrifft, schliefSt
Kulturkritik, wie sie Adorno denkt, auch eine konkret politische Di-
mension ein.'s! Mit diesem erweiterten Verstindnis des politischen An-
spruchs der Kulturkritik setzt sich Adorno auch von Benjamin ab, der,
wie Eugene Lunn hervorhob, im Unterschied zu Adorno an Marx’ Vor-
stellung festhielt, dass ein revolutiondres kollektives Subjekt in der
Lage sei, den Warenfetischismus zu tiberwinden.62

1.8 Kritik an Kritischer Theorie

Dass Lyotards Standpunkt als affirmativ, Adornos Sicht dagegen als
negativ-kritisch eingestuft wird,'> verdankt sich zu einem groflen Teil
der Rezeption von Lyotards Schriften der 1970er Jahre. Neben Des dis-
positifs pulsionnels ist die Sammlung Dérive a partir de Marx et Freud
(1973) zu erwihnen, wo er sich von philosophischer Kritik, zu der er
auch die Frankfurter Schule zihlte, distanziert.’®* Lyotards Ablehnung
von Kritik als Theorie ist in erster Linie auf seine Ablehnung der dia-
lektischen Sichtweise der Gesellschaft zuriickzufiihren, die wiederum
primir mit seiner Distanznahme vom Marxismus und der idealistischen
Philosophie Hegel’scher Provenienz verbunden ist.'° Die Frage, wie

160 Ebd., S. 120.

161 Adorno, »Kritike, S. 785: »Da jedoch Politik [...] begriffen werden kann nur in ihrem
Verhiltnis zu dem Kriftespiel der Gesellschaft, das die Substanz alles Politischen aus-
macht und das von politischen Oberflichenphdanomenen verhiillt wird, so ist auch der
Begriff der Kritik nicht auf den engeren politischen Bereich zu beschrinken.«

162 Sjehe dazu auch Lunn, Marxism and Modernism.

163 Siehe dazu u.a. Olive, » Apres la dissonance«.

16+ Zum Begriff »Dérive« siche auch Sfez, Jean-Francois Lyotard, la faculté d'une
phrase, S. 35, sowie Sejten, »Politique négative, S. 68.

165 Siehe dazu auch Herberg-Rothe, Lyotard und Hegel, sowie Gane, »Lyotard’s early
writings (1954-1963)«.
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Kritik in der postmodernen Ara verstanden werden konnte, ohne die
Irrttimer von Marx und Hegel zu wiederholen, kann als eine der Lyo-
tards Philosophie prigenden Grundfragen gelten. Sie verbindet sich
mit der nach der Moglichkeit eines gerechten politischen Diskurses.
Wie Amparo Vega erliutert hat, sind diesbeziigliche Uberlegungen be-
reits 1954 in La Phénoménologie prisent und prigen des Weiteren die
Ausformung seiner Philosophie in Le différend.’® Letztlich verbindet
die Frage nach Moglichkeit von Gerechtigkeit und Kritik Lyotard mit
Adorno. Den Hintergrund bildet die methodische Frage nach der Mog-
lichkeit von Erkenntnis und Wahrheit, die beide, ausgehend von ihrer
Auseinandersetzung mit phidnomenologischen Ansitzen, zur Suche
nach neuen Formen philosophischer Methodik und schlieflich zur
Kunst fiihrt.

Bereits in » Adorno come diavolo« bezeichnete Lyotard Adorno als
den »letzten Kritiker«, von dessen Standpunkt aus eine grundlegende
Neuorientierung zu erfolgen habe. Als Grund fiir die zunehmende Un-
moglichkeit einer Fortsetzung von philosophischer Kritik in traditionel-
lem Sinn sieht Lyotard die ihr inhidrente Tendenz zum Skeptizismus an,
mit dem er zunichst auch die neue Musik und den Serialismus der
sogenannten Darmstddter Schule in Verbindung bringt:

In jeder Kritik gibt es einen Skeptizismus, den (romischen) Skeptizismus He-
gels, den Skeptizismus abendlindischen Schreibens und Denkens. Dieser
Skeptizismus kommt in der neuen Musik zum Ausbruch: das Material bezieht
nur noch innerhalb der Relation einen Wert, es gibt nichts als die Relation.
[...] Als der Serialismus das Prinzip der Serie auf alle Dimensionen des Tones
ausdehnte, erreichte der Skeptizismus seine hochste Stufe.’®”

Wie Adorno setzt sich Lyotard von Hegels Dialektik ab. In »Adorno
come diavolo« bringt er eine Auffassung zum Ausdruck, die auch bei
Adorno zu finden ist, namlich Skepsis gegeniiber abstraktem Denken,
das die westliche Kultur dominiere. Lyotards Hauptargument gegen
Kritik besagt, dass diese immer dem Kritisierten verhaftet bleibe und
damit bestehende Machtstrukturen letztlich bestirke, statt sie zu desta-
bilisieren. Kritik sei daher wie der Atheismus, der letztlich das negative
Pendant zur Religiositit darstelle, Teil einer an Dualitdt orientierten

166 Siehe dazu auch Vega, »Zur Genealogie des Widerstreits«.
167 Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 41f.
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Moderne.'® Wie Idealismus und Serialismus habe Kritik Lyotard zu-
folge mit dem Kapitalismus gemeinsam, auf Relativitdt zu basieren.
Lyotard strebt ein radikales Umdenken an. Vor allem solle die Unter-
driickung des Korperlichen, des Sinnlichen — er nennt hier im Beson-
dern das Ohr — durch abstrakte Relationen korrigiert werden:

Die Kritik fordert ein Taubwerden der Ohren, sie fiihrt, wie bei Hegel, qua
Begriff zu einer Ausléschung des libidinésen Kérpers. Ebenso im Kapitalis-
mus. Die Vorherrschaft des Wertgesetzes bedeutet eine Entsinnlichung des
Materials, zwingt uns, den naiven Begriff des Gebrauchswertes und einer fiir
natiirlich gehaltenen Referenz der Waren aufzugeben: wie im Serialismus
durch die Relation, bezieht hier alles durch die Austauschbarkeit einen Wert.
Die Kritik nimmt innerhalb der Theorie die gleiche Rolle ein und fiihrt zur
gleichen Konsequenz: sie bezieht nur in ihrer Relation zum Objekt einen
Wert.1¢9

Die von Lyotard angestrebte Transformation vollzieht sich — wie gesagt
— zugunsten eines von Freud und Nietzsche inspirierten Denkens. Ge-
rade der Bezug zu Nietzsche zeigt die Radikalitit der Position Lyotards,
die auf eine Umwertung gingiger Maf3stiibe abzielt.'”® Statt fiir Kritik
pladiert Lyotard fiir eine positive Position, statt auf Negativitit setzt er
auf Affirmation, auf »frohliche Wissenschaft«, auf »gaieté nietzsché-
enne«7!. Um der der Kritik inhérenten Verstrickung ins Kritisierte zu
entkommen, die seiner Ansicht nach in der gesamten Kultur zu bemer-
ken ist, kniipft er an Deleuze und Guattari an und fordert statt dialekti-
scher Aufhebung Vergessen.”? Beim Schreiben seiner eigenen Texte
versucht er, durch Einbeziehung des Zufalls im Sinne von John Cage
eine positiv experimentelle Haltung zu realisieren, wie er in »Adorno
come diavolo« erklarte:

Ich habe sechs Ideen bestimmt (Dialektik, Kritik, Indifferenz, Position, Theo-
logie und Ausdruck, Affirmation) und alle meine Uberlegungen in Form von
Items darunter aufgeteilt. In einer Art Lotterie wurde zunichst jeder dieser
Items einer Wiirfelzahl zugeordnet. Sodann konnte in einem zweiten Schritt
(immer noch durch Wiirfeln) eine diachronische Serie fiir das Erscheinen der
Ideen festgelegt werden. SchliefSlich wurde durch ein Losverfahren (kleine
Papierlose mit den Ziffern 1 bis 20) bestimmt, welcher Item, der einer solchen

168 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumenex, S. 24.
Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 42.

170 Siehe dazu auch Sejten, »Politique négative«.
Guibal, »Penser avec Jean-Frangois Lyotards, S. 56.
172 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumene, S. 24.
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Idee (z.B. der Indifferenz) zugeteilt war, die Stelle n der Serie einnehmen
wiirde. Mehrere Dimensionen bleiben unbestimmt: die Dauer jedes Items,
die Dauer der sie trennenden schweigenden Leerstellen, die Chromatik (man
hitte mehrere Arten der Schrift entwerfen konnen) etc. [...] Der Kiinstler
komponiert nicht mehr, er it dem Begehren in seinem Dispositiv freien
Lauf. [Das ist Affirmation].”

In La condition postmoderne finden sich dhnliche Argumente: Kritik
bleibe dem Kritisierten verhaftet, sei deshalb machtlos und beinhalte
dariiber hinaus eine Tendenz zur Dominanz, wodurch sie letztlich der
Zensur und dem Ressentiment verwandt sei. Kritik ist fiir Lyotard letzt-
lich »Térreur théorique«, wie es Gérald Sfez auf den Punkt brachte.'”
Nichtsdestotrotz geht aus dem Text, in dem er sich auch explizit auf
Horkheimer beruft,'”> jedoch eindeutig hervor, dass die Gesellschafts-
theorie der ersten Generation der Frankfurter Schule einen wesent-
lichen Stellenwert fiir sein Denken besitzt. Die Unzulinglichkeit, die
Lyotard der klassischen Theorie hinsichtlich der Méglichkeit, eine effi-
ziente Gesellschaftskritik zu entwerfen, vorwirft, bestehe in deren Aus-
richtung auf Totalitdt. Da sie dem Totalitdtsstreben des gesellschaft-
lichen Systems entspreche, sei sie nicht geeignet, diesem Widerstand
zu leisten. Die Kulturkritik und Kritische Theorie der Frankfurter Schu-
le stellt fiir Lyotard nicht zuletzt deshalb einen wichtigen Ankniip-
fungspunkt dar, da sie dem Ganzheitsanspruch traditioneller Theorie
ebenfalls kritisch gegeniiberstehen:

Wenn die »traditionelle« Theorie immer in Gefahr ist, der Programmierung
des sozialen Ganzen als ein einfaches Werkzeug der Leistungsoptimierung
einverleibt zu werden, dann darum, weil ihr Verlangen nach einer einheit-
lichen und totalisierenden Wahrheit der einheitlichen und totalisierenden
Praxis der Systemverwalter entspricht. Da sich die »kritische« Theorie auf
einen prinzipiellen Dualismus stiitzt und den Synthesen und Versshnungen
mifdtraut, mufd sie imstande sein, diesem Schicksal zu entkommen.17¢

Allerdings hat sich die Problemlage, Lyotard zufolge, in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts aufgrund der immer deutlicher werdenden
universellen Verfiigungsgewalt des Kapitals radikal verschirft, sodass
nun der kritische Standpunkt radikal zu iiberwinden sei. Wie bereits in

73 Lyotard, »Adorno come diavolo«, S. 43 f., Modifikation S. K.
174 Sfez, Jean-Francois Lyotard, la faculté d'une phrase, S. 36.
75 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 27.

76 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 47.
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»Adorno come diavolo« wird auch in La condition postmoderne deut-
lich, dass Lyotards Distanznahme zur Kritischen Theorie mit einer star-
ken Selbstkritik einhergeht. Betrachtet er einerseits das kritische Mo-
dell aufgrund seiner Praxisferne als unwirksam, distanziert er sich
andererseits zugleich von seinem praktisch-politischen Engagement in
der Gruppe »Socialisme ou Barbarie«.””

Gewif3, das kritische Modell hat sich in kleinen Gruppen wie der Frankfurter
Schule oder der Gruppe Sozialismus oder Barbarei behauptet und angesichts
dieses Prozesses verfeinert. Man kann aber nicht verheimlichen, daf} der Klas-
senkampf, als soziale Grundlage des Entzweiungsprinzips bis zum Verlust
jeglicher Radikalitdt verblafSt, sich schliefSlich der Gefahr ausgesetzt findet,
seinen theoretischen »Untersatz« zu verlieren und zu einer »Utopie« oder
»Hoffnung« vermindert zu werden, zu einem fiir die Ehre im Namen des
Menschen oder der Vernunft oder der Kreativitit oder auch irgendeiner sozia-
len Kategorie erhobenen Protest, die zuallerletzt, wie die Dritte Welt oder die
studentische Jugend, den kiinftig unwahrscheinlichen Funktionen des kriti-
schen Subjekts zugeteilt wird.!”

In Lyotards programmatischer Distanzierung von der Frankfurter
Schule sind zwei Dimensionen zu unterscheiden: der Gegensatz zur
Position von Horkheimer und Adorno und der zu Habermas.'”” Die
wichtige Rolle, die Adorno fiir Lyotard spielt, zeigt sich, wie bereits in
»Adorno come diavolo«, darin, dass Adornos Standpunkt den Aus-
gangspunkt seiner Uberlegungen bildet. Der schlechten Alternative
zwischen praxisferner Kritik und unkritischem Funktionalismus ver-
sucht Lyotard, einen dritten Weg entgegenzusetzen,'® der der inhomo-
genen, vom Wettbewerbsprinzip gepriagten Gesellschaft seiner Zeit bes-
ser entspricht:

Man kann nur dann die Hauptrolle des Wissens als unentbehrliches Element
des Funktionierens der Gesellschaft bestimmen und dementsprechend han-
deln, wenn man beschlossen hat, daf3 diese eine grofSe Maschine ist.

177 Zu den beiden Polen, »Sozialismus oder Barbarei« und Frankfurter Schule, die in La
condition postmoderne fiir Lyotard die Hauptankniipfungspunkte bilden, siehe auch
Niederberger, »La question du lien social est un jeu de langage«.

178 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 481.

179 Zu den Bezugnahmen Lyotards auf Habermas in La condition postmoderne siehe
Koveker, »Einleitung. Lyotard als Denker von Sprengsitzen«. Auf die Parallelen hin-
sichtlich der Gesellschaftskritik wies auch Gérard Raulet hin. Raulet, »Konsens oder Dis-
sens?«.

180 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 29.
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Umgekehrt kann man nur dann mit seiner kritischen Funktion rechnen
und daran denken, seine Entwicklung und Verteilung in diesem Sinne zu steu-
ern, wenn man beschlossen hat, dafs sie kein integriertes Ganzes bildet und
von einem Prinzip der Infragestellung beherrscht bleibt.*!

Mit diesem Programm will Lyotard Gerechtigkeit grundlegend anders
denken.’®? Es steht im Gegensatz zum Konsensusmodell, das Habermas
entwickelt hat und in dem Lyotard letztlich eine Weiterfithrung der
groen Erzahlung der Aufklarung sieht. Lyotard zielt auf deren Revi-
sion unter neuem Paradigma: dem des Widerstreits, der als Gegen-
modell zum Konsensus fungiert.' Lyotards Auseinandersetzung mit
der Kritischen Theorie ist somit komplex. Das Prinzip, mit Hilfe kriti-
scher Modifikation von deren Sichtweise neue Losungswege fiir diesel-
ben Probleme zu entwerfen, prigt Lyotards Verhiltnis zu Adorno. Wie
dieser zielt er auf Kritik ab, aber nicht auf Theorie. Kritik ist Basis, nicht
aber Programm seines Denkens. Dieser Standpunkt liegt auch den in
Grabmal des Intellektuellen publizierten Schriften zugrunde, wo Phi-
losophie, die sich als exklusiv kritische versteht und zu tagespolitischen
Fragen Position bezieht, selbst zum Angriffspunkt seiner Kritik wird.'s4

Mit Adorno teilt Lyotard das Interesse fiir Kunst und Kultur.
»Ohne Kultur also Barbarei, ohne Kultur keine Philosophie, weder Po-
litik noch Urteil, noch Reflexion, noch Idee«, hat Olivier Dekens die
zentrale Bedeutung der Kultur fiir Lyotard auf den Punkt gebracht.'®
Gerade angesichts der programmatischen Differenzen ist hervorzuhe-
ben, dass Adornos Methode der Kritik, die auf einer Verbindung von
kiinstlerischen, geistesgeschichtlichen und politischen Entwicklungen
basiert, letztlich auch Lyotards Auffassung von Philosophie entspricht,
wie bereits die Hinweise auf kulturelle Phinomene in »Adorno come
diavolo« verdeutlichen. Selbstkritik der Kritik zum Programm zu ma-
chen, wie Adorno es fordert, ist aus Lyotards Sicht allerdings unmog-
lich, weil fiir ihn die Position, die die Kritik gegeniiber ihrem Gegen-
stand einnimmt, immer auch eine autoritire ist, »Negativitit als
Macht«, und deshalb abzulehnen.’®¢ Die Macht, die Kritik ausiibt, ist

181 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 50.

182 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 106.

Gérald Sfez deutet Lyotards Postmoderne insgesamt als Revision der Aufklarung.
Vgl. Sfez, Jean-Francois Lyotard, la faculté d’une phrase, S. 112.

18+ Siehe dazu auch Reese-Schafer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 511f.

185 Dekens, Lyotard et la philosophie (du) politique, S. 73.

1% Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 110.
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die Macht der Sprache. Deshalb denkt Lyotard Kritik immer auch als
Sprachkritik. Trennt ihn dieser Gedanke zunichst auch von der Kriti-
schen Theorie, ist es nach anfinglicher Distanz gerade dieser Aspekt,
der Lyotard niher zu Adorno fithren wird.

1.9 Der Warencharakter der Kultur als Fokus von Kritik

Wie unter anderem Peter Osborne dargelegt hat, wird als eine wesent-
liche Differenz zwischen Moderne und Postmoderne die Auflgsung der
Unterscheidung zwischen »hoher Kunst« und Massenkultur angese-
hen.'s” Scheint damit auf den ersten Blick in der Tat ein grundlegender
Unterschied zwischen Adornos kritischer und Lyotards affirmativ-ex-
perimenteller Position benannt, erweist sich diese Sichtweise jedoch bei
weiterer Analyse als oberflachlich. Denn beide zielen letztlich auf Kritik
an totalitiren Systemen. Fiir Adorno gibt sich der totalitire Charakter
der Kultur an der dominierenden Rolle zu erkennen, die die Kultur-
industrie in der kapitalistischen Gesellschaft spielt. Seiner Auffassung
nach werde die ganze Welt »durch den Filter der Kulturindustrie gelei-
tet«.188 Dadurch, dass Okonomie zur Basis der Kultur avanciere, die
ihrerseits wiederum das System stiitze, entfernten sich die kulturellen
Produkte vom Anspruch, Kunst im emphatischen Sinn zu sein: »Licht-
spiele und Rundfunk brauchen sich nicht mehr als Kunst ausgebenc,
heifst es in der Dialektik der Aufklirung. »Die Wahrheit, dass sie nichts
sind als Geschift, verwenden sie als Ideologie, die den Schund legitimie-
ren soll, den sie vorsitzlich herstellen.«'® Trotz berechtigter Skepsis
hinsichtlich Adornos Polemik gegen die Massenkultur ist doch darauf
hinzuweisen, dass seine Kritik keine grundsitzliche Ablehnung der Po-
pularkultur beinhaltet.!® Seine Attacken gelten vielmehr der allgegen-
wirtigen Tendenz zur totalen Vermarktung, der sich auch die Kunst
nicht entziehen kann: »[...] the most pessimistic aspect of Adorno’s cri-
tique derives not so much from the attack on jazz music or popular
music generally — there is a sense in which Adorno sees popular music
and serious music as the two halfs of the same reality — as it does from

187 Vgl. Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernism«.
188 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 147.

189 Ebd., S. 142.

19 Siehe dazu auch Delanty, »Editor’s Introduction«.
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Adorno’s thesis that music divides between music that accepts commo-
dity status and commodification and submits to the manipulative power
of collective forces, and self-reflective music which resists those for-
ces«!!, stellte etwa Robert W. Witkin im Anschluss an Max Paddison
fest. In diesem Sinne stellt jede zur Kulturindustrie degenerierte Kunst-
produktion einen Angriffspunkt dar, da sie Adornos Auffassung nach
am zunehmenden Warencharakter und der Verdinglichung des gesam-
ten Lebens Anteil hat, anstatt kritisch dagegen Einspruch zu erheben.
Die Systemkonformitdt der Produkte der Kulturindustrie spiegelt den
fir die Aufklirung charakteristischen umfassenden Herrschafts-
anspruch.’? Der nivellierende Systemcharakter der Kulturindustrie
zeige sich darin, dass sie das Besondere verbanne.!”® Die einheitliche
und liickenlose Organisation des gesamten Systems der Kultur mache
deutlich, dass sie im Gegensatz zu Kunst auf eine »falsche Identitit von
Allgemeinem und Besonderem«'** abziele. Der sachlich fundierte Wert,
der authentische Kunst auszeichne, falle der Vorherrschaft der Oko-
nomie zum Opfer, Uniformitit kennzeichne die Produktion.'®® Die Vor-
herrschaft der Okonomie funktionalisiere auch die Technik, die in der
Kulturindustrie der Serienproduktion diene und dadurch dazu beitrage,
die kulturelle Produktion der wirtschaftlichen einzuverleiben.!* Selbst
die Fihigkeit des Konsumenten zu differenzieren und zu klassifizieren
sei bereits im Herstellungsschema vorweggenommen.’” Um dieser
Entwicklung entgegenzutreten, bediirfe Kunst der Kritik. Mit dieser
zielt Adorno auf die Rettung des Besonderen.

Anpassung an kulturindustrielle Tendenzen kritisiert Adorno auch
an der musikalischen Produktion seiner Zeit. Richard Strauss ist einer
der Komponisten, den dieser Vorwurf besonders vehement trifft.1*
Ahnlich wie Wagners Werke spiegelt Strauss’ Musik fiir Adorno gesell-
schaftliche Entwicklungen wider, wobei allerdings kritische Distanz-
nahme fehle: »Strauss steht genau auf dem Punkt, wo biirgerliche Libe-
ralitit sich tiberschligt. Sein GrofSes ist, daf3 dieser Prozef3 in seinem

191 Witkin, Adorno on music, S. 179.

192 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 52.
195 Vgl. ebd., S. 141.

194 Ebd.

% Vgl. ebd., S. 145.

% Vgl. ebd., S. 142.

7 Vgl. ebd,, S. 146.

% Siehe dazu auch Kogler, »Altvertrautes als Neues«.
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Werk die dsthetischen Chiffren fand. Aber er lieferte dem Prozef$ ohne
Distanz, als Nutzniefler, sich aus.«!® Strauss wird von Adorno als Mu-
sikproduzent portritiert, der die Musik rationalem Kalkiil unterwirft.
Wire Kalkiil an sich der Kunst nicht fremd, wiirde das »Ideal der Wir-
kung«, wie Adorno sagt, bei Strauss jedoch zum dominierenden Struk-
turprinzip, was dem Ideal autonomer Kunst widerspreche.?® Letztlich
analysiert Adorno die Strategien kapitalistischen Denkens, die sich bei
Strauss zeigen: »Wirkung ist [...] durchgeplant; die Straussischen Par-
tituren sind etwas wie die frithe kiinstlerische Vorwegnahme wissen-
schaftlicher Betriebsfiihrung. Seine Musik ist nicht nur fiirs Theater,
sondern Theater selber, den Applaus inbegriffen.«*! Aus umfassendem
Kalkiil resultiere Verdinglichung, die Musik werde zur Ware, jegliche
Widerstandskraft gegentiber der Realitit sei zugunsten einer positivis-
tischen Haltung aufgegeben und damit auch der Anspruch auf Neuheit:

Straussens Positivismus stellt permanent Vorgegebenes aus, wie denn iiber-
haupt seinen Partituren Ausstellungscharakter eignet. Wenn je auf Musik
Benjamins Kategorie des Ausstellungswertes im Gegensatz zum Kultwert zu-
traf, dann auf ihn [...]. Die Schatzkammern der imagines werden gepliindert,
die Beute zum Gegenstand betrachtenden Vergniigens; das Gliick des Stand-
haltens aus der groflen Musik ist nivelliert zum Hedonismus des Dabeiseins,
wie in der Sensation, die ebenfalls Reiz schlechthin vor allem Inhalt bevor-
zugt, der zu geniefSen wire.?*?

Die Dominanz des Kalkiils ordne die Musik dem Tauschprinzip unter:
»Das Fiir anderes ist stillschweigend ihr Apriori, das Konstituens ihres
Ansich.«?® Da »der Anspruch der Verwertbarkeit von Kunst total
wird«?*, werde in der Kulturindustrie Kunst letztlich zur Ware degra-
diert: »Was man den Gebrauchswert in der Rezeption der Kulturgiiter
nennen konnte, wird durch den Tauschwert ersetzt, anstelle des Genus-

199 Adorno, »Richard Strauss«, S. 582.
20 Ebd.: »Rational ist bei ihm wie bei Weber der Kalkiil von Chancen. Der ist keineswegs
kunstfremd; ohne die Norm des Bithnenwirksamen wire zumal das Theater als Form
nicht zu denken. Asthetische Autonomie von Musik ist nicht deren Urspriingliches, son-
dern ein spit, mithsam und widerruflich Erworbenes. Strauss jedoch vermihlte das Ideal
der Wirkung, wie es schon bei Wagner im Terror tiber den Horer sich anmeldete, der
Kunstmusik, die hoch hinaus will, und ihren zu seiner Zeit fortgeschrittensten Mitteln.
Sie wird zum Formprinzip der Komposition selbst, relativiert alles andere.«
201 Ebd.

2 Ebd., S. 576.
205 Ebd., S. 582.

* Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 181.
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ses tritt Dabeisein und Bescheidwissen, Prestigegewinn anstelle der
Kennerschaft.«*% Wie in der Gesellschaft sei der einzige Wert mit um-
fassender Geltung der Tauschwert: »Alles wird nur unter dem Aspekt
wahrgenommen, dass es zu etwas anderem dienen kann, wie vage dies
andere auch im Blick steht. Alles hat nur Wert, sofern man es eintau-
schen kann, nicht sofern es selbst etwas ist.«2%6

Wie seine Musikkritik zeigt, geht es Adorno nicht um eine prinzi-
pielle Unterscheidung verschiedener Sphéren von Kultur, sondern um
Kritik an der Dominanz 6konomischer Prinzipien in der Doméne der
Kunst. »Adorno’s concern is with the entertainment business and not
with a theory of the cultural sphere«?”, brachte Jameson dies auf den
Punkt. Das Endstadium der Einverleibung der Kunst durch Okonomie
besteht ihm zufolge darin, dass Kunst der Reklame dhnlich wird. Durch
Verlust ihres Widerstandspotentials werde sie zum willigen Handlanger
politischer Totalitarismen.?*® Die tiberwiltigende, suggestive Macht der
Kulturindustrie liegt Adorno zufolge in bestindiger Wiederholung und
Beschleunigung der Produktion. Diese prisentiere die Gegebenheiten
als unverinderlich und ersticke damit jede Reflexion und jeden Wider-
stand bereits im Keim. Da die Kulturindustrie als Teil des kapitalisti-
schen Systems dem Kreislauf des Immergleichen, der Erhaltung des
Systems diene, werde das Neue aus ihren automatisierten Produktions-
mechanismen ausgeschlossen. Die sich unaufhérlich steigernde Be-
triebsamkeit trete auf der Stelle, die Forderung nach Neuheit diene nur
oberflichlicher Dynamik, der unaufhérlichen Reproduktion:

Immergleichheit regelt auch das Verhiltnis zum Vergangenen. Das Neue der
massenkulturellen Phase gegeniiber der spitliberalen ist der Ausschluss des
Neuen. Die Maschine rotiert auf der gleichen Stelle. Wihrend sie schon den
Konsum bestimmt, scheidet sie das Unerprobte als Risiko aus. [...] Darum
gerade ist immerzu von idea, novelty und surprise die Rede, dem, was zu-
gleich allvertraut wire und nie da gewesen. IThm dient Tempo und Dynamik.
Nichts darf beim Alten bleiben, alles muss unablissig laufen, in Bewegung
sein. Denn nur der universale Sieg des Rhythmus von mechanischer Produk-

25 Ebd.

206 Ebd.

207 Jameson, Late Marxism, S. 230.

208 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufkliarung, S. 185: »Der Faschismus aber hofft
darauf, die von der Kulturindustrie trainierten Gabenempfinger in seine reguldre
Zwangsgefolgschaft umzuorganisieren.«
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tion und Reproduktion verheift, dass nichts sich dndert, nichts herauskommt,
was nicht passte.?”’

Durch kritiklose Verdoppelung der Realitit werde die Wirklichkeit als
falsche Totalitat ausgegeben.?’® Aufgrund des Ausschlusses des Neuen
aus dem Alltag ist Adornos Darstellung nach die als Vergniigen verspro-
chene Flucht letztlich Betrug an der Hoffnung, dem Wiederholungs-
zwang zu entkommen.?’! Das Vergniigen lasse die Kritik vergessen
und verhindere damit moglichen Widerstand, der darin bestiinde, im
Einzelnen das Ganze zu reflektieren.?’> Was die Kulturindustrie anbie-
tet, diene dagegen blof3 der Stabilisierung des Systems.?!?

Die ideologische Ausrichtung der Kulturindustrie zeige sich auch
in den Inhalten ihrer Produkte, die das Leben, wie es ist, als unvermeid-
lich widerspiegeln. Indem sie die Wahrnehmung und die Reaktionswei-
sen der Zuschauer manipulieren, tragen sie zur falschen Einrichtung
der Welt und deren Fortbestand bei.

Der unterschwellige Zusammenhang zwischen kapitalistischer
und totalitirer Ideologie besteht fiir Adorno in der Nivellierung indivi-
duellen Widerstandes und der Bestirkung kollektiver Gewalt, die ihren
Grund in der Unterdriickung der Freiheit des Einzelnen habe. Wenn im
Trickfilm »die Hauptgestalt unterm Hallo des Publikums wie ein Lum-
pen herumgeschleudert« wird, schlage »die Quantitit des organisierten
Amiisements in die Qualitdt der organisierten Grausamkeit um«. 2
Das von der Kulturindustrie gebotene Amiisement sei im Gegensatz
zu der Lust, die mit wahrer Kunst verbunden wire, von der totalitiren

209 Ebd.,, S. 156.

210 Vgl. ebd., S. 170.

211 Ebd., S. 164: »Kulturindustrie bietet als Paradies denselben Alltag wieder an. Escape
wie development sind von vornherein dazu bestimmt, zum Ausgangspunkt zuriick-
zufiihren. Das Vergniigen befordert die Resignation, die sich in ihm vergessen will.«

212 Ebd., S. 167: »Vergniigtsein heifSt Einverstandensein. Es ist moglich nur, indem es
sich gegeniiber dem Ganzen des gesellschaftlichen Prozesses abdichtet, dumm macht
und von Anbeginn den unentrinnbaren Anspruch jedes Werkes, selbst des nichtigsten,
widersinnig preisgibt: in seiner Beschriankung das Ganze zu reflektieren.«

213 Ebd.: »Vergniigen heif3t allemal: nicht daran denken miissen, das Leiden vergessen,
noch wo es gezeigt wird. Ohnmacht liegt ihm zugrunde. Es ist in der Tat Flucht, aber
nicht, wie es behauptet, Flucht von der schlechten Realitit, sondern vor dem letzten
Gedanken an Widerstand, den jene noch iibriggelassen hat. Die Befreiung, die Amuse-
ment verspricht, ist die von Denken als von Negation.«

214 Ebd., S. 160.
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Ideologie, die das Gesetz des Stirkeren als unvermeidliches Gesetz des
Lebens propagiere, gepragt.?'®

Die Produkte der Kulturindustrie sind aus Adornos Sicht unwahr,
da sie iiber die wahre Verfassung der Welt tduschen, indem sie diese als
widerspruchslos und damit auch ausweglos prisentieren. Die Technik
werde zur Vervollkommnung der Illusion eingesetzt:2'¢ In der Verdrin-
gung von Transzendenz besteht fiir Adorno der Kern der kapitalisti-
schen Ideologie: Die Darstellung beschrinke sich auf die Abbildung
der Gegebenheiten, Fragen nach Sinn und Recht werden nicht mehr
angesprochen.?” So werde die Wiederholung des Gleichen zum absolu-
ten Sinn stilisiert und das Leben als pure Existenz vergottlicht. Die zu-
nehmende Kluft zwischen Kunst und Produkten der Kulturindustrie
spiegle sich in der Kluft zwischen neuer Musik, Tradition und dem Pu-
blikum. »The destruction of tradition is at the same time a destruction
of the stability of the interpretive community which weakens its resis-
tance to purely commercial criteria of evaluation —a process which rein-
forces the need for informed criticism, as an essential part of a work’s
reception,« fasste Peter Osborne diesen Gedanken zusammen.?’® Mit
Osborne kann festgehalten werden, dass es aus Adornos Sicht nicht
zuletzt diese Entwicklung ist, die philosophische Kritik unabdingbar
macht, soll der Kunst ihre gesellschaftspolitische Funktion als Wider-
standskraft nicht verloren gehen. Wie Adorno in »Musik und neue
Musik« ausfiihrt, leistet neue Musik durch ihre Verweigerung, kon-
sumierbar zu sein, der Kulturindustrie Widerstand.?!? Das Bild des In-

215 Ebd.: »Die Lustigkeit schneidet jene Lust ab, welche der Anblick der Umarmung ver-
meintlich gewihren konnte und verschiebt die Befriedigung auf den Tag des Pogroms.
Sofern die Trickfilme neben Gewdhnung der Sinne ans neue Tempo noch etwas leisten,
hammern sie die alte Weisheit in alle Hirne, dass die kontinuierliche Abreibung, die
Brechung allen individuellen Widerstandes, die Bedingung des Lebens in dieser Gesell-
schaft ist. Donald Duck in den Cartoons wie die Ungliicklichen in der Realitit erhalten
ihre Priigel, damit die Zuschauer sich an die eigenen gewdhnen.«

216 Ebd., S. 147: »Je dichter und liickenloser ihre Techniken die empirischen Gegenstinde
verdoppeln, um so leichter gelingt heute die Tauschung, dass die Welt draufen die
bruchlose Verlingerung derer sei, die man im Lichtspiel kennenlernt.«

217 Vgl. ebd., S. 171.

218 Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernismg, S. 42.

219 Adorno, »Musik und neue Musikg, S. 482: »Nicht umsonst assoziieren emporte Ho-
rerbriefe mit manchen Kompositionen Schreckensereignisse, Panik; unter den avancier-
ten Partituren heute klingen einige, wie man amerikanisch sagen wiirde, buchstablich, als
wiren sie out of this world. Dieser Ton crescendiert mit der Riicksichtslosigkeit, die
durch integrale Konstruktion die anheimelnde Spur des Menschlichen versagt. Er ist
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humanen, das sie zeichne, verklage vermeintliche Humanitit als un-
wahr. Diese Kritik am Humanismus habe die neue Musik mit Philoso-
phie gemein.?® Vor diesem gesellschaftskritischen Hintergrund diffe-
renziert Adorno auch in Hinblick auf Richard Strauss zwischen neuer
und moderner Musik.22!

1.10 Kritik als heidnische Form narrativer Praxis

Ein grundlegender Unterschied zwischen Lyotards und Adornos Kritik-
Verstindnis besteht darin, dass Adorno einer dialektischen Methode
folgt, wogegen Lyotard sich von jeglicher Dialektik verabschiedet. Beim
Versuch, einen Gegenentwurf zu einer seiner Ansicht nach praxisfer-
nen Theorie zu entwickeln, spielt das Konzept einer narrativen Kultur,
das er in den Instructions paiennes ausfithrlich dargestellt hat, eine
wichtige Rolle. Der dogmatische Standpunkt solle nicht wie bei Adorno
durch einen kritischen, sondern durch den narrativen ersetzt werden.??
Fiir Lyotards Asthetik ist dieser Paradigmenwechsel insofern von Be-
deutung, als er bei seiner Konzeption einer narrativen Praxis von der
antiken Rhetorik ausgeht, in der er das Paradigma einer modifizierten
Dialektik im Bereich der Kunst sieht. Mit Rekurs auf Aristoteles nimmt
Lyotard von Dialektik im Sinne des Idealismus wie des Marxismus Ab-
stand und geht von einer Vielfalt miteinander im Wettstreit liegender
Meinungen aus. Da aus seiner Sichtweise die Wirklichkeit nicht dialek-
tisch, sondern von Heterogenitit geprigt ist, strebt er einen Wechsel
vom dialektischen Weltverstindnis zur Sichtweise der Triebokonomie
an: vom dialektischen zum libidindsen Dispositiv (dispositif pulsionnel).

der richtigen BewufStseins von der dinghaften Entfremdung und Depersonalisierung
dessen, was iiber die Menschheit verhingt ist, schlieSlich von der Unfihigkeit des Sen-
soriums, das Verhingte iiberhaupt noch zu adaptieren. Der Ton der neuen Musik ent-
setzt sich davor, daf} es zur Angst als der Vermittlung zwischen dem Subjekt und dem,
was ihm geschieht, nicht mehr kommt: das Verhiangte ist zum unmifligen Schicksal
aufgeschwollen. Nur durchs bilderlose Bild der Entmenschlichung hindurch hilt diese
Musik das Bild eines Menschlichen fest.«

20 Vgl. ebd., S. 483.

21 Adorno, »Richard Strauss«, S. 565: »Wire nicht Richard Strauss gewesen, so miifSte
die gegenwirtige Musik langst nicht mehr die neue sich nennen. Der Idee nach mono-
polisiert sein Werk das Wort Moderne, chronologisch nicht, sondern qualitativ: Altver-
trautes als Neues.«

22 Vgl. Lyotard, Instructions paiennes, S. 41.
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Damit verbunden ist der Wechsel von einer pessimistischen modernen
Sicht zu einer affirmativen, positiven, die er als postmodern definiert.??
Als Endpunkt der Dialektik steht Adorno fiir Lyotard zugleich am An-
fang dieses Paradigmenwechsels.?”* Wie Lyotards Distanzierung von
der Kritischen Theorie basiert auch seine Ablehnung von Dialektik auf
der Auseinandersetzung mit seiner marxistisch geprigten Vergangen-
heit. Da er nun die Geschichte nicht mehr im Sinne von Marx als dia-
lektisch versteht, ist der Ausweg aus dem Dilemma des Kapitalismus
auch nicht mehr als dialektischer Prozess vorstellbar und Kritik muss
sich in neuer Form vollziehen.?”

Lyotards Abstandnahme von Dialektik ist auch vor dem Hinter-
grund der Frage nach Gerechtigkeit und seines Kampfes gegen Totalita-
rismen zu sehen. Wihrend sich in der Kommunikationsordnung der
Wissenschaften die Ungleichheit zwischen Wissenden und Nichtwis-
senden im hierarchisch geordneten Gesellschaftsgefiige verfestige, ste-
he im narrativen Modell die Austauschbarkeit der Erzihlerfunktion im
Vordergrund. Die Méglichkeit des Erziahlerwechsels lasse das narrative
Wissen als Korrektiv der grofSen Erzihlung erscheinen, wobei die Rolle
des Erzihlers vor allem gesellschaftlichen Auflenseitern zukomme.??
Die Vervielfiltigung der Standpunkte habe revolutiondre Bedeutung,
wobei Erzihlen als Zeugnis-Ablegen zu verstehen sei, wie Lyotard am
CEuvre Solschenizyns erlautert.?”” Als Fiille kleiner Erzihlungen stelle
sich Geschichte in der geinderten Narrationspraxis in neuem Licht dar.
Durch die wolkenihnlichen Zusammenballungen erfundener, gehérter,
berichteter oder gespielter Erzahlungen?® werde die Macht des Staates
als einer erzihlenden und sinngebenden totalitiren Instanz gebro-
chen.”” Dieser neue Weg, der sich aus den energetischen Eigenschaften
des Gesellschaftssystems quasi von selbst entwickeln solle, opponiert
gegen die Metaerzidhlung. Viele Geschichten zu erzihlen, sei eine Form
spielerischer Machtausiibung, die das Ziel der Intellektuellen sein
solle.2%

2 Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo«, S. 1091.
24 Ebd., S. 1111.

225 Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumenec, S. 28f.
26 Vgl. Lyotard, Instructions paiennes, S. 34 1.

77 Vgl. ebd., S. 211f.

28 Vgl. ebd., S. 39.

2 Vgl. ebd., S. 30f.

0 Vgl. ebd., S. 87.
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Ersetzt Lyotard hier vorerst auch Adornos Konzept einer Selbst-
reflexion der Vernunft durch die Idee der Konfrontation einander kor-
rigierender und unterstiitzender Sprachspiele, signalisiert der Gedanke,
dass die kleinen Erzahlungen zur groflen im Gegensatz stehen, weil sie
keinen Anspruch auf umfassende Legitimation erheben,?! allerdings
Nihe zu Adorno und Benjamin, die Lyotard spiter selbst hervorge-
hoben hat.?®> Durch die Multiplikation kleiner Geschichten wird die
Finalitdt der Metaerzdhlung »heidnisch« aufgeldst: Finalitit, Teleologie
und Metaphysik werden in der Gleichrangigkeit der Erzahlungen Teil
eines neuen Heidentums.?*> Ein solches Heidentum erlaube es Lyotards
Ansicht nach, dem Kapitalismus Paroli zu bieten, da dieser ebenso
einem einzigen Gott, nimlich dem Kapital, diene.”* Heidentum be-
zeichnet in diesem Kontext allerdings weniger Respekt- als Heimat-
losigkeit und Freiheit.?® Die Bedeutung Adornos fiir Lyotard besteht
auch hierbei darin, dass jener mit seinem metaphysischen Anspruch
eine Endposition markiere, von der aus weiterzudenken sei, sowohl im
Bereich der Kunst als auch der Philosophie. Das gilt gleichermaf3en fiir
die von ihm protegierte kiinstlerische wie fiir Adornos philosophische
Position.”® Pierre Billouet hat darauf hingewiesen, dass die Entwick-
lung von Lyotards programmatisch-heidnischem Denken in Zusam-
menhang mit der Suche nach neuen Formen politischer Wirkungsmog-
lichkeit steht.?”” Lyotard zufolge bleibe eine politisch bedeutsame Frage
bei Adorno offen: die nach einer affirmativen Politik.28 Mit seiner Kon-
zeption von Narration versucht Lyotard nicht zuletzt die Frage nach
deren Moglichkeit zu beantworten,?® wobei die von ihm angestrebte
Verinderung der Erzihlhaltung insofern politisch ist, als sie eine neue,

21 Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 98.

22 Vgl. Lyotard, »Glose sur la résistance, S. 141f.

23 Vgl. Lyotard, Instructions paiennes, S. 46.

24 Vgl. ebd., S. 53.

25 Vgl. ebd,, S. 421.

26 Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo«, S. 112. In der provokant heidnischen Ausrich-
tung von Lyotards Denken zeigt sich vorerst allerdings auch eine wichtige Differenz zu
Adorno, halte doch dieser in Lyotards Ansicht nach inakzeptabler Weise wie Marx und
Freud an einer tragisch-metaphysischen Position fest, da ihm ein adéquates Verstiandnis
der Triebokonomie fehle. Vgl. ebd., S. 109.

%7 Vgl. Billouet, Paganisme et postmodernité, S. 42.

28 Ebd., S. 112.

29 Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capital«, S. 226.
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revolutionire Praxis initiiert, die wesentlich auch kiinstlerische Aktio-
nen beinhaltet.

In »Notes sur le Retour et le Capital« betont Lyotard die Wichtig-
keit von Happenings, sexuellen Befreiungsbewegungen, Okkupationen,
Squattings, Produktion von Klingen, Wértern und Farben ohne die
Absicht, Werke zu schaffen.?® In provokanter Weise stellt er damit
Auflenseiter institutionalisiertem Denken gegeniiber: Marginalisierte,
Maler, Experimentelle, Pop-Artisten, Hippies und Yippies, Parasiten,
Verriickte und Internierte, in deren Leben es stiindlich mehr Intensitit
gebe als in tausend Wortern eines professionellen Philosophen.?*! Diese
Umwertung stellt letztlich auch die Frage nach dem Konzept der Hu-
manitit neu, eine Frage, die Lyotard bis in die 1980er Jahre weiterver-
folgen wird.?*> Die kritische Praxis, der er sich zuwendet, hat vielerlei
Ausformungen. Es ist ihnen jedoch allen gemeinsam, in der Gesell-
schaft einen Aufenseiterstandpunkt einzunehmen. Nicht mehr, son-
dern anderes und anders zu produzieren, sei Ziel.?* In diesem Sinne
entsteht Lyotard zufolge kritische Praxis aus dem System und dessen
impliziten Gegebenheiten selbst.?** Das dem System inhirente kritische
Potential wahrzunehmen und affirmativ zu bestirken, ist die Strategie,
die er anstrebt, um das Bestehende zu veriandern. Den experimentellen
Kiinsten kommt dabei ein entscheidender Stellenwert zu: Praktiken des
Happening und der entmusikalisierten Musik, Formen des Sit-in und
Sit-out, der Reise und der Light Shows.?#

Mit dem neuen Dispositiv ist eine verinderte Haltung zum Sub-
jekt verbunden. Da die traditionelle Subjektsvorstellung eng mit der
Dialektik Hegel'scher Provenienz verkniipft ist, ist sie vom Standpunkt
des sich auf Heterogenitit und Pluralitdt konzentrierenden Philosophen
aus zu modifizieren. Autonomie des Subjekts ist nicht mehr das vor-
rangige Ziel. Es gehe darum, das Subjekt der vom Zufall geleiteten Viel-

240 Ebd.

21 Ebd,, S. 226f.

22 Ebd.

2 Lyotard, »Capitalisme énergumene, S. 52.
%+ Ebd.

%5 Ebd.: »[...] des pratiques de happening et de musiques démusicalisées et des pratiques
de sit-in et de sit-out, et du >voyage« et des light shows, et des pratiques de desenferme-
ment des pederastes et des lesbiennes et des >fous et des délinquants, et des pratiques de

gratuité unilatéralement décidée.«
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falt der Maschinerie des Begehrens zu tiberantworten,**¢ schreibt er in
»Capitalisme énergumene«. Trotz dieser radikalen Formulierung, die
die Transformation des dialektischen in ein libidingses Denkmodell be-
absichtigt, bedeutet dies allerdings nicht, dass das Subjekt ausgeloscht
werden solle. Entscheidend ist, dass die Flexibilitit der Narrationspraxis
verschiedene Standorte des Subjekts erlaubt.? Droht dies auch in der
Radikalitit mancher Formulierungen, im Besondern in Texten der
1970er Jahre, manchmal unterzugehen, wird in La condition post-
moderne zweifellos deutlich, dass Lyotard an der Idee einer Unzerstor-
barkeit des Ich festhilt.*® Diese beruht allerdings auf neuartigen Vo-
raussetzungen: Sei das Ich auch wenig, sei es doch vielfach vernetzt,
worauf seine Stirke beruhe.?* Statt zu resignieren, betont Lyotard die
Macht des Einzelnen iiber das, was er als Nachricht aussendet.?°

SchlieBlich ist zu betonen, dass auch Lyotards Uberlegungen deut-
lich von historischem Verantwortungsbewusstsein geprigt sind. Nicht
zuletzt angesichts der geschichtlichen Erfahrungen des 20. Jahrhun-
derts fordert die neuartige Situation aus seiner Sicht radikales Um-
denken: Kritik als heidnische narrative Praxis.?!

Kunst und Kritik
1.11 Kunst im Fokus dialektischer Kulturkritik

Die politische Funktion der Kunst ist fiir Adorno eine Invariante. Dabei
ist das Motiv des Widerstands zentral.®> Spricht er der Kunst bei der

26 Ebd., S. 42f.

247 Lyotard, Instructions paiennes, S. 47.

248 Damit steht er Kritikern des postmodernen Subjektsverlusts, wie etwa Manfred
Frank, nicht so ferne, wie es einschligige Polemiken nahelegten. Vgl. u.a. Frank, Die
Unhintergehbarkeit von Individualitdt.

2 Lyotard, La condition postmoderne, S. 31{.: »Le soi est peu, mais il nest pas isolé, il
est pris dans une texture de relations plus complexe et plus mobile que jamais. Il est
toujours, jeune ou vieux, homme ou femme, riche ou pauvre, placé sur des >nceuds« de
circuits de communication, seraient-ils infimes.«

250 Ebd.: »Et il n’est jamais, méme le plus défavorisé, dénué de pouvoir sur ces messages
qui le traversent en le positionnant, que ce soit au poste de destinateur, ou de destinataire,
ou de référent.«

»1 Lyotard, »Avis de déluge«, S. 12.

252 Sjehe dazu auch Gibson, Rubin, »Adorno and the Autonomous Intellectual, S. 19.
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Uberwindung der selbstzerstorerischen Dynamik der Aufklirung einen
besonderen Stellenwert zu, so deshalb, weil sie als authentische Kunst
fahig sei, Widerstand zu leisten.”® Besondere Aufmerksamkeit gilt in
diesem Zusammenhang von Anfang an der Musik. Bereits in der Odys-
see-Interpretation der Dialektik der Aufklirung wird am Beispiel des
Sirenengesangs auf die »Neutralisierung der Kunst«** in der Zivilisa-
tion hingewiesen, die aus ihrer Distanz zur Lebenspraxis resultiere und
mit Selbstentfremdung des homerischen Helden verbunden sei.

Kann in Odysseus mit Karin Bauer ein asketischer Priester im Sin-
ne Nietzsches gesehen werden, dessen Lebensverneinung als lebens-
erhaltende Defensive zugleich seinen Willen zur Macht bestirkt, unter-
streicht Adornos gesellschaftskritische Interpretation dagegen kritisch
die Verarmung der sinnlichen Erfahrung, die in einem gewissen Sinn
bereits die Machtlosigkeit der Musik als Massenprodukt der Kultur-
industrie vorwegnimmt.>® Kritische Analyse der Kultur stellt fiir Ador-
no ein Mittel dar, solch unvermeidlicher Neutralisierung der Kunst in
der Kultur zu begegnen. Angesichts des stets wachsenden Einflusses des
okonomischen Denkens bestehe die Gefahr, dass die Kunst vom Markt
aufgesogen und damit ihre die Tatsdchlichkeit transzendierende Per-
spektive nivelliert werde.

Die dialektische Methode Adornos zielt auf zweierlei ab: einerseits
das kritische Potential der Kunst herauszuarbeiten, das kritischem Den-
ken als Vorbild dienen sollte; andererseits die Verstrickungen von Mu-
sik und Herrschaftsdenken zu entlarven. » Adorno’s political commit-
ment remained to music«?*, hielten Nigel Gibson und Andrew Rubin
in diesem Sinne fest. Die Fahigkeit der Kunst, im Besonderen das All-
gemeine zu reflektieren, sieht Adorno als zentral an. Sie ergebe sich aus
der Distanz zur Realitit sowie durch Rekurs auf eine Ganzheit, die in-
sofern qualitativ neu sei, als sie das Besondere nicht zum Allgemeinen
reduziere.”’

Kunst gibt Adorno zufolge den Anspruch auf Totalitdt und Abso-
lutheit nicht auf. Dennoch widerspreche sie dem auf Aufhebung des
Besonderen im Allgemeinen abzielenden idealistischen Versohnungs-

23 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 34.

24 Ebd,, S. 51.

255 Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives, S. 701.

Gibson, Rubin, »Adorno and the Autonomous Intellectual, S. 9.
57 Vgl. Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 35.
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modell. Indem sie eine metaphysische Dimension bewahre, die sonst
verloren sei, stelle sie ein alternatives Modell von Versshnung dar,
dem das Denken zu folgen habe. Die metaphysische Dimension der
Kunst charakterisieren die Autoren der Dialektik der Aufklirung mit
dem Benjamin’schen Begriff der Aura: »Im Kunstwerk wird immer
noch einmal die Verdoppelung vollzogen, durch die das Ding als Geisti-
ges, als AuSerung des Mana erschien. Das macht seine Aura aus.«?%

Adornos Auffassung nach zeigen die geschichtlichen Entwicklun-
gen, dass sich auch die Musik der Dialektik der Aufklarung nicht ent-
ziehen konne. In seinen Notizen zum unvollendeten Beethoven-Buch
hat er dargelegt, dass die Stellung des Kunstwerks in der Geschichte eng
mit seinem Anteil an der Geschichte des Subjekts verbunden sei. Auf-
grund dieser Verwobenheit von geschichtlichen und kiinstlerischen
Entwicklungen stelle sich die Moglichkeit, Versshnung zu gestalten, in
den jeweiligen geschichtlichen Epochen unterschiedlich dar. Zu Mozarts
Zeit, als die Geschichte noch nicht die biirgerliche Utopie widerlegt habe
— »Mozart ist genau gestorben ehe die franzdsische Revolution in Re-
pression umschlug«®® — sei Versshnung beinahe als gegenwirtige
denkbar gewesen.

Wie er in der Philosophie der neuen Musik darlegt, entsprechen
dem Konflikt zwischen Subjekt und Objekt, Mensch und Naturmaich-
ten, der in der Dialektik der Aufklirung dargestellt wird, zwei unter-
schiedliche musikalische Zeitmodi, die wiederum zwei unterschiedliche
Hortypen hervorbringen: den expressiv-dynamischen und den rhyth-
misch-rdumlichen: »Jener hat seinen Ursprung im Singen, ist aufs er-
filllte Bewiltigen der Zeit gerichtet und wendet in seinen héchsten Ma-
nifestationen den heterogenen Zeitverlauf zur Kraft des musikalischen
Prozesses um. Der andere Typ gehorcht dem Schlag der Trommel.«26°
Kontrir zur subjektiv-expressiven Zeitgestaltung sei die rthythmische
»Artikulation der Zeit durch Aufteilung in gleiche Mafle«; sie setze
daher »die Zeit virtuell aufer Kraft«. Wie die geschichtliche Entwick-
lung Subjekt und Natur voneinander immer mehr entfremde, stiinden
die beiden Hortypen einander zunehmend unvereinbar gegeniiber.2!
Die musikalischen Formen interpretiert Adorno je nach Dominanz der

258 Ebd.

259 Adorno, Beethoven, S. 60f.

260 Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 180.
261 Vgl. ebd.
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Typen und verdeutlicht damit den jeweils vorherrschenden im Lauf der
Musikgeschichte. In ihrer klassischen Gestalt entwerfe die Vereinigung
beider — wenn auch als Schein und damit mit einem Moment von Un-
wahrheit verkniipft — ein Modell méglicher Verséhnung. Die Sonate sei
aufgrund der in ihr vereinigten kontriren Krifte dazu pridestiniert, ein
Versohnungsmodell auszubilden.?¢

Beispiele fiir gelungene Augenblicke der Versshnung zwischen
Subjektivitit und Objektivitit, Allgemeinem und Besonderem, findet
Adorno vor allem bei Beethoven, der ihn deshalb besonders interessiert,
weil an seinen Werken das bewusste Ringen um Versshnung deutlich
werde, das bei Mozart und Schubert fehle. Wie Adorno anhand von
Beethoven ausfiihrt, sei die Qualitit des Augenblicks, der die Moglich-
keit von Versohnung evident werden lasse, nicht einfach Stillstand,
eben nicht unmogliche Riickkehr in die Idylle, sondern werde durch
Arbeit des Geistes, durch Selbstbesinnung erreicht. Dadurch konne
Beethovens Musik der Philosophie — dem Denken — als Vorbild die-
nen.? In seinen Notizen zu Beethoven versucht Adorno, die musika-
lische Qualitit des Augenblicks, in dem das Subjekt »an der Totalitit das
Bewuf3tsein des Widerstandes« gewinne, zu analysieren.?* Sie zeige
sich besonders an der Form der Wiederholungen. Diese seien nicht er-
zwungen, nicht Wiederkehr des Gleichen, sondern eher Entspannung
und Perspektivenwechsel: »gerade nicht, wie bei Strawinsky, ein Wie-
derholungszwang, sondern gerade im Gegenteil ein Sichentspannen,
Loslassen.«?> Gelungene Wiederholung ist fiir Adorno Sinnbild erfiill-
ter Zeit, Gliicksmoment schlechthin. Entsprechend dem auf die Odyssee
bezogenen Gedanken, dass gelungene Heimkehr nicht einfach Riick-
kehr in den alten Zustand, sondern qualitativ Neues wire, denkt Ador-
no den Augenblick gelungener Wiederholung als einen, der in die Zu-
kunft weist. Im erfiillten Augenblick greifen Zustindlichkeit und
Fortschritt ineinander, wie er exemplarisch an der Pastorale ausfiihrt:
»Was ist, mufs werden, Gliick der Wiederholung wird zum gesteigerten
Gliick. Das Genialste vielleicht das aus dem Schlufiglied des Themen-
vordersatzes gebildete, dabei frisch erscheinende Codathema der Klari-

262 Vgl. ebd.

263 Zu Adornos Beethoven-Bild siehe auch Urbanek, Auf der Suche nach einer zeitge-
miiflen Musikdsthetik.

264 Adorno, Beethoven, S. 73.

265 Ebd., S. 164.
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nette S. 32, tiber den tickenden Fagottachteln: Zeit als Gliick.«** Das
Moment des Loslassens, des Vergessens, das fiir das Gelingen eines
solch rettenden Augenblicks konstitutiv sei, zeige sich auch an Schu-
berts Musik, deren Wahrheit sich »im Augenblick, blitzhaft erhellt,
nicht in der ausgebreiteten Zeit«*’, wie Adorno bereits 1928 schrieb.
Auch Schubert gelinge durch Wiederholung ein Perspektivenwechsel,
wodurch qualitativ Neues entstehe. Adornos Interpretation nach sym-
bolisiert die Figur des Wanderers diese paradoxe Bewegung, die zu-
gleich Stillstand und Fortschritt beinhalte.?68

Die Fahigkeit loszulassen, kennzeichne nicht nur die Zeitgestal-
tung in einzelnen Werken, sondern auch die gesamte Entwicklung eines
Komponisten. Hieraus erklirt sich Adornos besondere Wertschitzung
der Spitwerke Beethovens und Schionbergs. Letzterer sei auch deshalb
beispielhaft, weil er seinem eigenen Systemdenken gegeniiber die Frei-
heit behauptet habe.®® Adornos Gedanke, dass jedes Kunstwerk einen
Augenblick darstelle, ist bis in die Asthetische Theorie hinein greifbar,
wo die Vorstellung auf struktureller Ebene weiterentwickelt wird:
»Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick; jedes gelungene ein Einstand, mo-
mentanes Innehalten des Prozesses, als der es dem beharrlichen Auge
sich offenbart.«*”°

1.12 Kunst im Lichte postmodernen Heidentums

Auch Lyotard weist der Kunst in seiner Sicht der Gesellschaft eine
wichtige Funktion zu, wie seine Konzeption der Pluralitit postmoder-
nen Wissens zeigt. Da er letztlich einen Weg sucht, dem allumfassenden
Funktionalismus zu entkommen, sind ihm jene Bereiche wichtig, wo
das Unbekannte, nicht Planbare und Paradoxe im Zentrum steht: die

26 Ebd., S. 73.

267 Adorno, »Schubert, S. 28.

25 Vgl. ebd., S. 25.

269 Adorno, Philosophie der neuen Musik, S.118: »Die Kraft des Vergessens ist dem
spiten Schénberg bewahrt geblieben. Er kiindigt jener Allherrschaft des Materials die
Treue, die er stiftete. Er bricht mit der unvermittelt gegenwirtigen, geschlossenen An-
schaulichkeit des Gebildes, welche die klassische Asthetik mit dem Namen des Symboli-
schen benannt hatte und welcher in Wahrheit kein Takt von ihm je entsprach. Als Kiinst-
ler gewinnt er den Menschen die Freiheit von der Kunst wieder. Der dialektische
Komponist gebietet der Dialektik Halt.«

270 Adorno, Asthetische Theorie, S. 17.
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Wissenschaften und die Kunst, soweit sie auf Entdeckung des Neuen
ausgerichtet sind und sich Innovation im Sinne von kalkuliertem Fort-
schritt, Effizienzdenken und Positivismus widersetzen. Deren hohe
Wertschitzung in der kapitalistischen Gesellschaft beruhe, wie Lyotard
betont, vor allem auch, was den Fortschritt der Wissenschaften betrifft,
auf einer Fehleinschitzung:

Die Expansion der Wissenschaft wird nicht durch den Positivismus der Effi-
zienz hervorgebracht. Das Gegenteil ist der Fall: Am Beweis arbeiten bedeutet
das Gegenbeispiel, das heiflt das Unbegreifliche, suchen und es »erfinden«; an
der Argumentation arbeiten heiflt das »Paradoxon« suchen und es durch neue
Spielregeln des Raisonnements legitimieren. In beiden Fillen wird die Effi-
zienz nicht um ihrer selbst willen angestrebt, sie kommt hinzu, manchmal
spit, wenn die Geldgeber sich endlich fiir die Sache interessieren.?”!

Vielfalt entstehe, wo Widerspruch und Sensibilitit fiir das Inkommen-
surable vorhanden seien.?’? Der »Wille der Kunst« kann dabei, wie es
Amparo Vega formuliert hat, als positiv im Sinne Nietzsches verstan-
den werden.??

Auch Lyotard stellt kritische Uberlegungen beziiglich der Rolle der
Technik an. Diene sie im Funktionalismus des kapitalistischen Wert-
schopfungssystems weniger der Wahrheit als dem Machtstreben,?*
verwandle sie sich in der Kunst, sofern sie — im antiken Sinne des Wor-
tes — kiinstlerisch werde.?”> In dhnlicher Weise wie Adorno unterschei-
det Lyotard scharf zwischen Kunst, Gewinn- und Machtstreben. Wih-
rend im Kapitalismus eindeutig abstrakter Gewinn in Form von Geld
Ziel des Einsatzes von Technik sei, gehe es im Kiinstlerischen um den
Akt des Ins-Werk-Setzens: um die einzigartige Schonheit des gefunde-
nen Spielzugs.

Bereits an seinen Erlduterungen zu Duchamps CEuvre, die er 1977
unter dem Titel Les Transformateurs Duchamp publizierte, wird die
politische Bedeutung deutlich, die Lyotard der Kunst beimisst. Sie liege
darin, dass die Kunst Gesetze und Praktiken in Frage stelle, die das Le-
ben und damit auch die Politik bestimmen. Ziel sei zu experimentieren,

771 Lyotard, Das postmoderne Wissen, S. 158.

Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 81.

Vgl. Vega, »Zur Genealogie des Widerstreits«. Wie Vega darlegt, fungiert Kunst als
Mittel, das Andere positiv zum Ausdruck zu bringen.

7+ Vgl. Lyotard, La condition postmoderne, S. 77.

775 Lyotard, »Avertissementc, S. 18.
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um Inkongruenzen und Inkommensurabilititen zu entdecken. Im Zen-
trum steht der Gedanke der Transformation. Sie ziele, wie bei Duchamp
erkennbar sei, auf Neuverteilung der Energie, nicht auf Wiederholung,
wie die wirtschaftliche Produktion.?”® Auch fiir Lyotard ist kiinstleri-
sche Aktion auf permanente Erneuerung und gegen die Wiederholung
des Gleichen gerichtet. Philosophen wie Kiinstler wenden sich seiner
Ansicht nach gegen das Vorgegebene, das Institutionalisierte und For-
malisierte. Daher sind ihre Bemiithungen anti-totalitidr und zielen auf
Umsturz totalitdrer Systeme.””” Kiinstlerische Strategien verdndern
sich selbst unabléssig. Um die Vielfalt des Moglichen zu entdecken, sei
der Zufall hilfreich. Nicht das Gesetz, dem sie folge, sondern der Effekt
einer Aktion sei entscheidend. Lyotard plddiert mit der Kunst gegen
Kontrolle und Wahrheitsdogmen: fiir eine Machtlosigkeit, die zugleich
Stirke ist.””® In diesem Sinn kann er Kunst als zugleich negativ und
affirmativ charakterisieren:

Die Position Duchamps ist affirmativ. Er bestimmt sie selbst als »Bejahungs-
ironie«. [...] Aber die Affirmation, um die es hier geht, schlieft die Negation
nicht so aus, als sei sie ihr blofSes Gegenteil. Wenn die Affirmation ironisch ist,
schlief3t sie auch Trennung, Bedauern und Eifersucht mit ein: und all dies muf3
man als Bejahung, d. h. als Krifte denken.?”

Unter Berufung auf die Sophisten, auf die er auch in Le différend Bezug
nehmen wird, nimmt Lyotard provokant von Platon Abstand und fiihrt
Duchamps Kunst als Ort des Widerstands »gegen den Terror von wahr
und falsch« ins Feld.?® Lyotard argumentiert gegen eine Versohnung
der Gegensitze, da er in ihr ein Streben nach Totalitit sieht, das Alteri-
tat verdriangt und absorbiert.?®" Anstatt Letztere als Gegensatz zu Iden-
titdt zu betrachten, der dialektisch aufzuheben sei, sei sie in ihrer Un-
fassbarkeit zu akzeptieren. Scheint er damit auch in scharfem Gegensatz
zu Adorno zu stehen, darf das dennoch nicht tiber eine grundlegende
Parallele hinweg tduschen: dass beide intendieren, der Vielfalt und Ein-

76 Vgl. Lyotard, Les Transformateurs Duchamp, S. 391f.

77 Vgl. ebd., S. 491.

78 Vgl. ebd., S. 61.

779 Lyotard, Die Transformatoren Duchamp, S. 53f.

20 Lyotard, Les Transformateurs Duchamp, S.49: »La sophistique exige un espace-
temps de la parole et de la société, politiques notamment, ot la terreur du Vrai ou Faux
n’a pas de place, ot 'on n’a pas besoin de ces criteres pour justifier ce qu’on dit et fait, out
I’on ne juge que sur les effets.«

21 Vgl. ebd., S. 92.
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zigartigkeit des Gegebenen Rechnung zu tragen, Abstraktions- und Ni-
vellierungstendenzen entgegenzuwirken. Beide sind davon iiberzeugt,
dass sich Kunst und Wissenschaft gegen im Dienst der etablierten
Machtverhiltnisse stehende Rationalitdt und Konsum richten sollten
wie auch gegen Aufklirung im Sinne von alles erleuchtender Helle.
Von Duchamp beispielsweise werde diese durch die Technik des Unihn-
lich-Machens gebrochen. Deshalb seien seine Erfindungen genuin an-
ders als die der Naturwissenschaften: Nicht auf das Losen praktischer
Fragen gerichtet, werfen sie vielmehr Fragen auf. Von Spontaneitit ge-
prigt, kennen sie keine Folgerichtigkeit.?®? Statt Brauchbarkeit werde
Auflésung von Identitit angestrebt, um der Verwertbarkeit zu ent-
gehen: das Nutzlose sei zugleich das Einzigartige.

Wie Nietzsche und manchen Sophisten ist es Lyotard um eine Um-
kehrung der Werte zu tun: Das Unsichtbare und Machtlose solle stark
werden,? »Dummheit« und »Intelligenz« nicht mehr klar zu unter-
scheiden sein.®* Allerdings steht nicht Dekonstruktion im Zentrum
seines Interesses, sondern Einzelaktivititen und Ereignisse.s> Aktion
solle blof3 negatives Reagieren ersetzen. In diesem Sinne habe auch Du-
champ neue Gesetze erfunden, statt alte zu kritisieren.?® Mit Hilfe von
Humor und Ironie stelle er die Dominanz einer Perspektive in Frage,
Kritik und Affirmation gehen ineinander iiber.

Im Besonderen interessiert sich Lyotard fiir Duchamps kiinstleri-
sche Konzeptionen von Raum und Zeit in Arbeiten wie La mise a nue
oder Le Grand Verre, wo Mehrdimensionalitit die Inkongruenz unter-
schiedlicher raumlicher Perspektiven hervortreten lasst. Kritisch sei die
Kunst auch insofern, als sich die kiinstlerische Auffassung von Zeit
radikal von der okonomisch relevanten unterscheide: Der Augenblick
wird als unfassbar erfahren.?” Duchamps Werke seien in einem solchen
Sinn auf den Augenblick ausgerichtet. Sie kennen keine Kausalfolge,

%2 Vgl. ebd., S. 63 1.

3 Vlg. ebd., S. 84.

24 Ebd., S. 85.

%5 Vgl. ebd., S. 93.

26 Vgl. ebd., S. 102.

%7 Ebd., S. 39: »[...] la femme est-elle déja mise a nu, ou ne l'est-elle pas encore? [...] le
temps du Grand Verre est celui d’'une mise a nu qui n’est pas encore faite, le temps
d’Etant donnés ... celui d'une mise a nu qui est déja faite. Le Verre est le >retard< du nu,
Etant donnés ... son avance. C’est trop tot pour voir la femme se mettant nue sur le
Verre, et ’est trop tard sur la scéne d’Etant donnés ...«

95



I. Kulturkritik

Zufall ersetze Finalitit. Daher stinden Duchamps Maschinen im Ge-
gensatz zu industriell verfertigten, die nichts als das Gleiche repro-
duzieren wiirden. Der Zufall sei somit ein Verbiindeter im Kampf gegen
die Wiederholung des Gleichen,?*® Duchamps Zeitkonzeption stelle den
unfassbaren Moment der Verwandlung ins Zentrum.2® Diese auf eine
durch Diskontinuitit und Zufall geprigte Asthetik Duchamps finde sich
auch in der Musik der Avantgarde: bei Feldman und Cage.

Wie sein Kommentar zu Duchamp zeigt, entspricht auch Lyotards
Sichtweise der Kunst seiner kritischen Analyse des Gesellschaftssys-
tems. Wie Olivier Dekens ausfiihrte, ist sie dariiber hinaus Resultat
seiner Rationalitdtskritik, in der Politik und Asthetik verschmelzen.?®
Kunst ist fiir Lyotard nicht Reprisentation, sondern steht in destrukti-
vem Spannungsverhiltnis zur reprasentativen Ordnung. Damit wird
sie zu einer anarchischen Haltung verpflichtet, in der der kiinstlerische
Energiefluss dem der Systemenergie gleicht, ohne allerdings den syste-
merhaltenden Normierungen zu folgen. Vielmehr bringe seine sub-
versive Kraft den irrationalen Charakter des Systems selbst zum Vor-
schein.??! Setzt sich Lyotard mit der Betonung von Affirmation anstelle
von Negation einerseits programmatisch von Adorno ab, ist die Funk-
tion, die der Kunst im Entwurf der postmodernen Haltung zukommt,
dennoch vergleichbar mit dem Stellenwert, den ihr Adorno einrdumt.
Die »unvergleichliche Rolle«*?, die die Kunst fiir Lyotard spielt, wie es
Dieter Mersch formuliert hat, prigt sein gesamtes Werk. Bereits in den
1970er Jahren stellt die Interpretation konkreter Werke in dhnlicher
Weise wie bei Adorno die Basis fiir allgemeine Uberlegungen zu Gesell-
schaft, Kunst und Kultur dar. Trotz dieser wichtigen Parallele findet eine
Anniherung an Adorno jedoch erst in spiteren Werken statt. In den
1970er Jahren entwarf Lyotard eine radikalere Position, die er mit sei-
nem geschichtlichen Standort begriindete. Dieser erlaube es ihm, die
zynische Natur des Kapitalismus besser zu erkennen, wie er in » Adorno
come diavolo« schrieb.?® Intensitit sei die kiinstlerische Kategorie, die

28 Vgl. ebd., S. 74f.

2% Vgl. ebd., S. 155.

20 Siehe dazu auch Dekens, Lyotard et la philosophie (du) politique, S. 17.

1 Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 100.

22 Siehe dazu auch Mersch, »Das Entgegenkommende und das Verspétete. Zwei Weisen,
das Ereignis zu denken: Lyotard und Derrida«.

2 Vgl. Lyotard, »Adorno come diavolo, S. 100.

96



Kunst und Kritik

die Kraft besitze, stabile Rdume aufzulosen und die teleologisch ziel-
gerichtete zeitliche Ordnung zu sprengen.?*

Dass Lyotards Sichtweise von Gesellschaft und Kunst Adornos
Verbindung von Gesellschafts- und Kunstkritik fortsetzt, wenn auch
vorerst mit unterschiedlichem Fokus, zeigt auch seine Kritik an Ador-
nos Deutung musikalischer Phinomene. Konsonante Akkorde seien in
ihrer abstrakten Vermittlungsfunktion nicht mit Geld zu vergleichen,
wie es Adorno in der Philosophie der neuen Musik konstatierte, son-
dern stiinden vielmehr fiir die perfekte Verschnung von Material und
Form, fiir das Ideal des Meisterwerks. Was Adorno beschreibe, sei ledig-
lich ihr zynischer Gebrauch in der Kultur.®> Das gemeinsame Problem
beider Autoren ist, wie eine umfassende Erneuerung der Kultur und
eine Kritik an der Aufklirung zu denken wire. Wie bei Adorno ist es
auch bei Lyotard die Kunst, die das grofite Widerstandspotential be-
inhaltet. Wihrend sie bei Adorno jedoch als singuldrer Ausdruck und
der Philosophie komplementirer Erkenntnisfaktor gedacht ist, steht sie
bei Lyotard im Kontext anderer subversiver Aktivititen, die alle als
Gegenpole zur normativen, allgegenwirtigen Dominanz der kapitalisti-
schen Wertordnung fungieren. Indem diese sie zu verdrangen versuche,
verweise der Kapitalismus indirekt auf ihre subversive Macht.?%
Scheint Lyotards kulturkritischem Ansatz daher zunichst eine groflere
Nihe zur Praxis inhirent zu sein als Adornos Kritischer Theorie, relati-
viert sich diese Differenz in Lyotards spiteren Schriften. Mit der zuneh-
menden Bedeutung von dsthetischen Fragen geht eine Veranderung des
Politikverstdndnisses einher, die Lyotards politische Philosophie letzt-
lich in Kulturkritik tibergehen ldsst: Auseinandersetzung mit Kultur
wird zur Grundlage der philosophischen Suche nach Gerechtigkeit,
wie auch Olivier Dekens betonte.”” Auch bei Lyotard manifestiert sich

24 Vgl. Lyotard, »Notes sur le Retour et le Capital«, S. 225f.

2% Lyotard, »Adorno come diavolo«, S. 108: »Les harmonies parfaites sont a comparer
aux expressions de circonstance du langage et encore plus a l'argent dans 1’économie.
Leur caracteére abstrait les rend capables d’intervenir partout en médiation et leur crise
est profondément liée, dans la phase présente, a la crise de toutes les fonctions de média-
tion. [....] Les accords de tonale, de dominante, de septieme de dominante ne sont pas de la
monnaie, [...] ils sont les >chefs-d’ceuvrey, ils incarnent la conciliation censée parfaite du
matériau et de la forme. Ce qui Adorno décrit, c’est leur usage cynique dans la cultu-
re [...].«

2% Vgl. Lyotard, »Capitalisme énergumeéne, S. 39.

27 Vgl. Dekens, Lyotard et la philosophie (du) politique, S. 73.
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Politik schliefSlich »negativ«, wie Anne Elisabeth Sejten erlduterte 2%
insofern als die gesellschaftskritische Perspektive alle Bereiche der Phi-
losophie durchdringt, ohne dass diese explizit als politische Philosophie
deklariert werden. Wenn auch die politische Dimension der Kunst fiir
Lyotard erst spiter zunehmend an Bedeutung gewinnen wird, so zeigt
bereits La condition postmoderne, dass es beim Kampf gegen die grofien
Erzihlungen um eine kritische Neugewinnung bestehender dstheti-
scher und politischer Denkformen geht: »His declared war on >grand
narratives« initiates a critical reappraisal of knowledge, aesthetics, and
politics in a post-Enlightenment era«*”, brachten Taylor und Lambert
diese Tendenz auf den Punkt.

1.13 Tradition, Moderne und neue Musik

Adornos kritische Uberlegungen zur Musikgeschichte miinden in die
Frage nach der musikalischen Gegenwart, die fiir ihn zugleich eine nach
der Zukunft der Musik ist. Peter Osborne hat den Konflikt zwischen
klassischer Kunst und moderner unterstrichen, der in Adornos Asthetik
zum Ausdruck komme: Das Neue unterminiere die der klassischen As-
thetik zugrunde liegende Zeitlichkeit.>® Dieser Konflikt ist auch Aus-
druck der gesellschaftskritisch-politischen Perspektive, mit der Kunst
bei Adorno unausweichlich verbunden ist. Wie er in der Philosophie
der neuen Musik ausgefiihrt hat, trigt die Kunst in der Moderne dem
fortgeschrittenen Stadium der Bedrohung des Besonderen im technisch
hoch entwickelten Gesellschaftssystem Rechnung. Angesichts der
wachsenden Bedrohung des Individuellen durch die Totalitdt der Herr-
schaft werde es zunehmend unméglich, ein Bild der Versshnung zu
zeichnen. ! Aufgrund der Vereinnahmung und fortschreitenden Ent-
fremdung des Subjekts gestalte sich die Moglichkeit erfiillter subjekti-
ver Zeitgestaltung immer schwieriger. Auf dieses Problem reagiere die

2% Vgl. Sejten, »Politique négative, S. 64f.

2% Taylor und Lambert, »General Introductiong, S. 2.

3 Vgl. Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernism: The Problem of a >Post-
modern< Artg, S. 37.

1 Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 177: »Keine Musik heute, die etwas von der
Gewalt der geschichtlichen Stunde in sich hitte und dabei von Verfall der Erfahrung,
dem Ersatz von >Leben< durch einen von der konzentrierten wirtschaftlichen Ver-
fiigungsgewalt gelenkten Vorgang wirtschaftlicher Anpassung unberiihrt sich zeigte.«
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Kunst auf zwei Weisen. Diese erldutert er anhand der Gegeniiberstel-
lung der Wiener Schule und des Neoklassizismus, wobei der Umgang
des kompositorischen Subjekts mit der Zeit ein Schliisselkriterium der
Unterscheidung darstellt. Die Gestaltung der Zeit ist daher auch das
wesentliche Kriterium bei der Gegeniiberstellung von Schénberg und
Strawinsky in der Philosophie der neuen Musik. Egon Wellesz folgend,
vergleicht Adorno Petruschka und Pierrot.® Der schiffbriichig gebor-
gene Pierrot stellt dabei auch das Gegenbild zum den Meeren trotzen-
den Odysseus Homers dar:

Pierrot und Petruschka [...] iiberleben den eigenen Untergang. Aber in der
Behandlung des tragischen Clowns trennen sich die historischen Linien der
neuen Musik. Bei Schonberg ist alles auf die in sich selber zuriicknehmende,
einsame Subjektivitit gestellt. Der ganze dritte Teil entwirft eine »Heimfahrt«
in ein glisernes Niemandsland, in dessen kristallisch-lebensloser Luft das
gleichsam transzendentale Subjekt, befreit von den Verstrickungen des Empi-
rischen, auf imaginérer Ebene sich wieder findet. Dem dient nicht weniger als
der Text die Komplexion der Musik, die mit dem Ausdruck schiffbriichigen
Geborgenseins das Bild hoffnungsloser Hoffnung entwirft.>%

Schénberg ist Adorno zufolge der Versshnung niher als Strawinsky,
weil es thm noch einmal gelinge, den Augenblick einer moglichen ge-
waltlosen Vereinigung von Subjekt und Objekt als Gegenwart des nicht
Gegenwirtigen festzuhalten. Strawinskys Objektivitit, wenn auch den
Verfall subjektiver Kraft registrierend, gibt dagegen diese Hoffnung
auf, indem sie den Part der objektiven Krifte, die das Subjekt zerstoren,
reprasentiert. Statt Einfiihlung ins Subjekt, wird ein quasi objektiver
Standpunkt eingenommen.’* Adorno zufolge gibt Strawinskys Musik
letztlich die Idee von Humanitdt und damit das Ziel der Aufklarung auf:
Subjektivitit nehme bei ihm »den Charakter des Opfers an, aber — und
darin mokiert er sich iiber die Tradition humanistischer Kunst — Musik
identifiziert sich nicht mit diesem, sondern mit der vernichtenden In-
stanz. Durch die Liquidation des Opfers entidufSert sie sich der Intentio-
nen, der eigenen Subjektivitit. 3%

302 Adorno, Philosophie der neuen Musik, S. 133: »Die Sujets, gleichen Namens, beriih-
ren sich in der Idee, der damals schon etwas abgestandenen neuromantischen Transfigu-
ration des Clowns, dessen Tragik die heraufziehende Ohnmacht von Subjektivitit anmel-
det, wihrend zugleich ironisch die verurteilte Subjektivitit ihren Primat festhilt.«

303 Ebd.

04 Vgl. ebd., S. 133.

305 Ebd.
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Ist Adorno auch Schénberg gegeniiber positiver eingestellt als
Strawinsky, kann seine Gegeniiberstellung von Neoklassizismus und
Dodekaphonie dennoch nicht als Parteinahme fiir die Rationalisierung
des Komponierens gewertet werden. Denn auch gegentiber der Zwolf-
tontechnik duflert er sich skeptisch. Weniger ist Adorno Anwalt
Schonbergs und Ankliger Strawinskys als Kritiker von Tendenzen der
Verdinglichung im Allgemeinen. Wie Robert Witkin dargelegt hat, ist
Schonbergs Position ein Extrem, das nicht zuletzt auch aufgrund seines
im Vergleich zu Strawinsky kleineren Publikumskreises mit dem ein-
samen Denker verwandt sei. Wohl auch deshalb werde er mit Sym-
pathie bedacht.*” Adornos Ideal ist das einer informellen Musik, die
sich am Modell der freien Atonalitit orientiert. Es ist die utopische Kon-
zeption einer Musik, die erst zu verwirklichen wire.?®® Adornos Uber-
legungen, wie solch ein Ideal zu erreichen sei, kniipfen an die Diskus-

36 Ebd., S. 67f.: »Die Frage, welche dann die Zwélftonmusik an den Komponisten rich-
tet, ist nicht: wie kann musikalischer Sinn organisiert, sondern vielmehr: wie kann Or-
ganisation sinnvoll werden, und was Schénberg seit fiinfundzwanzig Jahren produzierte,
sind fortschreitende Versuche zur Beantwortung jener Frage. Es wird schliefSlich, fast mit
der fragmentarischen Gewalt der Allegorese, einem in den innersten Zellen Leeren die
Intention eingelegt. Das Herrschaftliche solcher spiten Gebérde jedoch spricht an auf das
im Ursprung herrische Wesen des Systems selber. Die Zwolftonstimmigkeit, die jegli-
chen in der musikalischen Sache an sich seienden Sinnes gleich wie einer Illusion sich
entschligt, behandelt Musik nach dem Schema von Schicksal. Naturbeherrschung aber
und Schicksal sind nicht zu trennen. Dessen Begriff mag nach der Erfahrung der Herr-
schaft modelliert sein, hervorgegangen aus der Ubermacht der Natur iiber den Men-
schen. Was da ist, ist stirker. Daran haben die Menschen gelernt, selber stirker zu sein
und Natur zu beherrschen, und in solchem Prozef3 hat das Schicksal sich reproduziert. Es
entfaltet sich zwangsliufig Zug um Zug; zwangsldufig, weil ihm jeder Schritt von der
alten Ubermacht der Natur vorgeschrieben wird. Schicksal ist Herrschaft auf ihre reine
Abstraktion gebracht, und das Maf an Vernichtung ist dem an Herrschaft gleich, Schick-
sal das Unheil. Musik, welche der historischen Dialektik verfiel, hat daran teil. Die Zwolf-
tontechnik ist wahrhaft ihr Schicksal. Sie fesselt die Musik, indem sie sie befreit. Das
Subjekt gebietet iiber die Musik durchs rationale System, um selber dem rationalen
System zu erliegen. Wie in der Zwolftontechnik das eigentliche Komponieren, die Pro-
duktivitét der Variation, ins Material zuriickgeschoben ward, so ergeht es der Freiheit der
Komponisten insgesamt. Indem sie sich in der Verfiigung iibers Material verwirklicht,
wird sie zu einer Bestimmung des Materials, die sich dem Subjekt als entfremdete gegen-
iibersetzt und es ihrem Zwange unterwirft.« Zur Doedekaphonie im kompositorischen
CEuvre Adornos siche auch Hufner, Adorno und die Zwélftontechnik.

%07 Vgl. Witkin, Adorno on Music.

%08 Auf diesen wichtigen Aspekt wies Rodrigo Duarte die Verfasserin in einer Diskussion
im Rahmen der Konferenz Encontro Nacional de Pesquisadores em Filosofia da Musica,
Universidade Federal de Minas Gerais (Brasilien), 27.-28.3.2008, hin.
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sion um Montage und Konstruktion an, die im Briefwechsel mit Walter
Benjamin in den 1930er Jahren ihren Ausgangspunkt nahm und bis in
die Asthetische Theorie hinein zu verfolgen ist. In »Vers une musique
informelle« wird sie in der Gegeniiberstellung von Serialismus und mo-
tivisch-thematischem Komponieren wieder aufgenommen. All diesen
Diskussionen liegt der fiir Adornos Denken konstitutive Gegensatz
von Statik und Dynamik zugrunde. Er manifestiert sich Adorno zufolge
auch im Widerspruch zwischen Klangereignis und Notenschrift.?®
Adorno wendet sich gegen statische Musik und pladiert fiir dynamische
Zeitgestaltung.’® Diese sei mehr als blofle Abfolge und entspreche
einer unumkehrbaren Logik. Werde diese aufgehoben und dem Zufalls-
prinzip iiberantwortet, werde musikalische Zeit abstrakt. Im Gegensatz
zu Lyotard, der im Zufall ein subversives Element sieht, das die normie-
rende Gewalt des Systems zu brechen vermag, geht es Adorno um eine
Vermittlung von Statik und Dynamik, um eine subjektiv sinnvolle Ge-
staltung der Zeit.’!!

Mit Hilfe der Gegeniiberstellung und Analyse unterschiedlicher
kompositorischer Tendenzen seiner Zeit versucht Adorno ein Modell
zu finden, das subjektive und objektive Krifte, Rationalitit und ihr An-
deres, im kiinstlerischen Ausdruck zu vereinen im Stande wire. Die
divergierende Einschitzung der Rolle des Zufalls sollte nicht verdecken,
dass gerade diese Fragestellung eine wichtige Parallele zu Lyotard dar-

39 Adorno, »Vers une musique informelle, S. 518: »Die Statik notierter Musik ist nur
deren eine Seite; die andere das, was erklingt, das innerzeitliche Ereignis. So wenig es
ohne die Schrift denkbar ist, so wenig diese ohne jenes. Wohl sind Noten keine pure
Anweisung auf die Auffilhrung sondern zum Text objektivierte Musik. Darum gravitie-
ren sie zum stummen Lesen. Wodurch aber der Text zu einem wird, das immanent mit
ihm Gemeinte, das gar keiner realen Auffithrung bedarf, ist ein zeitlich sich Entfaltendes.
Das verurteilt konsequent statische Musik abermals zum Schein.«

310 Ebd., S.517: »Das zeitlich Aufeinanderfolgende, das die Sukzessivitit verleugnet,
sabotiert die Verpflichtung des Werdens, motiviert nicht linger, warum dies auf jenes
folge und nicht beliebig anderes. Nichts Musikalisches aber hat das Recht auf ein anderes
zu folgen, was nicht durch die Gestalt des Vorhergehenden als auf dieses Folgendes be-
stimmt wire, oder umgekehrt, was nicht das Vorhergehende als seine eigene Bedingung
nachtriglich enthiillte.«

311 Ebd.: »Wird von einer musique informelle verlangt, dafl sie das thematisch-motivi-
sche Musizieren, dem sie absagt, doch in sich empfingt, so will das nichts anderes, als daf3
die Musik das Verhaltnis zwischen Zeitform und musikalischem Inhalt bewiltige. Dazu
bedarf es freilich, paradox, immer der Beziehung auf relativ statische Felder, an der allein
Dynamik sich entnehmen 1af3t; absolute, in sich unterschiedslose Dynamik wiirde aber-
mals zu einem Statischen.«
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stellt. Lyotard greift sie beispielsweise in seinem Buch zu Jacques Mo-
nory auf, wo er Uberlegungen zum Gegensatz von fotografischer Re-
produktionstechnik und kérperlicher Geste der Malerei anstellt.

1.14 Kunst und Okonomie in Moderne und Postmoderne

Fiir den Vergleich mit Adorno ist Lyotards Buch zu Monory doppelt
aufschlussreich: erstens weil Lyotard darin wie Adorno an Walter Ben-
jamin ankniipft; zweitens weil es zeigt, wie sein libidinses Gesell-
schaftsmodell seine Kunstphilosophie grundiert. Diese bislang zumin-
dest im deutschsprachigen Raum kaum beachtete Studie ist auch
deshalb von besonderer Bedeutung, weil der zweite Teil erst in den
1980er Jahren verfasst wurde, als Lyotard sich bereits der Kategorie
des Erhabenen zuwandte, und sie daher Einblick in die Entwicklung
von Lyotards Denken gibt. Macht er in diesem Text zum einen deutlich,
was er unter einer kritischen, jedoch affirmativen Kunst versteht,
spricht er zum anderen das spezifische Verhiltnis von Kunst und Phi-
losophie an, das sein Werk — wie das Adornos — entscheidend prigt.
Philosophie und Kunst ist es Lyotard zufolge um Widerstand zu tun:
Indem beide dem Modell der Freud’schen Traumarbeit folgen,*? wen-
den sie sich gegen jegliche Art von Festschreibung und damit gegen
Reprisentation. Schwierigkeiten, mit denen Lyotards Texte die Leser-
schaft konfrontieren, ergeben sich nicht zuletzt aus diesem kunstnahen
Konzept philosophischen Schreibens. In seiner Abhandlung zu Karel
Appel hat er Form und Ziel des philosophischen Kommentars erldutert.

Auf der Basis seines Modells einer von Energiefliissen gelenkten
Gesellschaft interpretiert Lyotard auch die Realitit, wie sie sich in der
Malerei Monorys zeigt.>”> Die politische Dimension von Philosophie
und Kunst besteht fiir ihn in ihrer Verbindung zur Machtfrage. Im Sin-
ne der Dialektik der Aufklirung wendet er sich gegen jegliches Herr-
schaftsverhalten. Humor und die kleine Erzahlung werden zu zentralen
Kategorien im Kampf gegen Festschreibung und klar definierte Hierar-
chien.’™* Die Kunst vermag seiner Ansicht nach minimalen, aber wirk-
samen Widerstand zu leisten, weil sie kein definitives Schlusswort zu-

32 Vgl. Lyotard, L'assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, S. 17.
313 Vgl. ebd., S. 15.
314 Vgl. ebd., S. 16.
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lasst. Habe sie auch zum Inhalt, dass alles zu Ende sei, lege sie doch
davon Zeugnis ab und hebe die nihilistische Perspektive somit wieder
auf’® Durch ihr Dasein stehe die Kunst somit fiir den Fortgang der
Geschichte ein. An der Malerei Monorys arbeitet Lyotard diese kriti-
sche Dimension der Kunst heraus, wobei die Indifferenz der Farben, die
Blautone der Bilder, auf die er sich bezieht, aus seiner Sicht den verein-
heitlichten Zustand der modernen Gesellschaft widerspiegeln.>'¢ Wie
Lyotard darlegt, stehe das Blau fiir das Verschieben der Lust auf spiter,
das die Besonderheit des Gegenwirtigen zur Indifferenz verblassen las-
se, wogegen in der realen Lusterfahrung die Welt wieder Farbe gewin-
nen wiirde.’”” Die Kunst verdeutliche somit die Funktionsweise der li-
bidinésen Okonomie. Monorys Blau stehe fiir die aufgestaute Lust, die
sich nie entlade, fiir Lust als Kapitalanlage. Das Aufschieben der Lust
zeige, dass auch Erotik in die Machtfrage verstrickt sei und sich somit
als Form des Kapitals zu erkennen gibe. Haufig wird Lyotard als Anwalt
der libinialen Okonomie verstanden, wohl nicht zuletzt auch, weil er
sich selbst zu den »libinialen Okonomen« gezihlt hat.?’® Wie in Hin-
blick auf Monory deutlich wird, ist sein Standpunkt allerdings differen-
ziert. Wie er in Economie libidinale beschreibt, ist es seine Intention,
ein freies FlieBen der Energie zu ermoglichen. Damit wendet er sich
kritisch gegen jegliche normierte Kanalisierung der Energie, besonders
jene im kapitalistischen System.

Von der Malerei zieht Lyotard Verbindungen zur Musik. Bereits in
Wagners Tristan sei diese Tendenz zu beobachten. Tristan und Isolde
werden zu Kapitalisten im Umgang mit ihrer Lust, die sie auf spiter
verschieben. Thre Rollen seien letztlich austauschbar, da beide dem glei-
chen Prinzip folgen wiirden. Lyotards Vorwurf, der »Meisterkom-
ponist« Wagner degradiere Tristan und Isolde zu Kapitalisten, die ihre
Lust aufschieben wiirden, erinnert an Adornos Kritik des kompositori-
schen Herrschaftsgestus beispielsweise bei Richard Strauss:

Und man sieht auch gut, dass es ein anderes Dispositiv ist, das sich ausbreitet,
das sich des Gebiets der Lust bemichtigt, das es anders organisiert, das zwi-
schen Tristan und Isolde die stihlerne Klinge des grofSen Komponisten fiihrt,
des grofien Kopfes, des Kaput, indem es einen der beiden verpflichtet (aber bei

15 Vgl. ebd., S. 122f.

316 Vgl. ebd., S. 241.

37 Vgl. ebd,, S. 27.

318 Lyotard, Economie libidinale, S. 20.
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Tristan ohne Erfolg), und wenn méglich beide, die Kapitalisten der eigenen
Lust zu werden, bald Kapitalist, bald Angestellter, bald Kerl, bald Hure — prin-
zipiell austauschbare Rollen, ist doch das Essentielle, dass beide einig sind, was
das Aushindigungsprinzip betrifft, die Freude als Vorschuss und die Verzoge-
rung der Lust. Das Blau Monorys ist die Farbe dieser Kluft, die Farbe der
Klinge, die Tristan und Isolde trennt.’"®

Mit seiner Kritik an Wagners klanggewaltiger Inszenierung dieser
Lustokonomie reiht sich Lyotard in die kritische Wagner-Rezeption po-
litisch engagierter Kiinstler in der Gefolgschaft Brechts ein. Adornos
Standpunkt kommt Lyotard insofern nahe, als er die Thematik des Ver-
lusts der subjektiven Erfahrung aufgreift. Sie durchzieht die Abhand-
lung zu Monory gleichsam wie ein roter Faden. Durch die Dominanz
wissenschaftlichen Denkens und die Omniprisenz der Tauschverhalt-
nisse werde Erfahrung unmoglich: Hoffnung degeneriere zu Motiva-
tion, Liebe zu Pornographie, Hass zur Mordstrategie und Wille zum
Programm.’?® Zwei Kritikpunkte stehen Adorno im Besonderen nahe:
erstens Lyotards Kritik an der Tendenz zur Abstraktion und zweitens
seine Kritik des Transzendenzverlusts. Lyotard zufolge zeige Monorys
Malerei, dass der absolut gewordene Kapitalismus schliefilich das ro-
mantische Absolute ebenso wie die Idee des Idealismus durch die Un-
endlichkeit des Tatsachen-Denkens ersetze.’2! Lyotard folgert daraus,
dass die Aufklarung gescheitert sei. Dies zeige auch die Naturwissen-
schaft, die keiner humanen Emanzipation mehr diene, sondern lediglich
empirische Beobachtungen leiste. Der Dandy, der coole Beobachter, des-
sen Haltung Monorys Bilder prige, sei Ausdruck der Uberzeugung,
dass der einzige Sinn aus der Lust an der Sinnlosigkeit zu gewinnen
sei.??2 Abstraktion und Austauschbarkeit seien die Quellen dieser nihi-
listischen Lust.

Eine weitere Parallele zu Adorno liegt in Lyotards Interesse fiir die
Verinderung der Zeitwahrnehmung. Wie sich bei Monory zeige, sei der
Verlust, der mit der vom Kapitalismus dominierten Sichtweise der Rea-
litdt einhergehe, ein zweifacher: Wie die dunkle Seite der Realitit aus-
geschlossen werde, so auch deren zeitliche Dimension. Wihrend die
Kunst des Barock mit ihren geschwungenen Formen auf die Zeit anspie-

319 Ebd., S. 28f., Ubersetzung S. K.
30 Vgl. ebd., S. 127.

2 Vgl ebd, . 126.

22 Vgl. ebd., S. 124£.
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le, auf Werden und Vergehen,??* breche Monorys Malerei in ihrer Be-
wegungslosigkeit mit dieser Tradition, die das Leiden an der Zeit visua-
lisiere und dadurch den Tod in Erinnerung rufe.’?* Wie die Pop-Art die
Welt der Werbung verkérpere, sei Monorys hyperreale Welt eine der
Unbeweglichkeit, der Hochglanzjournale. Das Leben als Zeiterfahrung,
als Erfahrung des Augenblicks, sei ihr unbekannt.?* Thre Zeitlichkeit
sei vielmehr die der Kapitalisierung, des Aufschubs der Lust: leere Zeit
ohne Vergangenheit und Zukunft, ohne Erwartung und Erinnerung.?*
Benjamins Vorstellung der Hélle als reiner Immanenz ohne Ausweg
vergleichbar,’” kenne diese pure Realitit kein Auflen, nichts Unbe-
kanntes. Sie sei blofl Wiederholung.?® Durch den Verlust der Trans-
zendenz werde sie allerdings irreal. Lyotard zufolge zeigt Monory letzt-
endlich nichts anderes als eine desillusionierte Realitit, die die Aura im
Sinne Benjamins verloren habe.?”

Auch Lyotard kommt in Hinblick auf den Verlust der Aura auf die
Technik der Reproduktion zu sprechen. Aufgrund der Vertauschbarkeit
ihrer Elemente und ihrer technischen Perfektion glichen die Bildserien
Monorys einer Produktionskette, deren Modell die kapitalistische Re-
produktion sei.?*® Wie Adorno verweist Lyotard auf die Ausldschung
des Subjekts. Es werde zerstort, da es die Objekte nicht mehr in ihrer
Individualitdt und Farbigkeit wahrnehmen und unterscheiden kénne.?!
Die Problematik der Subjekt-Objekt-Beziehung in der Konsumgesell-
schaft bestehe darin, dass das Objekt nur als exterritoriales in abstracto
gegeben sei. Dieser Ausschluss beinhalte eine Entmachtung des Objekts,
die mit dessen Transformation zum Tauschobjekt korrespondiere.’® Sie
gehe mit einer Verarmung des Subjekts zum Konsumenten einher, dem
Lust nur mehr entsprechend den Regeln des Wertgesetzes erlaubt sei.

Wie die Problematik des Objekts sei zum Verstiandnis der Kunst
Monorys die spezifische Verianderung der Zeiterfahrung wesentlich,

3 Vgl. ebd,, S. 32f.

24 Vgl. ebd., S. 31.

35 Vgl. ebd., S. 30f.

326 Vgl. ebd., S. 321.

37 Siehe dazu Reijen und Doorn, Aufenthalte und Passagen, S. 202.

38 Vgl. Lyotard, L'assassinat de I"expérience par la peinture, Monory, S. 46.
29 Vgl. ebd., S. 36.

30 Vgl. ebd., S. 391.

31 Vgl. ebd., S. 251.

32 Vgl.ebd., S. 721.

x
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die seine Bilder zum Ausdruck bringen. Dem Verlust der subjektiven
Erfahrung entspreche, dass Zeit lediglich gemessen werde und somit die
verschiedenen Arten der Zeitwahrnehmung nivelliert wiirden.’®
Durch die Vervielfachung der Bilder bezeugen Monorys Serien den
Triumph der Zeit des Kapitals und damit den der abstrakten Rationali-
tit: dass alles Zahl sei, Zahl alles.>** Die Problematik der Zeit, die sich
hier manifestiert, steht fiir Lyotard mit dem Effizienzdenken in Zusam-
menhang.>® Wie er anhand des Beispiels der archaischen Verfertigung
von Waffen erklirt, gehe die Optimierung der Effizienz mit einer libi-
dingsen Investition einher, gehore somit zur Triebokonomie. Mit der
zunehmenden Technisierung der Mittel verzdgere sich die Zeitspanne
zwischen deren Einsatz, der ja der Bediirfnisbefriedigung dienen sollte,
und der tatsichlichen Bediirfnisbefriedigung immer mehr. Fiir den mo-
dernen Menschen konstituiere die Technik ein erotisches Feld, das
durch den Aufschub der Lustbefriedigung geprigt sei. Die Macht tiber
die Dinge werde zur erotischen Investition.>*® Dieses Zeitmanagement
der libidinosen Okonomie spiegle sich in der Kunst Monorys. Die Zeit,
die dominiere, sei die des Mittels.>” Sie sei durch Relativitit geprigt
und dhnle der kalkulierten Lust des Dandys, deren Intensitit mit der
zeitlichen Verzégerung wachse. Diese Zeit folge dem Modell eines ku-
mulativen Prozesses. Was zihle, sei nur die Differenz zwischen Investi-
tion und Einnahme.**

Lyotards Ausfithrungen zu Monory machen deutlich, dass er wie
Adorno ein gesellschaftskritisches Kunstmodell im Auge hat. Bereits in
seiner Kritik Monorys werden zwei prinzipielle Uberlegungen deutlich,
die er auch in L'inhumain behandeln wird: erstens manifestiere sich in
Kunstwerken der aktuelle Zustand der Realitit; zweitens sei die Kunst
gefihrdet, vom Kapitalismus absorbiert zu werden. Lyotards Modell der
Realitit basiert auf dem in der Economie libidinale dargelegten Bild:
Wirklichkeit ist nicht von Dualititen geprigt, folgt keinem Wertesys-
tem. Die Libido investiere bedingungslos, wo immer sie wolle.>* Da-
raus ergebe sich die Instabilitat der Realitit, die in der Kunst zum Aus-

33 Vgl. ebd., S. 74f.

3+ Vgl. ebd., S. 78.

%5 Vgl. ebd., S. 83.

3% Vgl. ebd., S. 83f.

337 Vgl. ebd., S. 86f.

3% Vgl. ebd., S. 881.

%9 Vgl. Lyotard, Economie libidinale, S. 13: »La libido ne manque pas de regions a in-
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druck komme. An Monorys Bildern werde deutlich, dass die Realitat
Transformation sei, wie Lyotard dem Modell der Economie libidinale
folgend erkldrt.>* Wie die Realitit gebe sich die Kunst als Energiefluss,
als ein Segment im Zirkel der Triebenergie zu erkennen.**' Dadurch,
dass sie sich selbst in einen vom 6konomisierten Lustprinzip gesteuer-
ten Prozess verwandle, indem sie sich der Fotografie und den tech-
nischen Reproduktionsverfahren in hohem Mafle angleiche, zeige die
Malerei Monorys aber auch, dass die Gefahr der Kapitulation der Kunst
vor den 6konomischen Zwingen bestehe* Wie Horkheimer und
Adorno in der Dialektik der Aufklirung kommt auch Lyotard in diesem
Zusammenhang auf de Sade zu sprechen. Wie bei diesem das Mittel
zum Fetisch werde,**® brauche Monorys Dandy die Kilte der kiuflichen
Liebe zum Lustgewinn. Bereits bei de Sade wiirden sich Verinderungen
der Zeiterfahrung durch den Kapitalismus zeigen.* Auch bei Monory,
den Lyotard als zugleich realistisch und romantisch bezeichnet, dringe
die Zeit der Moderne ins Bild selbst ein,** sodass die Verinderung der
Zeitstruktur wahrnehmbar werde. Die Zeit des Malens existiere nicht
mebhr fiir sich selbst, als Selbstzweck, bei dem die Erfiillung im Augen-
blick des Malens gegeben sei, sondern werde tendenziell Realisierung
eines Plans.

Trotz dieser Transformationen, die Lyotard kritisch diagnostiziert,
unterstreicht er, dass sich auch bei Monory zeige, dass Kunst nicht Oko-
nomie sei.’* Wihrend das Kapital die Lusterfiillung auf spiter ver-
schiebe, verschében sie Monorys Bilder immer wieder, also quasi fiir
immer. Es sei letztlich die Zeit, die verschoben werde. Nicht Profit und
Gewinn seien Ziel der Malerei, sondern die langsame zeitintensive Be-
schiftigung mit dem Material.*¥ Das griindet fiir Lyotard darin, dass
sich die Malerei auf ein Auf3en, auf das auflerhalb ihrer selbst Gegebene
richte und sich nicht mit Immanenz begniige. Thre »Weisheit« sei somit

vestir, et elle n’investit pas sous la condition du manque et de I'appropriation. Elle investit
sans condition.«

30 Vgl. ebd.,, S. 47f.

31 Vgl. ebd., S. 47.

3 Vgl. ebd., S. 49.

Vgl ebd., S. 100,

4 Vl. ebd, S. 103.

5 Vgl. ebd., S. 104.

36 Vgl. ebd,, S. 33.

37 Vgl. ebd., S. 501
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eine einzigartige » Verriicktheit«: die Obsession, etwas ihr Aufleres zu
verkorpern, zu kreieren.?*® Daher ist Kunst auch fiir Lyotard mit kapi-
talistischem Profitdenken unvereinbar. Wie Benjamin rekurriert er auf
Baudelaire, um diese Differenz weiter zu erdrtern. Wie die grofSziigige
Courtisane, deren Verschwinden Baudelaire bedauerte, gebe der Kiinst-
ler viel mehr, als er einnehme.’* Als grofiziigige Investition von Ener-
gie, weil sie auf ritselhafte Weise mehr ausgebe als sie einnehme, ent-
komme die Kunst dem Tauschprinzip.>*® Der Kapitalismus ziele deshalb
auf ihre Vernichtung.

Stehen einerseits Mehrwert und Lust im Zentrum von Lyotards
Unterscheidung von Kunst und Kapitalismus, kritisiert er andererseits
wie Adorno die Tendenz zu allumfassender Instrumentalisierung.®”!
Wie Adorno betont er, dass sich in der Kunst der Bezug zum Objekt
auf grundlegende Weise dndere: Das Gegebene werde zuerst als Gabe
wahrgenommen. Was in der Kunst wie in der Liebe zihle, sei die Inves-
tition, nicht der Gewinn.*? Deshalb sei auch das Verhiltnis zur Lust ein
anderes. Wihrend das Kapital Lust mit Hilfe von Quantifizierung und
Aufschub als Hypothek bewahre, sei in der Malerei die grofstmogliche
Intensitit der Investition ohne Riicksicht auf ihre Rentabilitdt mit Lust
verbunden.*” Im Gegensatz zu Arbeit im kapitalistischen Sinn** ma-
che die Kunst eine andere Zeitordnung geltend, die nicht dem Gesetz
der Rentabilitit folge.>> Auch fiir Lyotard folgt die Zeit der Kunst nicht
dem Wiederholungsprinzip des Produktionskreislaufs: der Investition
miisse nicht zwangsliufig die Einnahme folgen. Kunstwerke seien keine
Mittel, um Einkiinfte zu erlangen.’** Werde auch zuerst ein Opfer ge-
bracht und ein Gewinn erhofft, sei dieser doch nicht messbar.3> Inten-
sitdt und Indifferenz, was die quantifizierbare Zeit betrifft, machen den
Unterschied zwischen Kunst und Kapitalismus aus.?*® Lyotard unter-
scheidet hier grundsatzlich zwei verschiedene gesellschaftliche »Ein-

348 Ebd.

3 Vgl. ebd., S. 71.
30 Vgl. ebd., S. 65.
31 Vgl. ebd., S. 89.
2 Vgl. ebd., S. 99.
3 Vgl. ebd., S. 83 1.
3+ Vgl. ebd., S. 91.
%5 Vgl. Lyotard, L'assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, S. 92.
%6 Vgl. ebd., S. 91.
%7 Vgl. ebd., S. 92.
8 Vgl. ebd., S. 98.
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richtungen«: die Gabe und den Tausch.?*® Indem die Kunst den Augen-
blick in seiner Einzigartigkeit hervorhebe, widersetze sie sich dem Tod,
der mit dem um die Zweck-Mittel-Relation zentrierten Produktions-
kreislauf und dessen abstraktem Zeitkalkiil verbunden sei.?*

Auch bei Lyotard wirkt sich seine Sichtweise der Zeit auf seine
Sicht der Kunstgeschichte aus. Spricht Adorno vom Wettstreit der Wer-
ke untereinander, stehen diese fiir Lyotard in einem diskontinuierlichen
Verhiltnis zueinander und konstituieren keine zielgerichtete Fort-
schrittsgeschichte mehr.3*' Lyotards Ideal des Kiinstlers wird deutlich,
wenn er die Korperlichkeit der Malerei der Technisierung der Fotografie
gegeniiberstellt. Wihrend das Geheimnis des Produktionsprozesses der
Malerei auf der diesem inharenten Erotik, Sinnlichkeit und Kérperlich-
keit beruhe, sei das Geheimnis der Fotografie von rein technisch-abs-
trakter Natur.362

Die Malerei sei der Sache nahe,>® wogegen die Fotografie einem
Kapitalisationsprozess folge.’* Ausgehend von diesem Gegensatz un-
terscheidet Lyotard zwischen verschiedenen Stilrichtungen: Realismus
und Romantik. Wihrend der Realismus die Technik im Sinne des Ka-
pitalismus verwende, setze sich die Romantik von der kapitalistischen
Technik ab. Sie bewahre eine Affinitdt zur Sache, wogegen der Realis-
mus dem Gesetz des Tausches folge.’> Seine Technik sei mit keiner
Frage der Reprasentation, deren Mdoglichkeit und Unmaoglichkeit, son-
dern mit der Zerstiickelung und Montage des Objekts befasst. Auf der
Basis seines Modells der Triebokonomie setzt Lyotard hier Adornos
Diskussion mit Benjamin aus den 1930er Jahren fort, wobei er mit sei-
ner Gegeniiberstellung von Realismus und Romantik eine Adornos
Kritik an Montage und Sachlichkeit dhnliche Position einnimmt. Bei

39 Vgl. ebd., S. 92.

30 Vgl. ebd., S. 93.

%1 Vgl. ebd., S. 97£.

32 Ebd., S.51: »Si cette production paradoxale exige le secret, [...] c’est parce que ce
savoir passe par le corps du peintre qu’il doit organiser en lui la distribution de I’énergie
sur les récepteurs visuels et les moteurs musculaires, qu'il est en tout point analogue a
une érotique ott le motif serait la chair avant la jouissance, et le tableau la chair apres, et
que cet art de jouir en faisant jouir implique un tel pouvoir qu'il ne saurait étre divulgué
sans danger. [...] C’est cette relation que la photographie déplace. L'ancien secret profes-
sionnel devient le secret techno-industriel de l’appareil photographique.«

36 Vgl. ebd., S. 52.

3¢ Vgl. ebd., S. 56.

365 Vgl. ebd., S. 66.
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Monory begegnen sich Lyotard zufolge beide Tendenzen, sodass das
Bild keine Einheit mehr darstelle: Einerseits bewahre er die Romantik
mit einer Position, die sich auf das verlorene Objekt zubewege.?*¢ An-
dererseits resultiere Monorys Aussagekraft zugleich aus dem Bruch mit
der Romantik, der durch die Anwendung technischer Mittel entstehe,
die der kapitalistischen Produktion entstammen. Bei Monory vereinen
sich Lyotard zufolge Romantik und Niichternheit kapitalistischen Kal-
kiils.*” Aus dem Widerspruch zwischen romantischer Malweise und
technisiertem Blickwinkel entstehe ein Stil, den Lyotard in Ankniip-
fung an Baudelaire »Dandysme« nennt. Monorys Malerei ist Lyotard
zufolge durch den Widerspruch zwischen Intensitit des Schmerzes und
distanzierter Kilte charakterisiert, die durch die Monochromie des
Blaus, die Geometrie des Raums, die Etikettierung der Objekte und die
Unbeweglichkeit der Figuren entsteht.?*® Damit nimmt er einen Gegen-
satz auf, der sich auch in Adornos Charakteristik der verschiedenen
Tendenzen der neuen Musik in der Philosophie der Neuen Musik fin-
det, wo er die Dissonanz bei Schonberg als Zeichen des Schmerzes deu-
tet und der Versachlichung und Kilte im Neoklassizismus gegeniiber-
stellt. Indem Lyotard feststellt, dass sich bei Monory ein Widerspruch
zwischen Sinnlichkeit und Objektivitit zeige, setzt er die Reflexion
eines der Grundthemen Adornos fort.> In verschiedensten Ausfor-
mungen wird dieser Gegensatz zwischen sinnlich Gegebenem und
abstrakt rationalem Kalkiil seine Asthetik bis in die 1990er Jahre beein-
flussen. Bei Monory interpretiert er dies als Spannung zwischen Ex-
pressivitit und Kalte.’”® Was sich zeige, sei letztlich das Ende der ro-
mantischen Unendlichkeit: die Entzauberung der Welt.”! Den Verlust
des Ideellen, die mit diesem einhergehende Enttduschung und den
Sinnverlust bezeichnet Lyotard als existentiellen Winter. Wie Lyotard
am Beispiel von Monory betont, sei das Zeugnis der Kunst im Gegen-
satz zum Nihilismus, der ohne Hoffnung sei, jedoch positiv, insofern,
als es die Realitdt in ihrer Kilte entlarve. Kunst ist ein Gegenmittel
gegen die Verzweiflung, sofern sie aktiv den Zustand einer Realitdt be-
zeuge, in der wie im Tristan, die Kilte den Sieg davontrage:

%6 Vgl. ebd., S. 68.
%7 Vgl. ebd., S. 611.
%8 Vgl. ebd., S. 661.
%9 Vgl. ebd., S. 42f.
70 Vgl. ebd., S. 106.
71 Vgl. ebd., S. 1141.
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Also die Situation von Tristan und Isolde, wo aber Marke gut fiir das Wert-
gesetz steht, das Axiom der Austauschbarkeit und der Ersetzbarkeit. Was
kann der Dandy lieben? Die nutzlose Monstrositit des Verlangens der Hyste-
rikerin; seine Intelligenz in Bezug auf das System und seinen Anspruch, sich
dessen zu bedienen zum Zweck des Lustgewinns; seine Niederlage vor allem
und die Kilte, die den Sieg davontrigt.’”

72 Ebd., S. 109, Ubersetzung S. K.
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Wie die kulturkritische Perspektive ist auch die kritische Haltung zur
Sprache eine wichtige Basis fiir die Entwicklung von Adornos und Lyo-
tards Asthetik. Bisher wurde sie lediglich vereinzelt fiir den Vergleich
beider Autoren herangezogen. Im Folgenden soll sie deshalb detailliert
beleuchtet werden. Wihrend Adornos Sprachauffassung haufig kom-
mentiert wird, zumal ihr eine Schliisselstellung in der Diskussion um
die Ausrichtung der Kritischen Theorie nach Habermas und deren Nihe
bzw. Distanz zur ersten Generation der Frankfurter Schule wie zum
franzosischen Poststrukturalismus zukommt, findet sich diese Thema-
tik in der Literatur zu Lyotard vergleichsweise selten.! Primér interes-
siert seine Nihe zu Wittgensteins Sprachspieldenken in Le différend,
wogegen seine Dissertation Discours, figure, in der er sich kritisch mit
dem Strukturalismus auseinandersetzt, bislang zumindest im deutsch-
sprachigen Raum kaum Resonanz erfuhr, wohl auch weil sie nicht in
deutscher Ubersetzung vorliegt. Allerdings macht gerade diese friihe
Schrift die Bedeutung der Kunst fiir Lyotards Denken deutlich und da-
mit eine wichtige Parallele zu Adorno. Um die sprachkritische Perspek-
tive beider Autoren zu vergleichen, werden Discours, figure (1971) und
Le différend (1983) zu Adornos Negativer Dialektik (1966) in Bezie-
hung gesetzt.

Bereits Discours, figure lasst Parallelen hinsichtlich der Grundpro-
bleme, denen sich beide Autoren widmen, hervortreten. Bei beiden
greifen kultur- und sprachkritischer Blickwinkel ineinander, wobei es
primir die sich aus der Auseinandersetzung mit Nihilismus und Dia-
lektik ergebenden Fragestellungen sind, auf die sie jeweils zeitgemifle
Antworten suchen. Beide betrachten die Sprachlichkeit der Kunst als
Ort moglicher Kritik an abstrakt rationalem und normiertem Sprach-
gebrauch, als Gegenkraft zur Buchstiblichkeit einer von positivistischer

! So stellt etwa James Williams die Phdanomenologiekritik in den Vordergrund. Williams,
Lyotard. Towards a Postmodern Philosophy, S. 2.
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Sichtweise dominierten Sprache und zu alltiglicher Kommunikation.
Lyotard teilt von Anfang an mit Adorno die Auffassung, dass Kunst
ein Medium sprachkritischer Erkenntnis sei: ein Ort, an dem Kritik an
sprachlicher Kommunikation und Sinnstiftung zum Ausdruck ge-
bracht, deren Unzuldnglichkeit reflektiert und bis zu einem gewissen
Grad auch korrigiert werden konne.

Le différend eignet sich aus zwei Griinden als Hauptquelle der Dar-
stellung von Lyotards sprachkritischer Position. Zum Ersten transfor-
miert er in diesem Buch die in La condition postmoderne formulierte
Kulturkritik in Sprachkritik: Mit Hilfe von kritischer Sprachanalyse im
Wittgenstein’schen Sinn sucht er, den Prolog einer »ehrenhaften Post-
moderne« zu schreiben.? Sprache betrachtet er als moglichen Ort des
Widerstands gegen die Dominanz eines rein ékonomisch orientierten
Diskurses. Indem er sie als von Heterogenitit, Uniibersetzbarkeit und
einem spezifischen Ereignischarakter gepriagt denkt, lenkt er den Blick
auf kiinstlerische Sprachformen. Damit setzt er auch Uberlegungen aus
Discours, figure fort, wo er die kiinstlerische Sprache als Ort der Ideo-
logiekritik apostrophierte, und verbindet sie mit Gedanken aus Instruc-
tions paiennes (1977), wo er das Widerstandspotential gegen totalitéire
groe Erzidhlungen in der Multiplikation der »kleinen Erzidhlungen«
angesiedelt hatte.> Zum Zweiten fithrt Lyotard in Le différend explizit
seine Auseinandersetzung mit der Kritischen Theorie weiter. Wie in La
condition postmoderne sind dabei zwei Ebenen zu erkennen: Zum einen
stellt die Darlegung der Unméglichkeit des Konsenses als Ausweg aus
den Aporien der Moderne eine Replik auf Habermas dar; zum anderen
teilt Lyotard mit Adorno das Bemiihen um eine angemessene philoso-
phische Reaktion auf die Katastrophe der Judenvernichtung durch die
Nationalsozialisten, fiir die der Name »Auschwitz« steht. In Ankniip-
fung an die Negative Dialektik untersucht er, inwiefern Adornos Pos-
tulat einer grundlegenden Verinderung des Denkens nach Auschwitz
zu rechtfertigen sei. Tritt hier nun der direkte Einfluss Adornos auf
Lyotard in den Vordergrund, ergeben sich Parallelen dennoch nach wie
vor auch aus denselben Bezugspunkten: Neben Hegel, Nietzsche und
Wittgenstein ist im Besonderen Walter Benjamin zu nennen, dessen
Denken auch fiir Lyotard eminent wichtig ist, wie zentrale Themen
wie die Verinderung der Kommunikation angesichts neuer Technolo-

2 Lyotard, Le différend, S. 11.
3 Siehe dazu auch Kogler, »Von der grofSen Erzihlung zur Mikrologie?«.
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gien, das »Ende der groflen Erzihlungen«, das »Erschlaffen der Theo-
rie« im Allgemeinen* und die Hinwendung zur Mikrologie zeigen.

Die Bedeutung Adornos fiir Lyotards Entwicklung wird daran er-
kennbar, dass sich sein Verstindnis des Widerstreits, der sich aus der
Inkommensurabilidt unterschiedlicher Diskursarten ergibt, im Laufe
der Auseinandersetzung mit den Hauptthesen der Negativen Dialektik
merklich verdndert: zur sprachanalytischen Definition tritt eine meta-
physische Dimension hinzu, die Lyotard bis in die 1990er Jahre beschif-
tigen und die auch seine Asthetik prigen wird. Zugleich ist eine — vor-
erst indirekte — Anniherung an die Musik zu beobachten: Stand in
Discours, figure das Bild im Vordergrund, sind nun Wort und Musik,
wenn auch in negativer Form — als Stille —, leitende Paradigmen seiner
Uberlegungen zur Sprache. Liest man Adornos Negative Dialektik im
Vergleich mit Lyotard, tritt hervor, dass Adorno, ausgehend von der
Kritik an Sprache, ein Denken der Nichtidentitit und der Differenz
konzipiert, das bereits ein Stiick weit auf Lyotards Konzeption einer
»ehrenhaften« Postmoderne vorausweist.’

Zwei Grundfragen bestimmen Lyotards Auseinandersetzung mit
Sprache: erstens wie das Verhiltnis von Sprache und Wirklichkeit zu
denken sei; zweitens die Problematik von Gerechtigkeit in einer von
Vielfalt geprigten postmodernen Welt. Thnen folgt die Gliederung des
folgenden Kapitels. Beide filhren zur Frage nach der Moglichkeit der
Legitimation von Urteilen. Angesichts der historischen Traumata des
20. Jahrhunderts gewinnt diese nicht nur an Dringlichkeit, sondern er-
hilt zudem konkret politische Bedeutung. Im Zuge seiner Beschifti-
gung mit diesen Fragen nihert sich Lyotard kontinuierlich an Adornos
Position an, wobei auf dhnliche Interessen und Quellen zuriickzufiih-
rende Parallelen mehr und mehr durch explizite Ankniipfungspunkte
erginzt werden. Voraussetzung dafiir ist, dass anstelle der zuvor frag-
mentarischen und mitunter auch indirekten Rezeption der Philosophie
der neuen Musik die kritische Lektiire der Negativen Dialektik tritt. Die
betont kritische Distanzierung Lyotards von Adorno, die noch die
1970er Jahre prigt, verwandelt sich kontinuierlich in ausdriickliche
Wertschitzung.

Wie im ersten Abschnitt dargestellt wird, verbindet Lyotard und
Adorno von Anfang an die Uberzeugung, dass begriffliche Erkenntnis

* Lyotard, Le différend, S. 11.
> Vgl. Charles, »Histoire de la musique et postmodernitéc, S. 156.
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dem Partikularen nicht ginzlich gerecht zu werden vermag, dass Dis-
kursivitit von einem Verlust des Objekts geprigt sei. Beide fokussieren
die materielle, sinnliche Dimension der Sprache, um das mit Begriffen
nicht Benennbare ins Blickfeld zu riicken. Damit weisen sie kiinstleri-
schen Ausdrucksformen eine wichtige Erkenntnisfunktion zu.

Der zweite Abschnitt vergleicht jene Aspekte, die beide an der
Sprache betonen, um die Abstraktheit des sprachlichen Wirklichkeits-
bezugs zu iiberwinden. Mit Konzepten wie Nichtidentitit und Wider-
spruch, Widerstreit und Differenz zielen sie darauf ab, die Kluft zwi-
schen sinnlich Gegebenem und sprachlich Kommunizierbarem, die sich
in der Sprache selbst manifestiert, hervortreten zu lassen. Beiden geht
es darum, das Unaussprechliche, die Grenzen der Sprache, aufzuzeigen.
Priagt Adornos Vorstellung von einer Widerspriiche nicht verdringen-
den Sprachlichkeit beispielsweise seine Mahler-Monographie, liegt die
Aktualitit von Lyotards Widerstreit-Konzept dagegen darin, dass sie
die Aufmerksamkeit auf die Stille lenkt: Diese wird zum Ausdruck des
Unsagbaren. Der Vergleich zeigt, dass Adornos Transzendenzverstind-
nis stirker von Blochs Konzept der realen Utopie, das Lyotards dagegen
von Freuds Theorie des Unterbewusstseins geprigt ist. Dennoch kom-
men sich ihre Vorstellungen von Wahrheit in der Kunst insofern nahe,
als beide diese mit der Durchbrechung gesellschaftlicher und sprach-
licher Normierungen und damit mit Transzendenz verbinden: mit einer
Erweiterung der Perspektive iiber die gegebene Ordnung hinaus.

Der dritte Abschnitt beschaftigt sich schliefSlich mit der fiir beide
Denker zentralen Frage, inwieweit angesichts der historischen Katastro-
phe der Shoah im 20. Jahrhundert Kunst von politischer Bedeutung
sein konne. Wihrend Adorno eine Transformation von Metaphysik in
Materialismus anstrebt, stellt Lyotard die Problematik von Schuld und
Zeugenschaft ins Zentrum. Adorno versucht, mit Hilfe der Kunst Ver-
sohnung in der Vielfalt zu denken. Lyotard betont die Widerstindigkeit
kiinstlerischer Sprachlichkeit, indem er sie im Anschluss an Adorno als
mikrologische Schrift und Ort der Differenz konzipiert. Auch fiir ihn ist
Kunst Modell und Ankniipfungspunkt fiir die philosophische Sprache.
In der Auseinandersetzung mit Adorno zeichnet sich eine Weiterent-
wicklung von Lyotards Verstindnis der Differenz ab: Es erfihrt eine
Erweiterung um eine existentielle Dimension, welche auch seine Asthe-
tik nachhaltig prigen wird.
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Sprache und Wirklichkeit
2.1 Begrifflichkeit und das Partikulare

Fiir die Einschitzung der Aktualitit von Adornos Denken ist seine
Auffassung von Sprache entscheidend, besteht doch einer der Haupt-
kritikpunkte von Habermas an seiner Philosophie in der Annahme,
sein Denken habe dem sprachpragmatischen Paradigmenwechsel des
20. Jahrhunderts nicht hinreichend Rechnung getragen.® Nichtsdesto-
trotz ist die herausragende Bedeutung, die der sprachkritischen Per-
spektive bei Adorno zukommt, unbestritten,” und gerade sie stellt auch
eine grundlegende Verbindungslinie zum Denken poststrukturalisti-
scher Philosophen wie Jean-Frangois Lyotard her, die ebenfalls eine Ge-
genposition zu Habermas vertraten.® Schwierig zu fassen ist Adornos
Sprachphilosophie nicht zuletzt deshalb, weil ihr keine selbstindige
Schrift gewidmet ist, sondern sie vielmehr eine konstante Grundlage
seines Denkens bildet: weil sie, wie bereits Rolf Tiedemann hervorgeho-
ben hat, omniprisent und versteckt zugleich ist.” In solch spezifischer
Weise dominiert Sprachkritik auch Adornos Negative Dialektik, das
Buch, fiir das Lyotard neben der Asthetischen Theorie das groBte Inte-
resse zeigte. Bereits in der Einleitung konzipiert Adorno Philosophie als
Sprachkritik, wobei ihn mit Lyotard nicht nur die Intention der Hin-
wendung zum der begrifflichen Sprache Unerreichbaren verbindet,
sondern auch Kritik an Hegel: »Philosophie hat, nach dem geschicht-
lichen Stande, ihr wahres Interesse dort, wo Hegel, einig mit der Tradi-
tion, sein Desinteresse bekundete: beim Begriffslosen, Einzelnen und
Besonderen.«!'® Negative Dialektik konzipiert Adorno deshalb als Kritik
an den Begriffen, weil diese seiner Uberzeugung nach dem Heterogenen

¢ Morris, Rethinking the Communicative Turn, S.9: »The crux of the Habermasian
position is that Adorno fails to make the paradigmatic turn to the pragmatics of language
and communication, hat etwa Martin Morris den Kern der Debatte auf den Punkt ge-
bracht. Siehe dazu auch Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 19f.
7 Wellmer hat Sprachkritik beispielsweise als »Kern von Adornos Philosophie« bezeich-
net. Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 137.

§ Siehe dazu auch Gibson und Rubin, »Introduction, S. 15.

% Vgl. Tiedemann, »Concept, image, nomg, S. 17.

1 Adorno, Negative Dialektik, S. 19£. Allerdings hat Adorno in den Hegel-Studien auch
betont, dass Hegel die mimetische Komponente des Denkens ins Blickfeld geriickt habe.
Vgl. Adorno, Drei Studien zu Hegel, S. 285.

116



Sprache und Wirklichkeit

nicht gerecht werden.!! »Die Entzauberung des Begriffs ist das Gegen-
gift der Philosophie. Es verhindert ihre Wucherung: dass sie sich selbst
zum Absoluten werde.«'?

Fiir einen Vergleich mit Lyotard ist die Negative Dialektik auch
deshalb wichtig, weil Adorno an vielen Stellen deutlich macht, inwie-
weit auch er auf Hinwendung zur Realitit bedacht ist. Seine Kritik an
den Begriffen relativiert die Absolutsetzung des Denkens dadurch, dass
er die Realititsbezogenheit der Sprache ins Zentrum stellt: Denken gebe
sich als in den Selbsterhaltungszwang eingespannt zu erkennen, der
sich im Willen zur mdglichst vollkommenen Beherrschung der Natur
duflere.® Die Selbstreflexion des Denkens, auf die Adornos Kritik an
den Begriffen wesentlich abzielt, besteht darin zu reflektieren, dass die
Realitit der Begriffsbildung vorgingig ist und Begriffe immer iiber sich
hinausweisen. Sprachkritik zielt somit auf Erkenntnis der Realitit ab,
die Adornos Auffassung nach nur durch die Sprache hindurch zu er-
reichen ist.

Geht es Adorno mit dem Entwurf einer negativen Dialektik einer-
seits darum, die traditionellen philosophischen Begriffe in Bewegung zu
bringen, um die Sprache und mit ihr das Denken von falscher Abstrakt-
heit zu befreien, will er andererseits auch dem falschen Glauben an eine
sprachlose Unmittelbarkeit entgegentreten. Hauke Brunkhorst hat da-
rauf hingewiesen, dass Sprache fiir Adorno in diesem Zusammenhang
einen Ausweg aus mythischer Gewalt beinhalte.’* Begriffliche Refle-
xion sei die unabdingbare Voraussetzung fiir eine Erkenntnis der Sache,
die zugleich Kritik an der Realitit einschliefle. Unmittelbare, unreflek-
tierte Anschauung geniige der kritischen Perspektive nicht.”® Impliziere
auch Hinwendung zum Besonderen Kritik an der Totalitit des Sys-
tems,' sei dennoch das Partikulare auch nicht ohne den Uberschuss zu
verstehen, der in der Allgemeinheit der Begriffe zum Ausdruck kom-

" Adorno, Negative Dialektik, S. 16: »Stellt die Hegelsche Lehre von der Dialektik den
unerreichten Versuch dar, mit philosophischen Begriffen dem diesen Heterogenen ge-
wachsen sich zu zeigen, so ist Rechenschaft vom filligen Verhiltnis zur Dialektik zu
geben, wofern sein Versuch scheiterte.«

12 Ebd., S. 24.

3 Ebd., S.23: »In Wahrheit gehen alle Begriffe, auch die philosophischen, auf Nicht-
begriffliches, weil sie ihrerseits Momente der Realitit sind, die zu ihrer Bildung — primér
zu Zwecken der Naturbeherrschung — nétigt.«

4 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 76.

15 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 48.

16 Vgl.ebd., S. 38.
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me.”7 Trotz der Ausrichtung auf das Einzelne gibt Adorno den An-
spruch auf Allgemeinheit nicht auf. Dieser verdndert sich jedoch grund-
legend und mit ihm die Konzeption von Metaphysik: In sikularisierter
Form denkt Adorno das Absolute nicht als einheitliches, harmonisches
Ganzes, sondern will es durch das Partikulare hindurch erreichen.!® Vor
diesem Hintergrund wird auch die kiinstlerische Erfahrung in Adornos
dsthetischer Theorie auf begriffliche Reflexion verwiesen.

Die geforderte Ausrichtung des Denkens auf individuelle Dimen-
sionen der Realitit ist bewusst gegen die Quantifizierungs- und Abs-
traktionstendenz der Wissenschaften gerichtet. Sie hat, auf Walter Ben-
jamin zuriickgehend, am sprachlichen Phinomen des Namens ihr
Modell. Die sich in den Namen &ufSernde Nahe der Sprache zur Sache
sei mit der kritischen Distanznahme, die Rationalitit kennzeichne, zu
verbinden." Das fungiert als Basis fiir das Programm eines Denkens in
Konstellationen: Begriffe in verschiedene Konstellationen zu bringen,
um durch den jeweils verinderten Kontext ihre Insuffizienz hinsicht-
lich der qualitativen Erkenntnis zu korrigieren, ist die Methode, der
dialektisches Denken folgen solle.* Philosophische Sprache, die sich
der Konkretheit der Namen annihere, sei zugleich Kritik an falscher
Unmittelbarkeit, an der »Ideologie positiver, seiender Identitit von
Wort und Sache«?'. Im Sinne negativer Dialektik fordert Adorno statt
finaler Synthese, »dass nicht von den Begriffen im Stufengang zum
allgemeineren Oberbegriff fortgeschritten« werde, sondern die Begriffe
»in Konstellation treten«, um »das Spezifische des Gegenstandes, das
dem klassifikatorischen Verfahren gleichgiiltig ist oder zur Last«?, zu
beleuchten. Wie Hauke Brunkhorst betont hat, ersetzt das Denken in
Konstellationen gingige hierarchische und dualistische Strukturen.?

17 Vgl. ebd., S. 381.

18 Ebd., S. 25: »Was Philosophie zur riskierten Anstrengung ihrer eigenen Unendlichkeit
veranlasst, ist die unverbiirgte Erwartung, jedes Einzelne und Partikulare, das sie ent-
ritselt, stelle gleich der Leibnizschen Monade jenes Ganze in sich vor, das als solches stets
wieder ihr entgleitet; freilich nach pristabilierter Disharmonie eher als Harmonie.«

19 Vgl. ebd., S. 61.

2 Adorno, Negative Dialektik, S. 62f.: »Der bestimmbare Fehler aller Begriffe nétigt,
andere herbeizuzitieren; darin entspringen jene Konstellationen, an die allein von der
Hoffnung des Namens etwas iiberging.«

21 Ebd.

2 Ebd., S. 166.

2 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 84ff.
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Als Vorbild dienten neben Benjamins Konzept der Konstellation, das,
wie Max Pensky zeigte, auch mit dem des dialektischen Bildes verwandt
ist,2* die wissenschaftliche Methode Max Webers, der ausdriicklich von
skomponieren« als wissenschaftlichem Verfahren spricht, und ein von
Holderlin inspiriertes parataktisches Strukturmodell. Wie fiir das
Denken ist die Kategorie der Konstellation auch fiir Adornos Auffas-
sung von der Sprachlichkeit der Kunst relevant, wobei im Besonderen
die begriffslose Musik als Modell dient. Fiir Adorno vollzieht sich Sinn-
setzung in Kompositionen dadurch, dass Subjektivitit in Objektivitat
umschldgt: »Subjektiv hervorgebracht, sind diese gelungen allein, wo
die subjektive Produktion in ihnen untergeht. Der Zusammenhang,
den sie stiftet, — eben die >Konstellation< —, wird lesbar als Zeichen der
Objektivitit: des geistigen Gehalts. Das Schriftihnliche solcher Konstel-
lationen ist der Umschlag des subjektiv Gedachten und Zusammen-
gebrachten in Objektivitit vermdge der Sprache.«*

Gilt Adornos isthetische Theorie in besonderer Weise der Musik,
so auch deshalb, weil diese, als nichtbegrifflicher Gegenpol zur Sprache
gedacht, einer Sprache dhnle, deren Aussagekraft an die der Namen
heranreiche, eben weil sie auf der Bildung von Konstellationen beruhe.
»Gegeniiber der meinenden Sprache ist Musik eine von ganz anderem
Typus«, schreibt er 1953 im »Fragment iiber Musik und Sprache«, »der
wie immer auch vergebliche menschliche Versuch, den Namen selber zu
nennen, nicht Bedeutungen mitzuteilen.«” Die theologische Dimensi-
on der Musik, die hier anklingt, zeigt, dass es Adorno bei der Korrektur
der Sprache und des Denkens letztlich um eine Erweiterung der Er-
kenntnis tiber das in der begrifflichen Sprache Fassbare hinausgeht.

2.2 Diskursivitit und Verlust des Objekts

Auch Lyotards Hauptkritikpunkt an der Sprache ist ihre Abstraktheit.
Bereits in Discours, figure reflektiert er die Problematik des sprach-
lichen Weltbezugs, indem er die Inkommensurabilitdt von Wort und
sinnlich erfassbarer Welt ins Zentrum stellt: Sprache beginne mit dem

o
2

Vgl. Pensky, »Editor’s Introductiong, S. 4.

5 Siehe dazu auch Tiedemann, »Concept, image, nomg, S. 17.
¢ Adorno, Negative Dialektik, S. 167f.

7 Adorno, »Fragment iiber Musik und Sprachec, S. 252.
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Verlust der Natur.?® Lyotards frithe Sprachkritik in Discours, figure ist
eine erste wichtige Auseinandersetzung mit dem Phinomen der Diffe-
renz, das ihn bis zu seinen letzten Schriften beschiftigen wird. Die ra-
tionalitdtskritische Ausrichtung des Buches verweist auf eine grund-
legende Affinitit ihres Autors zu Adorno und Horkheimer. »From his
early investigations of figural disruption of discourse structures to his
late invocation of the différend as a testimony to the unresolvable
tension whereby a contrary perspective is excluded by a prevailing lin-
guistic regime Lyotard highlights the gap between the real and the
rationalg, stellte Gary K. Browning fest.”” Wie seine Kulturkritik ver-
deutlicht auch Lyotards Auseinandersetzung mit Sprache seine komple-
xe Positionierung gegeniiber der Kritischen Theorie: Nahert er sich mit
seiner dem Wort gegentiber kritischen Haltung dem Denken Adornos
an, wird an seinem Interesse fiir die sich verbaler Kommunikation ent-
ziehenden Dimensionen der Sprache® bereits in Discours, figure Dis-
tanz zur Habermas’schen Position deutlich.’® Dieser halte zu sehr am
Gedanken einer Einheit von Sprache und Welt fest: Das Ziel der Einheit
der Erfahrung sei um den Preis des Verlusts der Differenz erkauft, er-
kldrte Lyotard in den 1980er Jahren.?

In Discours, figure definiert Lyotard die Kluft zwischen Welt und
Sprache als Differenz zwischen der Immanenz des Zeichensystems und
dem diesem AufSerlichen. Die Dunkelheit des Nicht-Sprachlichen, die
im Bildraum zur Erscheinung gelange, sei dem Diskurs vorgingig und
unaufléslich.? Lyotards Pliadoyer, dieser Unaufloslichkeit der Differenz
zwischen Sprache und Welt Rechnung zu tragen, zeigt, dass seine Po-
sition einerseits eine Kritik am Strukturalismus enthilt, dem er vor-
wirft, die Differenz zugunsten einer auf Einheit gerichteten Methodik
auszuldschen, andererseits aber auch auf eine Adornos Sprachkritik
dhnliche Kritik an der Aufklirung abzielt.’* Die geforderte Aufmerk-

% Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 293.

» Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 6.

% Das zeigt sich im Besonderen an seinen Ausfithrungen zur figure matrice. Vgl. Lyo-
tard, Discours, figure, S. 327.

31 Lyotard, Discours, figure, S. 284: »Ce que demande Habermas aux arts et a |’expéri-
ence qu'ils procurent, c’est en somme de jeter un pont au-dessus de l’abime qui sépare le
discours de la connaissance, celui de 1’éthique et celui de la politique, et de frayer ainsi un
passage a une unité de |’expérience.«

% Vgl. Lyotard, »Réponse a la question: qu’est-ce que le postmoderne?«, S. 15f.

3 Vgl. ebd,, S. 1011.

3 Vgl. ebd,, S. 146.
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samkeit fiir das nicht unmittelbar Gegebene, die andere, nicht dem Be-
trachter zugewandte Seite der Realitit, korrespondiert mit Lyotards
deutlich von Freud inspirierten Auffassung von der Beziehung von
Realitdt und imaginarer Welt, der zufolge die Realitit nur ein Sektor
des Imaginiren sei, in dem wir akzeptiert haben, auf das Fantasma des
Begehrens zu verzichten.” Lyotard zeigt sich kritisch gegeniiber der
Tendenz, das Imaginire aus der Realitit zu verdringen, wie die Unter-
scheidung zwischen Empfinden und Sehen, die er anhand von Zeich-
nungen Paul Klees trifft, deutlich macht: Sehen bedeute Identifizieren
und schliefle damit die Verdrangung der imaginiren Welt ein.>

Lyotards Positionierung als postmoderner Denker wird mitunter
mit einer Aufhebung der Unterscheidung von Kunst und Asthetik im
Allgemeinen in Verbindung gebracht.’” Tatsichlich sind sie auf das
engste miteinander verbunden. Kritisch auf Sprache bezogen, ist Kunst
Lyotards Ansicht nach selbst keine Sprache. Thr komplexer Wirklich-
keitsbezug provoziere jedoch sowohl von Kunstschaffenden als auch
von Rezipienten Stellungnahme. Lyotards Schriften iiber kiinstlerische
Werke, wie beispielsweise auch sein Buch zu Karel Appel, kénnen in
diesem Sinne als dsthetische Kommentare angesehen werden. Die para-
doxe Prisenz eines nicht Anwesenden, auf die Lyotards Interesse von
Anfang an gerichtet ist, charakterisiert auch seine spdteren Texte zur
Asthetik. Kunst wird als Moglichkeit verstanden, ein bisher Unsicht-
bares sichtbar zu machen. Wie er in Discours, figure an Klee erliutert,?
ziele sie im Gegensatz zu sprachlichem Verstehen und rationalem Er-
kennen und Wiedererkennen auf das absolut Neue und doch bereits
Vorhandene: das Mogliche.*

Lyotards Unterscheidung zwischen Diskurs und Figur, die eine
Unterscheidung zwischen sinnlicher Prisenz und Materialitit des
sprachlichen Zeichens einerseits und seiner Bedeutung andererseits im-
pliziert, rekurriert auf die Fahigkeit der Kunst, mittels des Figuralen auf
Unaussprechbares bzw. Unsichtbares hinzuweisen: Die Figur ist Lyo-
tard zufolge der Hinweis auf ein der Reprisentation notwendig verbor-
gen Bleibendes, das in der undarstellbaren Tiefe des Gesichtsfeldes, im

% Vgl. ebd., S. 284.

% Vgl. ebd., S. 228.

37 Siehe zur Pravalenz der Asthetik auch Welsch, Asthetisches Denken.
3 Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 2281.

* Vgl. ebd., S. 224f.
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Bildraum liegt.*> Die Dunkelheit, auf die die Figur verweist — Lyotard
bezeichnet sie auch als »différence« —, kann rational nicht aufgelost
werden, sondern wird in der Figur als Verlorenes sichtbar*! In dhn-
licher Weise wie Wittgenstein unterscheidet Lyotard zwischen Sprache
als System und Sprache als gesprochenem Satz. Der Hinweis auf aufSer-
halb des sprachlich Benennbaren Liegendes komme in der Form des
Satzes zum Ausdruck.?? Die gesprochene Sprache sei daher von prinzi-
piell anderer Qualitit als das abstrakte sprachliche System. Die Dimen-
sion, in der die Differenz erscheint, ist fiir Lyotard der Ort, wo sich
ungebindigte Energie wie Stille oder Schrei entlddt: ein dem System
ginzlich AufSeres.*® Weil sie diese Differenz weder auflésen noch ihr
entkommen kénne, bleibe die Sprache trotz ihrer Autonomie auf dieses
ihr AufSere bezogen:

Man muss aus dieser Unterscheidung zwischen den beiden Regionen (der des
Systems und der der Kraft) keine einfache Opposition in einem System ma-
chen, sondern eine Differenz, sodass die Sprache sich dessen, was auflerhalb
des Systems ist, nicht beméchtigen und es positiv in ihr selbst bezeichnen
kann. Dort, wo Das ist, werde Ich niemals existent sein.*

Auch Lyotards Sprachkritik impliziert eine kunstkritische Dimension.
Wie er anhand der Funktion des Figuralen in der Kunstgeschichte aus-
fithrt,® prige eine zunehmende Verdringung der Differenz im Lauf der
Geschichte auch die Kunst selbst. Diese Tendenz habe zu einer Vergro-
Berung der Kluft zwischen Wahrnehmung und Diskurs und zur wach-
senden Abstraktion der Sprache und des Denkens gefiihrt.*6 War der
narrative Diskurs urspriinglich mit dem Figuralen verbunden, sei mit

0 Vgl. ebd., S.207.

41 Ebd., S. 104: »L'opacité dont il s’agit, il ny a pas de discours de savoir qui en vienne au
bout [...]; la différence n’est pas un moment qui fait tremplin vers 1'égalité ou I'oppositi-
on [...]. Il y a une compulsion d’opacité qui fait qu’il faut que ce dont on parle soit donné
comme perdu.«

# Ebd., S. 105: »L'ouverture des mots sur la référence appartient au discours actuel, et
non au systeme de la langue, suggérant de surcroit qu’il y a du sens silencieux ou de
|’épaisseur, en-dega des significations, logé cette fois au coeur du discours lui-méme, dans
sa forme.«

# Vgl. ebd., S. 146.

# Ebd., Ubersetzung S. K.

# Wie Déotte betont, hitte Lyotard seine Theorie des Figuralen zum Kern einer Kultur-
geschichte machen kéonnen. Vgl. Déotte, »Jean-Frangois Lyotard: Une esthétique du dis-
paraitre«.

% Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 189.
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seiner Verdringung auch eine zunehmende Verdringung des Figuralen
aus der Sprache einhergegangen, der sinnliche Ausdruck mehr und
mehr zur blofSen Referenz degradiert worden.*” Diese Entwicklung ist
Lyotard zufolge insbesondere an der klerikalen Kunst abzulesen, deren
Bildgeschichten gelesen werden sollen.*® Im Dienste rationaler Er-
kenntnis treten hier Sinn und sinnlicher »Wahrheitswert« auseinander.
In mit Adorno vergleichbarer Weise stellt auch fiir Lyotard der hierbei
konstatierte Verlust einen Verlust des Objekts, des konkreten Gegen-
stands dar.

Die durch den Verlust des Objekts erzeugte Geschlossenheit des
sprachlichen Erkenntnissystems ist Lyotard zufolge dadurch gekenn-
zeichnet, dass das verlorene Objekt auf der Basis von systemrelevanten
Beziehungen, dem Begriffsystem, rekonstruiert werde.* Statt der
Komplexitit des Gesichtsfeldes werde ein System von Oppositionen
eingefiihrt, Resultat sei abstrakte Erkenntnis.®® Die Problematik der Po-
laritdt von Subjekt und Objekt, von realem und imaginirem Raum ist
Lyotards Auffassung nach dadurch zu iiberwinden, dass die Differenz,
die in der diskursiven Ordnung keinen Platz habe, deutlich gemacht
werde. Die Dunkelheit des Dinges, die mit der Unsicherheit der Welt
korrespondiere, sei gleichsam der Schatten des Wortes, den eine wahre
Sprache zu bewahren habe.”* Der Klarheit der Alltagssprache stellt Lyo-
tard deshalb die in ihrer materiellen Dimension, in ihrer Figuralitit
begriindete affektive Kraft der Poesie gegeniiber.”> In der normierten,
okonomischen Gesichtspunkten folgenden alltiglichen Kommunika-
tion werde die phonetische materiale Substanz zugunsten der Trans-
parenz des Zeichens ausgeloscht. Wie diese Gegeniiberstellung von

4 Vgl. ebd,, S. 181.

4 Vgl. ebd., S. 172f.

49 Lyotard, Discours, figure, S. 281: »La connaissance se constitue en construisant son
>objet¢; cette construction consiste dans 1’établissement d'un systéme de relations entre
des termes; et cet établissement se constitue par des variations sur des termes. A la place
du champ ot I'objet se donnait d’abord, il y aura un systéme de concepts. On voit que ce
qui vaut comme idéal pour tout systeme de connaissance, au moins dans son rapport aux
deux autres espaces qui nous préoccupent, est le systeme de la langue.«

% Vgl. ebd., S. 155.

51 Vgl. ebd., S. 82f.

2 Ebd., S. 79: »[...] dans la poésie, il est essentiel que la limpidité naturelle du terme soit
troublée pour que l’énoncé puisse agir par sa sémantique de langage >tout clair¢, mais en
éveillant des résonances saffectives, grace a la disposition que le poete a imposée a la
matiére des mots.«
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Kunst und Okonomie zeigt, verbindet Lyotard Sprach- und Kapitalis-
muskritik.

Geht Adornos Sprachauffassung mit dem von Benjamin inspirier-
ten Gedanken einer Sprache der Dinge, eines material-objektiven Aus-
drucks einher, ist auch bei Lyotard Ausdruck nicht mit Begrifflichkeit
gleichzusetzen. Sein Verstindnis sprachlichen Ausdrucks steht ebenfalls
Benjamins Konzept eines an der Natur zu beobachtenden wortlosen
Ausdrucks nahe.” Die Bildhaftigkeit der poetischen Sprache mache die
Differenz zwischen Natur, Sichtbarkeit und sprachlicher Kommunika-
tion erfahrbar. Indem sie die Verdringung des Visuellen in der strikt auf
Kommunikation gerichteten Sprache aufhebe, werde sie expressiv in
vorsprachlichem Sinn und integriere damit eine Dimension, die ratio-
naler Erkenntnis und systematischer Welterforschung unerreichbar

bleibe:

Die Natur spricht insofern durch Bilder, als es in der sinnlichen Ordnung den
Platz eines Gesichtssinns gibt. Die Dichtung gibt dieses fundamentale Sehen
wider, indem sie in der Sprache die Macht der visuellen Wahrnehmung her-
vortreten ldsst, die der Gebrauch der strengen Kommunikation verdeckt und
verkiimmern ldsst. Sie fithrt die Ausdruckskraft fort, die vor dem sprechenden
Menschen gegenwirtig war.”*

Mittels der Anordnung des Textes auf der Seite eréffne die poetische
Dimension der Sprache eine raumliche Perspektive, die der Kommuni-
kationsfunktion entgegengesetzt sei. Diese Spatialitit gelte es zu be-
wahren bzw. wiederzugewinnen, um eine Korrektur des Denkens her-
beizufiihren.’> Ziel der Sprache sei die Anndherung an die Dinge. Sie
vollziehe sich dadurch, dass das Figurale den Gedanken und die Sprache,
die auf Kommunikation gerichtet sind, korrigiere, indem sie durch At-
traktion des Auges die Aufmerksamkeit weg von der Bedeutung auf die
Form und die Dunkelheit des Ausdrucks lenke. Wie fiir Adorno liegt fiir
Lyotard Sinn demnach wesentlich in der sinnlichen Materialitdt der
Sprache selbst: im Klang der Worter und in der Energie der Linie, der
Form:

5 Die kaum beachtete Bezugnahme Lyotards auf Benjamin systematisch aufzuarbeiten,
wire ebenfalls ein Forschungsdesiderat. Schanz erwihnt die Nihe von Lyotards Zeitauf-
fassung zu der Benjamins. Vgl. Schanz, »Un nomade aux sources philosophiques«.

5 Lyotard, Discours, figure, S. 292, Ubersetzung S. K.

% Vgl. ebd., S. 69.
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Das Figurale [...] verpflichtet das Denken dazu, sein Element, den bedeu-
tungstragenden Diskurs, aufzugeben, in dem der Verlauf nicht fiir sich selbst
genommen wird (nicht mehr als der Klang im Wort), weil er nur ein unter-
scheidendes oder bedeutendes Element der Bedeutungstafel darstellt. Man
muss die transparente Kommunikation verlassen; die Art, wie der Sinn in
der Linie présent ist (in jedem Konstituenden der Figur), wird vom an die
Sprache gewohnten Geist als Dunkelheit empfunden. Eine fast unendliche
Anstrengung ist erforderlich, damit sich das Auge von der Form gefangen
nehmen lisst, die Energie mitteilen lasst, die jene enthilt.%

Ist bei Lyotard dieses Beharren auf Sinnlich- und Kérperlichkeit nahezu
ein Fixpunkt der Rezeption seiner Asthetik, ist dagegen Adornos Auf-
fassung von Materialismus vergleichsweise wenig kommentiert wor-
den, da sich die Mehrzahl der Kommentatoren auf seine Theorie des
musikalischen Materials konzentrierten,’® was mitunter zu einer unge-
rechtfertigt starken Kontrastierung beider Philosophen fiihrte.”® Fiir
Lyotard ldsst die Uberschreitung des Diskursiven mittels der Figur die
Worter wie Dinge quasi korperlich erfahrbar werden, indem sie unseren
Koérpern ihren Rhythmus, ihre Haltung aufprigen.®® Um seine Vorstel-
lung von Expressivitit zu beschreiben, rekurriert er auf den Rhythmus.
Bereits daran zeichnet sich sein Interesse fir Musik ab. Indem er Worte
als sinnliche Dinge auffasst, musikalisiert er die Sprache gleichsam.
Stellen Natur und Sprache auch einen Gegensatz dar, ist dieser
Lyotards Auffassung nach dennoch nicht uniiberbriickbar. Um dies zu
verdeutlichen, betont er die Vorgingigkeit der Natur gegeniiber dem
Subjekt. In Ankniipfung an Mikel Dufrenne und in Nihe zu Heidegger
definiert er diese als Distanz, die sich in der augenblickshaften Wahr-
nehmung der Natur manifestiere. Der damit verbundene Aspekt des
Ich-Verlusts in der Begegnung mit der Welt kommt der Adorno’schen
Vorstellung einer verschnenden Veranderung der Beziehung von Sub-

5 Ebd., S. 218, Ubersetzung S. K.

57 Siehe dazu u.a. Corre, »Lyotard musicologue«.

5 Anne Boissiere hat dagegen erldutert, dass auch bei Adorno das Material in gewisser
Weise wieder auf seine Materialitit zuriick gefiihrt wird. Vgl. Boissiere, Adorno, la verité
de la musique moderne, S. 88. Siehe dazu auch Kager, »Einheit in der Zersplitterungx,
und Zurletti, Il concetto di materiale musicale in Th. W. Adorno.

% Hans Joachim-Hefler grenzte beispielsweise Adornos Auffassung von Materialbe-
herrschung, die wie er betonte von den Kategorien der Neuheit und Historizitdt gepréagt
sei, von Lyotards physikalischem Materialbegriff ab. Hefller, Philosophie der postmoder-
nen Musik, S. 62 ff.

% Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 290.
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jekt und Natur nahe. Die Vorgingigkeit der Natur liege auflerhalb der
Reichweite des Subjekts. Die zeitliche Dimension der Naturerfahrung,
die Lyotard mit Dufrenne ins Zentrum riickt, verweist auf den Stellen-
wert, der der Musik als Zeitkunst und Ort der Transzendenz in seiner
Asthetik zukommen wird.®!

In der poetischen Sprache entstehe eine neue Qualitit der Bezie-
hung zwischen Welt und Subjekt, weil der poetische Umgang mit den
Wortern eine konkrete Beziehung zur Sache wiederzugewinnen im
Stande sei.®? Hebt Lyotard einerseits mit der Kategorie des Figuralen
die Korperlichkeit und Materialitit der Sprache hervor, betont er ande-
rerseits den Ereignischarakter kiinstlerischen Ausdrucks, der sich ersff-
ne, sofern man von den eigenen Intentionen abzusehen vermoge. Fiir
Lyotard ist die Sprache weniger ein System von Auswahlméglichkeiten
als ein Horizont, an dem sich Worter und deren Verkettung auf-
dringen.

Auch in Lyotards Sprachauffassung ist der Einfluss Freuds zu er-
kennen, kommt doch das seiner Gesellschaftskritik zugrunde liegende
Energiemodell auch bei der Erklirung der poetischen Ausdrucksweise
zur Anwendung. Die Spannung, die sich im Kunstwerk zwischen
Zeichnung und Farbe ergibt, fiihrt er auf das Zusammenspiel von zwei
unterschiedlichen Erscheinungsformen von Energie zuriick:

Weder die eine noch die andere dieser Spannungen spricht; sie agieren, sie
sind Spezifikationen der Energie: die Zeichnung gibt diese in sich gekehrt
wider, verschlossen, differenziert, mikroskopisch. Die kolorierten Flichen ge-
ben das andere Unendliche wider: als Firmament ausgebreitet, in spannungs-
geladenen Kontrasten, satt, kosmisch. Der Strich gibt den Menschen, die
Stadt, das Diskontinuerliche, den Schock wieder; die Farbe die Natur, die Qua-
litdt, das brennende Wachsen [...].%

61 Ebd., S.292: »1l faut donc supposer une espéce de continuité en méme temps que du
chiasme entre le langage de la nature et la nature langagiere: la nature >parle< déja, elle est
la >mere des images< et elle imagine dans 'homme. Il y a déja de l'ouverture et par
conséquent de |'expression en puissance dans la nature et cet écartement, qui est comme
la condition a priori de tout langage, c’est, dit Dufrenne, la transcendance temporelle. Elle
n’est pas constituée par le sujet, il la rencontre, elle lui est donnée avant tout concept
comme possibilité du concept ou du langage. Ce temps du fond, qui n’est pas la tempora-
lisation d’un pour-soi, est ce qui permet l’apparaitre: >la temporalité (...), c’est dans I'étre
temporel cette distance a soi, ce recul, cette clairiere ot peut jouer la lumiere d'un regard,
d’un Augenblick«.«

@ Vgl. ebd., S.291.

63 Ebd., S. 236, Ubersetzung S. K.
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Die Suche nach einer Art von Ausdruck, der fahig wire, das Sinnliche in
seiner Differenz zu beriihren, ist ein durchgingiges Anliegen Lyotards
und stellt eine Form der Suche nach Widerstand gegen gingige Per-
spektiven dar, die die bestehenden Herrschaftsverhiltnisse stabilisieren.
Wichtig ist der Versuch, die ichbezogene Perspektive aufzugeben, der
Lyotard zufolge nicht nur die Kunst, sondern auch die Liebe charakte-
risiert. Diese fordere Durchlissigkeit und Reduktion »meines Gesichts-
feldes auf deines, schreibt Lyotard dazu in den 1980er Jahren.®* Einmal
mehr wird hier die Fortwirkung von bereits in der Auseinandersetzung
mit Husserl thematisierten Grundfragen, konkret der einer adiaquaten
Beziehung von Subjekt und Objekt, die auch Adornos Denken moti-
vierte, erkennbar.

Sprachlichkeit jenseits von Kommunikation
2.3 Nichtidentitit und Widerspruch

In seiner Studie zu Adorno und Levinas hat Hent de Vries Adornos
Negative Dialektik auch als »modifizierte Philosophie der Differenz«
charakterisiert, und damit zugleich die Nidhe von Adornos Denken zu
Lyotards Philosophie der Differenz ins Blickfeld geriickt.> Diese Nihe
wird im Besonderen augenfillig, stellt man die Kategorie der Nichtiden-
titdt ins Zentrum. Sie ist insofern Angelpunkt von Adornos sprachkri-
tischer Kunsttheorie, als seiner Auffassung nach die sprachlose Sprache
der Kunst letztlich das Nichtidentische zum Sprechen bringe, wie es
Hauke Brunkhorst erldutert hat.®® Mit dem Terminus des Nichtidenti-
schen benennt Adorno auch »die eigene Identitit der Sache gegen ihre
Identifikationen.«*” Nichtidentitit steht hier fiir die mit dem Begriff
verbundene Vorstellung im Unterschied zur Realitit, in der diese noch
uneingeldst, jedoch in nuce bereits vorhanden sei.®® Fiir Adorno impli-
ziert Kritik an den Begriffen insofern Kritik an der Realitit, als Letzterer
der mit dem Begriff verbundene in der Realitdt uneingeloste Gehalt

¢ Lyotard, »Glose sur la résistancec, S. 144.

% De Vries, Theologie im Pianissimo, S. 109.

6 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 121.
¢ Adorno, Negative Dialektik, S. 164.

8 Vgl. ebd., S. 153.
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entgegengehalten werde. Der Uberschuss der Realitit gegeniiber dem
Begriff sei latent in ihr vorhanden. Das kritische Potential des Begriffes
werde durch dessen Konfrontation mit der Realitdt schlagend, wobei
der Begriff zum Widerspruch mit sich selbst gebracht werden miisse.
Nicht zufillig fiihrt Adorno dies am Beispiel des Begriffs der Freiheit
aus, entsprechend dem Grundgedanken der Dialektik der Aufklirung:
»Der Begriff der Freiheit bleibt hinter sich zuriick, sobald er empirisch
angewandt wird. Er ist dann selber nicht das, was er sagt. Weil er aber
immer auch Begriff des unter ihm Befassten sein muss, ist er damit zu
konfrontieren.«®

Habermas’ Kritik an Adorno griindet nicht zuletzt in der Distanz
Adornos zur Realpolitik, die bereits 1968 den Konflikt mit Vertretern
der Studentenbewegung provozierte. Allerdings resultiert diese Distanz
aus Adornos erweiterter Auffassung von Politik, die, wenn sie auch der
Theorie des kommunikativen Handelns widerspricht, im Sinne von
Wittgensteins Sprachpragmatik Sprache als Handlungsform und damit
Teil der Lebenspraxis versteht. »For Horkheimer and Adorno there is
no meaning of life which could exist >alongside« or »beyond« the every-
day praxis of life«, hielt Brunkhorst in diesem Sinne fest.”” Bei Adorno
verbinden sich sprachliche und politisch-praktische Kritik. Nichtidenti-
sches zu denken, bedeutet nichts anderes, als »reziproke« Kritik zu
iiben: »dariiber urteilen, ob der Begriff dem Befassten Gerechtigkeit
widerfahren ldsst, und ob das Besondere seinen Begriff auch erfiillt«”.
Adornos Fokus auf Gerechtigkeit unterstreicht die ethische Motivation
seiner Philosophie wie auch eine grundlegende Parallele zu Lyotard. Als
Kritik an Identifikation korrespondiert auch Adornos Sprachkritik mit
seiner Kritik an der vom Kapitalismus dominierten Realitit, die durch
das Tauschprinzip totalitir geprigt und daher mit dem vom Begriff
»Menschlichkeit« Intendierten unvereinbar sei.”

Dass die Sensibilisierung fiir die Differenz, die sich im Fokus auf

8 Ebd., S. 154.

70 Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 104.

7t Adorno, Negative Dialektik, S. 149.

72 Ebd.: »Das Tauschprinzip, die Reduktion menschlicher Arbeit auf den abstrakten All-
gemeinbegriff der durchschnittlichen Arbeitszeit, ist urverwandt mit dem Identifikati-
onsprinzip. Am Tausch hat es sein gesellschaftliches Modell, und er wire nicht ohne es;
durch ihn werden nichtidentische Einzelwesen und Leistungen kommensurabel, iden-
tisch. Die Ausbreitung des Prinzips verhalt die ganze Welt zum Identischen, zur Totali-
tat.«
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das Nichtidentische verbirgt, politisch grundiert ist, zeigt sich auch
deutlich in der Dialektik der Aufkldrung, wo die Autoren Antisemitis-
mus als »Wut auf die Differenz« charakterisieren.”> Auch Adornos
Sprachkritik ldsst die marxistische Perspektive erkennen, die er mit
Lyotard teilt, entwickelt er doch mit seinen Uberlegungen zur Sprache
in der Negativen Dialektik ein neues Verstindnis von Materialismus.
Adorno zufolge »zeigen die nichtidentischen Momente sich als mate-
rielle, oder als untrennbar fusioniert mit dem Materiellen.«”* Diesem
am Objekt entwickelten Materialismus wohnt ein ethisches Moment
inne:”® die Forderung nach Abschaffung des Leidens, zu der sich die
nach Bilderlosigkeit der Utopie gesellt.”s

Adornos negative Dialektik verwirklicht Totalitdtskritik mittels
einer Methode des Widerspruchs, die die »Unwahrheit von Identitit,
des Aufgehens des Begriffenen im Begriff«’7, deutlich machen soll.
Die Kategorie der Widerspriichlichkeit ist fiir die Modifikation von He-
gels Dialektik, auf die Adorno zielt, entscheidend. Diese Modifikation
schliefit an seine Studien zu Hegel an. Widerspriichlichkeit will die
»Scheinhaftigkeit der begrifflichen Totalitéit«, den »Schein totaler Iden-
titdt« durchbrechen’ und Dialektik damit an ihre duSerste Grenze fiih-
ren.” Dialektik definiert Adorno als die »denkende Konfrontation von
Begriff und Sache,«* was soviel bedeute wie »in Widerspriichen zu
denken«. Dabei wird auch das Verstindnis von Logik modifiziert. Logik
wird zu der »eines Zerfalls: der zugeriisteten und vergegenstiandlichten
Gestalt der Begriffe, die zunichst das erkennende Subjekt unmittelbar
sich gegeniiber hat«.®! Zeigt sich hier auch Nihe zu Derrida, besteht

75 Adorno, Horkheimer, Dialektik der Aufklirung, S. 233.

74 Adorno, Negative Dialektik, S. 193.

75 Ebd., S. 203: »Das leibhafte Moment meldet der Erkenntnis an, dass Leiden nicht sein,
dass es anders werden sollte. [...] Darum konvergiert das spezifisch Materialistische mit
dem Kritischen, mit gesellschaftlich verdnderter Praxis.«

76 Ebd., S. 294: »Im richtigen Zustand wire alles, wie in dem jiidischen Theologumenon,
nur um ein Geringes anders als es ist, aber nicht das Geringste ldsst so sich vorstellen, wie
es dann wire.«

77 Ebd., S. 17.

78 Ebd.

79 Ebd.: »Der Widerspruch ist das Nichtidentische unter dem Aspekt der Identitit; der
Primat des Widerspruchsprinzips in der Dialektik misst das Heterogene am Einheitsden-
ken. Indem es auf seine Grenze aufprallt, iibersteigt es sich.«

80 Ebd., S. 148.

81 Ebd.
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doch, wie Frederic Jameson betont hat, ein wesentlicher Unterschied
zwischen Dekonstruktion und negativer Dialektik darin, dass Adorno
das, was dem System inkompatibel ist, aufSerhalb der Sprache ansiedelt.
Jameson hat hiermit indirekt auch auf eine Parallele zwischen Adorno
und Lyotard verwiesen. Beide bestehen auf der Prisenz des Nichtsag-
baren. Das mittels begrifflicher Sprache nicht Darstellbare ist jedoch bei
Adorno nicht, wie es Jameson suggeriert, eine Idee jenseits der Spra-
che,® sondern das Konkrete und Individuelle, das sprachliche Normen
nivellieren.

Auch die kiinstlerische Sprache folgt wie negative Dialektik dem
Prinzip des Widerspruchs und ist damit Beschidigung der »Meta-
institution Sprache selbst«, wie es Hauke Brunkhorst formuliert hat.®?
Hieraus ergibt sich Adornos Nihe zur Kunstauffassung von Wittgen-
stein und Heidegger, wie Ludger Schwarte dargelegt hat: »Nicht als eine
weitere Weise zu sprechen, sondern als das eigentliche, die Grenzen der
Sprache aufzeigende Sprechen hat Kunst fiir Adorno, Heidegger und
Wittgenstein Bedeutung.«%* Adornos Sprachkritik zielt allerdings vor-
rangig auf Kritik der Realitidt.® Dialektik der Sache und Dialektik der
Methode, soziale und sprachliche Herrschaftsformen entsprechen sich
ihm zufolge: »Was die Gesellschaft antagonistisch zerreiflt, das herr-
schaftliche Prinzip, ist dasselbe, das, vergeistigt, die Differenz zwischen
dem Begriff und dem ihm Unterworfenen zeitigt.«% Sein Ziel ist, diese
Differenz mit Hilfe des Widerspruchs aufzuzeigen. Adornos Dialektik
nimmt ihren Ausgangspunkt beim Besonderen, in der Realitit.?” »Be-
stimmte Negation« als Methode zielt aufs Positive, wobei versucht
wird, falscher Affirmation der Wirklichkeit als ganzer zu entgehen. Wi-
derspruch ist fiir Adorno Zeichen der Unwahrheit des sprachlich deter-
minierten Denkens und damit negativer Hinweis auf die Wahrheit.5

Wahrheit zur Erscheinung bringende Widerspriichlichkeit fordert
Adorno auch vom Kunstwerk. Seine Konzeption kiinstlerischer Sprach-
lichkeit geht von demselben dialektischen Modell aus, dem seine Er-
kenntnistheorie folgt. Da die Widerspriichlichkeit der Welt in der

8 Vgl. Jameson, Late Marxism, S. 235.

% Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 131.

8 Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 10.

% Siehe dazu auch Wellmer, »Die Zeit, die Sprache und die Kunst«.
% Adorno, Negative Dialektik, S. 58.

¥ Vgl. ebd., S. 156.

8 Vgl. ebd., S. 17.
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Widerspriichlichkeit des Werkes reflektiert werde, sei dessen Expressi-
on primir Ausdruck des Leidens. Welch grofse Bedeutung Adorno die-
sem Kriterium beimaf3, zeigt sich im Besonderen an seinen Arbeiten zu
Strawinsky: in der Philosophie der neuen Musik, aber auch in dem
Walter Benjamin gewidmeten in Quasi una fantasia publizierten Auf-
satz »Strawinsky. Ein dialektisches Bild«, in dem er sein Urteil teilweise
revidiert, wobei er gerade Werken wie Petruschka nun auch Ausdruck
des Leidens zuerkennt. Auch Mahlers Harmonik charakterisiert er als
Ausdruck des Leidens:

Im Kontrast der beiden Tongeschlechter ist bei Mahler ein fiir allemal die
Divergenz von Besonderem und Allgemeinem geronnen. Moll ist das Beson-
dere, Dur das Allgemeine; das Andere, Abweichende wird, mit Wahrheit, dem
Leiden gleichgesetzt. So schligt im Dur-Moll-Verhiltnis der Ausdrucksgehalt
sinnlich-musikalisch sich nieder. Der Preis dafiir ist eine Regression: was
Mabhler der entwickelten musikalischen Kunstsprache noch einmal abverlangt,
ist nichts anderes, als wofiir Dur und Moll einst dem Kind standen. Solche
Erweckung ist die Figur des Neuen in Mahlers Musik. Tonalitit, die im per-
manenten Dur-Moll-Spiel sich schirft, wird zum Medium von Moderne. [...]
Die Mahlerschen Moll-Akkorde, welche die Dur-Dreiklinge desavouieren,
sind Masken kommender Dissonanzen. Das ohnmichtige Weinen jedoch, das
in ihnen sich zusammenzieht, und das, weil es Ohnmacht einbekennt, senti-
mental gescholten wird, 16st die Erstarrtheit der Formel, 6ffnet sich dem An-
deren, dessen Unerreichbarkeit weinen macht.

Trotz der Tendenz, Adorno als negativen Denker einzustufen und damit
die Distanz zu Lyotards von Nietzsche inspiriertem affirmativen Den-
ken zu unterstreichen — eine Tendenz, der Lyotard selbst in den friihen
1970er Jahren folgte, wie sein Artikel »Adorno come diavolo« zeigt —,
ist dennoch auch immer wieder betont worden, dass Adornos Negativi-
tat letztlich auf Positivitdt abziele.”® Wie Adornos ironische Umwertung
Nietzsche’scher Termini, auf die Karin Bauer verwiesen hat,*! ist auch
die geforderte Negativitit des auf Differenz ausgerichteten dialekti-
schen Denkens in erster Linie als Methode zu verstehen, die darauf
abzielt, die Ausrichtung der Vernunft auf Totalitit zu korrigieren.”
Die Notwendigkeit der methodischen Widerspriichlichkeit ergibt sich

8 Adorno, Mahler, S. 174f.

% Siehe dazu u.a. Allkemper, Rettung und Utopie, S. 198.
o1 Vgl. Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives, S. 15.

%2 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 17.
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aus der Einrichtung der Realitit.”? Adornos Auffassung zufolge ist die
Realitit letztlich von Negativitit gepragt. Denken als Dialektik, die auf
utopische Verinderung zum Positiven zielt, bringe durch Selbstreflexi-
on ihrer Defizite den Schmerz an der Welt auf den Begriff.** Die sich
zwischen Wort und Sache, Sprache und Welt, ergebende unaufhebbare
Differenz verweise auf Utopie als Moglichkeit und sei niemals ganz
aufzuldsen.” Sie gegen den Anspruch identifizierenden Denkens zum
Vorschein zu bringen, ist Ziel der Adorno’schen Dialektik: »Weil aber
die eskamotierte Differenz durch Dialektik erkennbar ist, behilt in die-
ser totale Identifikation nicht das letzte Wort.«* Die Hinwendung des
Denkens zum Qualitativen, als die Adorno das Erkennen der Differenz
auch bezeichnet, erfordere die Fahigkeit des Unterscheidens, des Diffe-
renzierens.” Differenzierungsfihigkeit richte sich auf das Kleinste zu
Unterscheidende, das der Subsumption der Sache unter den Begriff wi-
derstehe.”® Das Differenzierungsvermogen sei dem der Mimesis ver-
wandt. Es zu bewahren, wirke der Irrationalitit der Realitidt, dem Verfall
der Aufklarung, entgegen und ermdogliche eine qualitative Erfahrung
des Objekts.”

Martin Morris hat zu Recht festgestellt, dass die geforderte Diffe-
renzierungsfahigkeit oder Mimesis ebenfalls auf die politische Grundie-
rung von Adornos Denken verweist, zielt sie doch auf eine Erneuerung
der Erfahrung, die der Verdinglichung des Bewusstseins in der kapita-
listischen Tauschgesellschaft Paroli bieten soll.!®

% Ebd., S.17f.: »Widerspriichlichkeit hat vermdge des immanenten Wesens von Be-
wusstsein selber den Charakter unausweichlicher und verhingnisvoller Gesetzmifig-
keit. Identitit und Widerspruch sind aneinander geschweifit. [...] Dies Gesetz aber ist
keines von Denken, sondern real.«

% Adorno, Negative Dialektik, S. 18: »Die Verarmung der Erfahrung durch Dialektik
jedoch [...] erweist sich in der verwalteten Welt als deren abstraktem Einerlei angemes-
sen. Ihr Schmerz ist der Schmerz iiber jene, zum Begriff erhoben.«

% Vgl. ebd,, S. 63.

% Ebd., S. 174.

7 Ebd., S. 53: »Ohne sie wire die synthetische Funktion des Denkens, abstrakte Verein-
heitlichung, nicht méglich: Gleiches zusammenzunehmen heifit notwendig, es von Un-
gleichem zu sondern. Das ist aber das Qualitative.«

% Vgl. ebd,, S. 54f.

» Vgl. ebd,, S. 55.

1% Morris, Rethinking the Communicative Turn, S. 186: »The mimetic shudder is thus
revealed finally not as an end but as an initial moment on the way to a deep and profound
opening up to the possibilities of a spontaneous, creative, an emphatic life. That this life is
overwhelmingly denied under late capitalism might provoke a political gesture from
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2.4 Differenz und Widerstreit

Die Tendenz, den frithen Lyotard strikt vom spéteren abzugrenzen, be-
steht auch hinsichtlich seiner Sprachauffassung. Wendet er sich mit Le
différend auch vom Konzept des Figuralen ab, wie Clemens-Carl Hirle
betont hat,'! prigen dennoch dhnliche Fragen sein Denken weiterhin.
Eines der Themen, die Lyotard von Anfang an beschiftigen, ist die Dia-
lektik.’> Die Frage, wie eine Beziehung ohne Opposition zu denken sei,
beschiftigte Lyotard bereits in Discours, figure.!®® Stellt sein Denken
der Differenz in Le différend einerseits die Heterogenitit unterschied-
licher sprachlicher Auflerungen und Diskursarten ins Zentrum, stellt
andererseits die Uberzeugung, dass der Sprache ein Vergessenes inne-
wohne, eine Konstante in Lyotards sprachkritischen Texten dar. Bereits
in Discours, figure spricht er in diesem Zusammenhag von Differenz
und definiert sie als unauflosliche, normalerweise verdriangte Heteroge-
nitit des Gesichtsfeldes.!”* Die Differenz finde sich in der Sprache, aller-
dings nicht in der Sprache als System, sondern im gesprochenen Satz, in
der jeweils gegebenen Phrase, in deren Materialitit.!® Sprache ist fiir
Lyotard wie fiir Adorno ein Medium der Erkenntnis: ein Ort, an dem
sich unterschiedliche Dimensionen der Realitit, Sagbares und Unsag-
bares, begegnen und auch durchkreuzen. Die Kunst erhalt ihren Stellen-
wert als kritische Kraft, weil sie diese widerstreitenden Begegnungen
mittels ihrer spezifischen materialen Sprachlichkeit bewusst mache.
Clemens-Carl Hirle schreibt in diesem Zusammenhang, dass Lyotard
zu zeigen versuche, dass die Besonderheit des Sinnlichen zwangslaufig
verloren gehe, wenn sie auf Sagbares reduziert werde.'% Lyotards Uber-

those who are able to experience this lack, but it is the shaking and shuddering that
becomes possible in the encounter with great art that precedes and prepares such a pos-
sibility in a valuable way. The mimetic shudder is thus a deconstructive force that points
toward a profound political reconstruction.«

101 Vgl. Hirle, »Présence sensible, S. 204.

102 Siehe dazu u.a. Lebre, Hegel, a I"épreuve de la philosophie contemporaine: Deleuze,
Lyotard, Derrida.

105 Lyotard, Discours, figure, S. 139: »[...] ce qui est recherché, [...] c’est la possibilité de
penser une relation sans l'inclure dans un systeme d’oppositions, c’est-a-dire, s'il est vrai
que penser et placer l'objet dans un tel systeme sont une méme chose, la possibilité de
penser une relation sans la penser.«

1% Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 165.

195 Vel. ebd., S. 143 f.

106 Vgl. Harle, »Présence sensible, S. 198.
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legungen wenden sich in diesem Zusammenhang explizit gegen He-
gel.'7 »The most significant philosophical other for Lyotard is undoub-
tedly Hegel, schrieb etwa Gary K. Browning.®® Der von diesem pro-
klamierte Untergang der Kunst realisiert sich Lyotards Auffassung nach
in der Verdringung der Figur und des Sinnlichen.!® Mit seinen Uber-
legungen zu einem addquaten Verhiltnis von Sinnlichkeit und Geist
schlief3t Lyotard auch an Merleau-Ponty an, fiir ihn einer der wichtigs-
ten Vertreter der Phinomenologie, wie seine 1954 publizierte Schrift
erkennen ldsst. Im Unterschied zu diesen Ausfithrungen, in denen He-
gel und Marx Husserl als Korrektive gegentibertreten, wendet er sich
nun gegen Hegel. Wie Adorno in der Philosophie der neuen Musik
konstatiert Lyotard bereits in Discours, figure ein drohendes Ende der
Kunst. Kunst wird, wie von Adorno, als Korrektiv sprachlichen Aus-
drucks gedacht. Wolle Kunst entgegen Hegels Prognose tiberleben, hit-
te sie Lyotards Auffassung nach die Trennung von Diskurs und Figur zu
korrigieren. Den Diskurs kritisch erweiternd, sei das Figurale das die-
sem selbst inhirente, sinnstorende Korrektiv:

Die Position der Kunst dementiert die des Diskurses. Die Position der Kunst
weist auf eine Funktion der Figur hin, die nicht bezeichnet ist, eine Funktion
im Umfeld des Diskurses und auch gerade in ihm selbst. Sie zeigt auf, dass die
Figur die Transzendenz des Symbols ist, das heifst eine rdumliche Manifesta-
tion, die der Sprachraum nicht in sich aufnehmen kann, ohne zerriittet zu
werden, ein Auflen, das nicht zu einem Innen gemacht, nicht in Bedeutung
transformiert werden kann.!1°

In Le différend nimmt Lyotards Denken eine sprachphilosophische
Wendung: Anliegen des vom Autor explizit als »sein philosophisches
Buch« apostrophierten Werkes ist es, durch ein verandertes Verstindnis
der Problematik der Sprache ethische und politische Probleme zu lésen:
allen voran die Frage nach der Moglichkeit von Gerechtigkeit in einer
zunehmend von Heterogenitit geprigten Welt. Lyotard will den Leser
davon tiberzeugen, dass das Problem der Verkettungsmdoglichkeit ver-

107 Lyotard, Discours, figure, S. 49: »Montrer que l'extériorité, celle du sensible, est in-
térieure, est un discours, une dialectique, intérieure au langage, ¢’était 'opération ef-
fectuée dans le chapitre premier de la Phénoménologie de I’esprit. Montrer que l'intério-
rité, I'immanence du sens au signifiant, dans le symbole, est en vérité I'extériorité de
deux sous-systemes sémantiques, c’est la tiche de notre lecon de I'Esthétique.«

198 Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S.7.

199 Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 49.

110 Ebd., S. 13, Ubersetzung S. K.
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schiedener Sitze zentral ist.!'! Ein Widerstreit, der im Unterschied zum
Rechtsstreit unldsbar sei, entstehe dann, wenn unterschiedlichen Geset-
zen folgende Diskursarten bzw. heterogene Sprachspiele aufeinander-
prallen und daher kein Konsens gefunden werden kénne. Das Konzept
des Widerstreits betont den Wettstreit und die Unversshnbarkeit unter-
schiedlicher Diskursarten und der ihnen zugehorigen Sétze. Die Frage
nach der Moglichkeit oder Unméglichkeit der Verkettung einzelner
sprachlicher Auflerungen und des Wechsels von einer Diskursart in
eine andere miindet in die Frage nach der Dominanz einer Diskursart
oder eines Sprechenden. Als Extremfall eines Widerstreits zitiert Lyo-
tard daher einen Rechtsfall, in dem der Ankliger der Moglichkeit zu
argumentieren beraubt und dadurch zum Opfer werde. Mangels Mog-
lichkeit zu sprechen, werden Sprecher, Adressat und der Sinn des Zeug-
nisses neutralisiert, der Schaden erscheine als inexistent:

Widerstreit [différend] mochte ich den Fall nennen, in dem der Kldger seiner
Beweismittel beraubt ist und dadurch zum Opfer wird. Wenn der Sender, der
Empfinger und die Bedeutung der Zeugenaussage neutralisiert sind, hat es
gleichsam keinen Schaden gegeben.!?

Hier wird deutlich, dass fiir Lyotard Sprachkritik Kritik an der Sprache
inhdrenten Herrschaftsstrukturen, am Herrschaftsgestus von Sitzen
und an etablierten Machtstrukturen impliziert. Indem sie die Differenz
in den Mittelpunkt stellt, iibt Lyotards Konzeption des Widerstreits
Kritik an der Dominanz rationalistischen und kapitalistischen Den-
kens."® »The aim of his work is to [...] challenge the reduction of dif-
ference to the single criterion of efficiency«, brachte Simon Malpas die-
se Dimension bei Lyotard auf den Punkt.'* Wie die von Totalitarismen
geprigte Geschichte des 20. Jahrhunderts gezeigt habe, gehe die Domi-
nanz des Fortschrittsdiskurses mit einer gewaltsamen Verdringung wi-
dersprechender Positionen einher, die in deren brutaler Ausldschung
gipfle. Die Aufmerksamkeit, die Lyotard auf Verdriangtes, Unaussprech-
bares und Vergessenes lenkt, zielt daher letztlich in dhnlicher, jedoch

M Lyotard, Le différend, S. 11: »Convaincre le lecteur (y compris le premier, I’A.) que la
pensée, la connaissance, I'éthique, la politique, I'histoire, I'étre, selon le cas, sont en enjeu
dans l’enchainement d'une phrase.«

112 Lyotard, Der Widerstreit, S. 27.

3 Lyotard, Le différend, S.255: »Les différends entre régimes des phrases ou entre
genres de discours sont jugé négligeables par le tribunal du capitalisme.«

14 Malpas, Jean-Frangois Lyotard, S. 113.
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radikalerer Weise wie Adornos negative Dialektik auf eine Korrektur
der von Aufklirung, Idealismus und Kapitalismus definierten etablier-
ten Wertkriterien ab. Diese Korrektur gipfelt in der Umwertung der
Vorstellung von Humanitét,''> die auf der der Dialektik der Aufklarung
entsprechenden Uberzeugung basiert, dass Emanzipation in instrumen-
tell technischem und 6konomischem Sinn aufgrund der mit ihr verbun-
denen Verdringungsmechanismen einer Emanzipation in ethischem
Sinn nicht forderlich, ja sogar entgegengesetzt sei, selbst wenn sie auf
den ersten Blick mit den Kriterien einer emanzipatorischen Geschichts-
philosophie tibereinzustimmen scheine.!'¢ Indem Lyotard Sprachkritik
mit der Frage nach Gerechtigkeit verkniipft, stellt er mit der traditionel-
len Sprachauffassung auch das Menschenbild des Humanismus in Fra-
ge, wird doch davon ausgegangen, dass der Mensch, der sich der Spra-
che bediene, als gesicherte Identitdt nicht umstandslos vorausgesetzt
werden kénne.' Der Gedanke der genuinen Vorgingigkeit der Spra-
che, der bereits in Discours, figure prasent ist, dient nun zur Begriin-
dung der Notwendigkeit von Sprachkritik in einem doppelten Sinn: Da
Sprache fiir das Denken unhintergehbar sei,''® miisse sie zwangsliufig
sowohl Gegenstand und Medium von Kritik sein.

Adornos programmatischer Verbindung von Philosophie und
Kunst nicht unahnlich, richtet sich Lyotards Sprachphilosophie gegen
zwei Gegner: den philosophischen Akademismus und den 6konomi-
schen Diskurs.!® Philosophie und Kunst werden letztlich derselben
Zielsetzung unterworfen, die eine ethische und politische ist: die Diffe-
renz, das sprachlich nicht Darstellbare zu bezeugen. Wie an Adorno ist
auch an Lyotard Kritik geiibt worden, weil dieses Ziel passiv und damit
ungeeignet sei, politisch-praktisch zu wirken. »Is not witnessing a rat-
her passive activity for a radical to be undertaking? What are those in
charge of the erstwhile totality doing while >we< are witnessing the un-
presentable?« schrieb etwa Stuart Sim.'® Diese Kritik lasst allerdings
unberticksichtigt, dass — dhnlich wie bei Adorno — auch bei Lyotard eine
wesentliche Voraussetzung fiir die kritische Funktion der Sprache ist,
dass sie als Lebenspraxis verstanden wird. Bei Lyotard zeigt sich das an

115 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 256.
116 Vgl. ebd., S. 255f.

17 Vgl. ebd., S. 11.

118 Vgl. ebd., S. 9.

9 Vgl. ebd., S. 11.

120 Sim, Beyond Aesthetics, S. 98.
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der erweiterten Auffassung dessen, was ein Satz sei: auch ein Lachen,
ein Schrei, der Laut eines Tieres, die Bewegung eines Katzenschwanzes
oder auch Stille konnen Sitze — im Sinne von lebendigen Auflerungen —
sein.?!

Beschiftigt sich Lyotard in Le différend auf den ersten Blick weni-
ger mit Kunst als in Discours, figure, stellt diese dennoch einen wichti-
gen, stets hintergriindig priasenten Bezugspunkt dar. Die Uberzeugung
von der Abhingigkeit der Realitdt von der Sprache'® und deren para-
doxer, wenn auch unaufhebbarer Vorgingigkeit'? fithrt zur Forderung,
dass Spracharbeit im Dienste einer Veridnderung der Wirklichkeit dem
bisher nicht sprachlich Ausdriickbaren Raum zu verschaffen hitte. Da-
fiir ist auch Lyotards Ansicht nach die Kunst pridestiniert und diene
damit der Philosophie als Modell.’* Das kiinstlerische Zeugnis fiir die
Differenz zeige die Grenzen der Sprache auf. »The Differend is an evo-
cative expression of the limits of language«, formulierte dies Gary K.
Browning.'”® Damit dient die Kunst einem Wahrheitsbegriff, der dem
der Wissenschaft komplementir ist. Sein Zentrum ist, wie bei Adorno,
die Orientierung an der Vielheit. Jean-Claude Milner hielt hierzu mar-
kant fest, dass fiir Lyotard Wahrheit nur als Differenz, Differenz nur in
der Sprache und Sprache nur in Verbindung mit dem ihr Inkommensur-
ablen moglich sei.'* Lyotards Konzeption der Differenz schliefSt eine
Selbstreflexion der Rationalitit ein, die die Grenzen von Denken und
Sprache thematisiert. Lyotard hat sein Buch deshalb als »reflexiv« be-
zeichnet, weil seine Methodik nicht wie die theoretische Verstehens-
weise Regeln folge, sondern darauf abzielt, diese erst zu entdecken.'”
Dementsprechend ist die von Lyotard privilegierte Form der Darstel-
lung dieselbe wie die Adornos: die des Essays.

Die sprachphilosophische Wendung, die das Problem des sprach-
lich Undarstellbaren in Le différend im Vergleich zu Discours, figure
erfahrt, kumuliert in dem Gedanken, dass durch die Erfindung neuer
Idiome dem noch nicht sprachlich Darstellbaren, von dessen Prisenz
der Widerstreit Zeugnis ablege, zum Ausdruck verholfen werden solle.

21 Vgl. Armstrong, The Radical Aesthetic, S. 63.

12 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 17.

123 Vgl. ebd., S. 50.

124 Vgl. ebd., S. 30.

125 Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 14.

Vgl. Milner, »Jean-Frangois Lyotard, du diagnostic a l'interventiong, S. 265.
127 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 12.
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Damit wird in Le différend eine wichtige Grundlage fiir Lyotards As-
thetik geschaffen, da mit dem Fokus auf das Undarstellbare die Forde-
rung nach Neuheit wesentlich verbunden ist. Diese konne nicht durch
vor allem auf Austausch gerichtete Kommunikation erfiillt werden, da
diese in der Wiederkehr des Immergleichen gefangen bleibe. Im Schrei-
ben erfahre man diese Forderung als schmerzliches Unvermégen, das
zum Ausdruck zu bringen, was dem subjektiven Empfinden nach gesagt
werden miisse:

Im Widerstreit »verlangt« etwas nach »Setzung« und leidet unter dem Un-
recht, nicht sofort »gesetzt« werden zu kénnen. Die Individuen nun, die
glaubten, sich der Sprache als eines Werkzeugs zur Kommunikation bedienen
zu konnen, lernen durch diesen Schmerz, der das Schweigen begleitet (und
durch die Lust, die die Erfindung eines neuen Idioms begleitet), dafi sie von
der Sprache in die Pflicht genommen werden: und zwar nicht zwecks eigen-
niitziger Steigerung der in den bestehenden Idiomen kommunizierbaren In-
formationsmenge, sondern um anzuerkennen, daf}, was zur »Setzung« an-
steht, ihr gegenwirtiges AuBerungsvermégen iibersteigt und daf8 sie die
Einrichtung noch nicht existierender Idiome zulassen miissen.'?

Die Betonung des Gegensatzes von Ausdruck und Kommunikation ver-
tieft einmal mehr Lyotards Distanz zu Habermas und unterstreicht sei-
ne Nihe zu Adorno. Aufgabe der Kunst ist es ihm zufolge nicht, zum
demokratiepolitisch notwendigen Konsensus beizutragen, sondern viel-
mehr, diesen immer wieder zu storen, um das Erscheinen neuer Formen
und Stimmen zu ermdglichen und an das Unsagbare zu erinnern.’?
Die Uberzeugung von der Unverfiigbarkeit der Sprache zeigt sich
auch darin, dass Lyotards Sprachphilosophie nicht auf den Menschen
zentriert ist: »Ein Satz geschiehtc, lautet eine bekannte Maxime aus Le
différend.’®® Sprache ist bei Lyotard als ein vom selbstbestimmt han-
delnden Individuum in hohem Mafe unabhéngiges Phinomen gedacht.
Die Sitze wie auch die Stille bilden ein Universum, in dem Sprecher
und Adressat gleichermaflen zu situieren seien. Dass die Sprache als
vom Subjekt unabhingig gedacht ist, schlieft eine radikale Modifizie-

128 Lyotard, Der Widerstreit, S. 33f.

129 Zum Gegensatz zwischen Lyotard und Habermas siehe auch Malpas, Jean-Frangois
Lyotard, S. 30. Isabel Armstrong hat dagegen hervorgehoben, dass Habermas und Lyo-
tard der Kunst politisches Widerstandspotential zusprechen. Siehe dazu Armstrong, The
Radical Aesthetic.

130 Lyotard, Le différend, S. 10.
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rung der Vorstellung von Autorschaft ein.!” Die Eigenstindigkeit der
Sprache anzuerkennen, komme einer Befreiung der Sprache durch die
moderne Kunst gleich. Bezeichnenderweise dient Lyotard die Musik als
Vorbild fiir diese Befreiung der Sprache: Wie es Cage mit den Tonen
gemacht habe, solle man die Sitze sie selbst sein lassen, sie von etab-
lierten Verkettungsregeln befreien. Das Subjekt wird als von der Spra-
che angesprochen gedacht, nicht als deren Beherrscher. Hervorzuheben
ist, dass Lyotard auch die Stille als Satz versteht:

»Der Satz von x, mein Satz, dein Schweigen«: Sagen wir, identifizierbare In-
dividuen, x, y, Sdtze oder produzieren wir Schweigen — in dem Sinne nimlich,
daf3 wir dessen Urheber wiren? Oder finden Sitze oder Schweigen statt (ge-
schehen, passieren) und stellen damit die Universen dar, in denen Individuen,
x, ¥, du, ich als Sender dieser Sétze und dieses Schweigens situiert sind 7%

Lyotards Auffassung vom Subjekt hat zu unterschiedlichen kritischen
Reaktionen gefiihrt, wobei die gingigste seine Kritik an der idealisti-
schen Subjektvorstellung akzentuierte. »Bei Lyotard — dem Lyotard
der frithen siebziger Jahre — hat sich die Kritik an der totalisierenden
Vernunft und ihrem Subjekt verdichtet zu einer Absage an den Terror
der Theorie, der Reprisentation, des Zeichens, der Idee der Wahrheit.
Lyotard kritisiert Adorno, weil er an der Kategorie des Subjekts fest-
hilt«, schrieb etwa Albrecht Wellmer.’*> Gary K. Browning stellte da-
gegen fest, dass Lyotards Kritik an Identitdt mit spezifisch normieren-
den Vorstellungen von personlicher Identitit einhergehe.’* Diese
kontriren Positionen erkliren sich nicht zuletzt aus der Differenziert-
heit von Lyotards Subjektsauffassung. Zum einen korrespondiert der
Gedanke einer Abhingigkeit des Subjekts von der Sprache mit Adornos
Uberlegungen zur Bedrohung von Individualitdt und damit auch von
Subjektivitdt im Kapitalismus. Diese definiert er in Le différend als Dro-
hung, jemanden gewaltsam die Moglichkeit zur Auerung zu verwei-
gern: die Moglichkeit zu reden oder zu schweigen.’®® Zum Zweiten wird
hier nun auch die Problematik der Wahrnehmung in der Moderne, die
auch Adorno und auch Benjamin diskutierten, als eine die Sprache be-
treffende verhandelt, was eine tiefgreifende Veranderung der Sichtwei-

191 Vgl. ebd, S. 105.

132 Lyotard, Der Widerstreit, S. 301.

133 Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 52.
13 Siehe dazu Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives.
3% Vgl. Lyotard, Le différend, S. 26.
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se der Subjekt-Objekt-Beziehung impliziert: Das Vorhandensein der
Welt, ihre Objektivitit und Materialitit, wird als sprachliches Ereignis
verstanden, als eine Art von Satz: als »erste materielle Phrase«, die das
Subjekt zum Adressaten werden ldsst.’** Auf der Basis dieses erweiter-
ten Verstidndnisses von Satz betont Lyotard, dass Rezeptivitit der akti-
ven sprachlichen Auflerung immer vorgingig ist.' Allerdings ist mit
diesem Gedanken weniger eine Aufgabe des Subjekts verbunden, als die
Konstatierung von dessen Schwiche und Abhingigkeit, die auf gesell-
schaftskritischer, aber auch auf existentieller Ebene erklirt wird.13® Aus
der sprachphilosophischen Interpretation der Wahrnehmung der Welt
als Rezeption eines unhorbaren Satzes ergibt sich eine metaphysische
Frage: die nach dem »ersten Sprecher«, der unbekannt ist:

Zunichst haben wir einen Widerstreit zwischen dem ersten Sender und dem
Subjekt. Das Subjekt kennt sein Idiom — Raum-Zeit — und kann referentiellen
Wert nur dem Satz zubilligen, der in diesem Idiom hervorgebracht wird. Aber
es weif3, als sinnlich affizierter Empfinger, als Empfinglichkeit, dafi sich etwas,
eine Bedeutung, von der anderen Seite her in Sitze zu »setzen« sucht und das
im Raum-Zeit-Idiom nicht zustande bringt. Deshalb ist die Empfindung ein
Modus des Gefiihls, das heif3t ein Satz, der auf seinen Ausdruck wartet, ein
bewegtes Schweigen. Dieses Warten wird niemals erfiillt, der Ausdruck, der
stattfindet, wird in der Raum-Zeit-Sprache hervorgebracht, die das Subjekt
»spricht« und von der es nicht weifs, ob es die des anderen ist."*

Lyotard verweist hier auf den Unterschied zwischen allem, was erfahr-
und wahrnehmbar, aber nicht in Worte zu fassen ist, und der Sprache,
in der sich das Subjekt ausdriickt. Indem er die Differenz dieser beiden
Sphiren betont und auch als Widerstreit bezeichnet, erfahrt der Begriff
»différend« eine Bedeutungsdifferenzierung, eine Wendung, die auf die
metaphysischen Implikationen der auf das Unsichtbare zielenden
Sprachvorstellung Lyotards verweist und damit auf eine weitere wich-
tige Parallele zu Adorno. Von besonderer Bedeutung fiir das Verstand-

136 Ebd., S. 97.

157 Ebd.: »Ce sujet [...] adresse au destinateur inconnu de la premiere phrase, devenu des
lors destinataire, la phrase de |’espace-temps, la phrase forme, et celle-ci, a la différence de
la phrase matiere, est dotée d'une fonction référentielle. Son référent s’appelle phénome-
ne.«

138 Diese existentielle Dimension schliefSt auch an die Auseinandersetzung mit Sartre in
La phénomeénologie an.

139 Lyotard, Der Widerstreit, S. 114.
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nis der metaphysischen Dimension der Sprache bei Lyotard sind die
Interpretation der Stille und der sich daraus ableitende Status des Sub-
jekts als »Empfanger«. In ihr manifestiert sich Lyotard zufolge eine
Uberschneidung von Empirismus und Transzendentalphilosophie. Mit
Ersterem teilt er die Ansicht, dass etwas gegeben sein miisse, wolle man
eine Differenz erfahren.’* Mit Kant teilt er den Gedanken einer un-
hintergehbaren Subjektivitit, der des »Empfingers«. Wie Lyotard in
Le différend betont, werde aus der Perspektive der Sprachphilosophie
die Beziehung zwischen Empirismus und transzendentalem Idealismus
als instabil erkennbar. Das Subjekt des Idealismus werde zwar als Erstes
gesetzt, sei aber dennoch als »affiziert«, als Adressat, vorzustellen.!#!
Hier wird erkennbar, in welch hohem Mafle die frithe Auseinander-
setzung mit der Phanomenologie fiir Lyotards sprachkritisches Denken
bestimmend bleibt."? Die die Phdnomenologie leitende Intention, die
Alternative von Subjektivitit und Objektivitit zu iiberwinden, verweist
auf eine wichtige Problematik, die ihn von Anfang an mit Adorno
verbindet.

Die in Le différend verhandelte metaphysische Problematik spielt
eine Schliisselrolle fiir die Entwicklung von Lyotards weiterem Denken,
im Besonderen fiir seine Asthetik, wobei das Denken der Differenz wie
jenes von Adorno dem Nihilismus Einhalt gebieten will, bezieht doch
die Auseinandersetzung mit der Problematik des Widerstreits die Re-
flexion der Bedrohung der Realitdt durch das Nichts ein.'** Wie Adorno
bezieht sich Lyotard dabei auf ein sprachliches Phinomen: die Parataxe.
Sie mache deutlich, dass zwischen den Sitzen ein Abgrund der Leere
bestehe:

Die Parataxis konnotiert also den Abgrund des Nichtseins, der sich zwischen
den Sitzen auftut, sie beharrt auf dem Erstaunen dariiber, daf etwas beginnt,
wenn das, was gesagt wird, gesagt wird. Das und ist die Konjunktion, die die
Diskontinuitit (oder das Vergessen), wie sie der Zeit wesentlich ist, am be-
drohlichsten erscheinen 1d3t, gerade indem sie ihr mit der Kontinuitit (oder
der Retention) entgegenwirkt, die gleichfalls wesentlich ist.!*

140 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 981.

141 Ebd., S. 99.

142 Bereits 1954 fasste er eine Kritik des phanomenologischen Ansatzes mit Hilfe des
Marxismus ins Auge.Vgl. Lyotard, La phénomeénologie, S. 127{.

4 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 33.

4 Lyotard, Der Widerstreit, S. 114.
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Es sei die kiinstlerische Sprache, die diese sprachliche Dimension beson-
ders deutlich zum Vorschein bringe, wie etwa die Texte Gertrude Steins,
die in besonderer Weise von Ereignischarakter geprigt seien.'* Das
Schweigen zwischen den Absitzen interpretiert Lyotard als Moglichkeit
des Endes, als Erfahrung des verdringten Undenkbaren. Diese existen-
tielle Erfahrung ist fiir ihn mit einer besonderen Qualitit von Stille
verbunden:

Um ein anderes Schweigen. Das sich nicht auf eine Instanz in einem Satz-
Universum erstreckt, sondern auf das Vorkommnis eines Satzes. Es gibe keine
Darstellung mehr. — Aber Sie schreiben: »Daf3 es keinen Satz gibt, ist unmég-
lich«! — Genau das [ist es]: Das Gefiihl, dafl das Unmggliche moglich ist. Daf3
die Notwendigkeit kontingent ist. Dafs man verketten muf3, dafs es aber nichts
zu verketten gibt. Das »und« ohne Anschluf3. Also nicht nur die Kontingenz
des Wie der Verkettung, sondern auch das Schwindelgefiihl des letzten Satzes.
Unsinnig, klar[er Weise].1#¢

Lyotards Uberlegungen zur Stille zeigen im Besonderen die Aktualitit
seines Differenzdenkens fiir die zeitgendssische Musikésthetik, haben
sich doch seit den 1980er Jahren Komponisten verstirkt mit der Stille
auseinandergesetzt, wie etwa Luigi Nono in seinem berithmten Streich-
quartett Fragmente, Stille — An Diotima. Dass er Stille unter dem As-
pekt der Verkettung von Sétzen betrachtet, legt ein Weiterdenken sei-
ner Auffassung von Widerstreit auf musikalisch-struktureller Ebene
nahe.

Von Kants Idealismus grenzt sich Lyotard durch die Betonung der
Adressatenrolle des Subjekts gegentiber der Wirklichkeit ab. Der Ge-
danke der Unabhingigkeit der Sprache vom Sprecher und die Betonung
des Moments, in dem ein Satz, ein Wort »fillt«, korrespondieren mit
der Vorstellung eines Ereignischarakters der Sprache. Diese ist bereits
in den Instructions paiennes prisent, erfihrt in Le différend jedoch eine
entscheidende Ausarbeitung. Wiederum dient die kiinstlerische Spra-
che wie bei Adorno als Modell fiir Lyotards Uberlegungen, wobei er
neben Barthes auch an Benjamins Baudelaire-Interpretation ankniipft:

Die modernen Schriftsteller und Kiinstler [...] verstofsen immer haufiger ge-
gen diese Regeln, gerade weil sie der Suche nach dem Ereignis mehr Wert

% Lyotard, Le différend, S.105: »Dans le texte de Stein, une phrase est une fois, un
événement, elle arrive. L'angoisse que ¢a ne recommence pas, que l'étre s’arréte, distend
les paragraphes.«

146 Lyotard, Der Widerstreit, S. 134. Modifikation S. K.
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beimessen als der Sorge um die Imitation oder die Konformitit. [...] Der Re-
gelverstofy der Moderne ist [...] deshalb interessant, weil er [...] die Frage
nach dem Nichts und nach dem Ereignis wieder aufwirft, was Benjamin fiir
Baudelaire oder Barthes in seiner Theorie des Textes und der Schrift gezeigt
hat.'#

Lyotards Abgrenzung gegeniiber der Ontologie Heideggers zeigt sich in
der Betonung der Konkretheit und Einmaligkeit des jeweiligen sprach-
lichen Augenblicks. Der Zeitmodus des Ereignisses ist kritisch gegen die
in der modernen Welt dominierende zielorientierte Zeitauffassung ge-
richtet. Adornos Vorstellung des rettenden Augenblicks nicht unihn-
lich, fungiert das Sprachereignis als Indikator von Zukunft und steht in
seiner Unfassbarkeit fiir die Moglichkeit von Neubeginn und Verdnde-
rung. Die Sprache als Ereignis bezeugt jedoch auch die existentielle Un-
sicherheit des Menschen.'* Damit st6f3t sie an die Frage nach Sein und
Nichtsein, wendet sich gegen Absolutheitsglauben und vermeintliche
Sicherheit, 6ffnet sich aber auch dem Staunen tiber das Ereignis. Exis-
tentielle Erfahrung von Sprache, die Lyotard mit Erfahrung von Kunst
vergleicht, ist letztlich nonverbale Erinnerung an Vergehen und Entste-
hen, Geburt und Tod, an existentielle Momente, die in der Alltagsspra-
che, die auf Kommunikation von Inhalten abzielt, verdringt werden.
Erfahrung in diesem Sinne impliziert eine Auseinandersetzung mit der
Zeit. Angesichts der Moglichkeit des Nichts prisentiere sich die Wirk-
lichkeit nicht als letzte Geltungsinstanz im Sinne von Positivismus und
Empirismus, die letztlich angesichts der Frage nach dem Ganzen zum
Scheitern verurteilt seien, sondern als existentielle Frage. Hier setzt sich
Lyotard auch mit Wittgenstein auseinander. Auf ihn spielt Lyotard auch
explizit an, indem er formuliert, dass »der Fall« das Ereignis in seiner
Unsicherheit sei, die Frage: Geschieht es?** Die Frage nach dem Grund
der Welt, unserer Existenz, die unser Fassungsvermdgen transzendiert,
bleibt in der Kunst bei Adorno wie Lyotard offen. Wesentlich ist fiir
beide, dass die Frage gestellt wird. In dem Mafle, wie im Umgang mit
der Sprache der Fragilitit des Gegebenen Rechnung getragen wird, wird
die Kunst zu einer Begegnung mit der Endlichkeit des Menschen. Die

4 Lyotard, »Memorandum iiber die Legitimititc, S. 61f.

148 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 115.

149 Ebd., S.121: »Ensemble, tout ne sont pas eux-mémes des cas. [...] On ne peut pas
procéder a I’épreuve de réalité sur tout. — Mais le cas n’est pas ce qui est le cas. Le cas est:
Iy a, Il arrive. C'est-a-dire: Arrive-t-il 2.«
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Idee, dass wir fragil werden wie Schmetterlinge angesichts des Todes,
wie es Philippe Bonnefis formuliert hat,'® stellt fiir Lyotard den Aus-
gangspunkt kiinstlerischer Sprache dar. Die Kérperlichkeit, die in der
Erfahrung der Differenz beinhaltet ist, hat Lyotard mehrfach auch als
sexuelle Differenz interpretiert.””! Die Singularitit der Differenz, die
hierbei deutlich wird, ist mit der Partikularitit, auf die Adorno verweist,
verwandt. Beide widersetzen sich der Abstraktion und stehen fiir irre-
duzible Individualitit, im Gegensatz zur abstrakten Singularitat, die als
eines gezihlt werde und Diversitit reduziere, wie Jean-Claude Milner
konstatierte.*?

Die Hinwendung zu existentiellen Fragen geht auch mit einem
Wandel der Musikauffassung Lyotards einher, was sich im Besonderen
an seinem Interesse fiir John Cage zeigt. Es korrespondiert mit der Her-
vorhebung der Stille als Ort des Widerstreits, wobei die vom Subjekt
geforderte Absichtslosigkeit Bedingung der angestrebten Befreiung der
Sitze darstellt. Die von ihm betonte Vorgingigkeit von Welt und Spra-
che lasst seiner Ansicht nach jeden Satz zur Antwort auf den »Satz« des
unbekannten ersten Sprechers werden. Die Stille ist somit nicht leer,
wie Hessler schreibt, sondern vielmehr Verweis auf das Ritsel der
menschlichen Existenz, ohne dass eine konkrete Gottesvorstellung im-
pliziert wire, wie Billouet betont hat.1%

Der Wandel, den Lyotard hier vollzieht, wird greifbar, vergleicht
man diese Position mit friiheren Auflerungen, ist doch die Stille ein
Thema, das Lyotard durchgehend beschiftigte. Bereits 1972, in einem
mit »Plusieurs silences« betitelten Artikel, hatte er sich mit diesem Pha-
nomen auseinandergesetzt, wobei er, an Freud ankniipfend, Musik und
Stille kontrastierte: Als extreme Intensitit sei der Todestrieb prinzipiell

150 Vgl. Bonnefis, »Passages de la mayac, S. 47.

151 Hierin zeigt sich deutlich das Weiterwirken des in der Economie libidinale entworfe-
nen Standpunkts in Lyotards spateren Schriften. Sexualitit als Lust- und Schmerzprin-
zip ist dort ein zentraler Aspekt. Bereits im ersten Kapitel dieses Buchs spricht er Fragen
an, die sein gesamtes Denken prigen.

192 Vgl. Milner, »Jean Frangois Lyotard, du diagnostic a l'interventiong, S. 262.

153 Vgl. HeBler, Philosophie der postmodernen Musik, S. 86 sowie Billouet, Paganisme
et postmodernité, S. 149f.: »La veille ou l'attente n’est pas l'extase religieuse, mais le
sourire paien, est pour une raison essentielle: I'écoute de Dieu est un Que dis-tu? (pour
Moise, Abraham) ou un Que dit-il ? (pour le rabbin ou le théologien), alors que 1'émer-
veillement est un Arrive-t-il? ou le il est une place neutre. La confusion édifiante croit
que ce qui arrive fait signe, la lucidité philosophique s’émerveille que quelque chose
arrive — plutdt que rien.«
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unhorbar. Dies bedeutet allerdings nicht, dass Musik generell von der
Erfahrung dieser Intensitdt ausgeschlossen wire. Lyotard intendiert
vielmehr, die Aufmerksamkeit von etablierten und Regeln folgenden
Formen auf experimentelle, wie sie etwa bei Cage zu finden seien, zu
lenken.'>* Seine Kritik richtet sich gegen die Einbindung des Klanges in
Regelsysteme, die die Geschichte der Musik charakterisiere. Anstatt
klanglichen Eigenwert zu besitzen, bestimme sich die Wertigkeit des
Tons traditionell nur aus seiner Stellung im Beziehungsnetz. Kniipft
Lyotard hier auch an Adornos Bemerkungen von der »Pseudomorphose
der Musik an die Sprache« und von der »Desensibilisierung des Mate-
rials« in der Philosophie der neuen Musik an, betont er zugleich, dass
dessen Standpunkt zu radikalisieren sei. Im Gegensatz zu Adorno seien
solche nicht integrierbaren Klinge in ihrer Intensitdt und Einzigartig-
keit zu transformieren: in Gesten, Lachen, Tranen, Worter, Klinge,
Tanz und Theoreme, indem man sein Zimmer neu male und einem
Freund beim Umzug helfe."”> Wiederum in direkter Ankniipfung an
Adorno und zugleich dessen Position radikal iiberschreitend,'® fiihrt
Lyotard an zahlreichen musikalisch-technischen Gegebenheiten aus al-
len Epochen der Musikgeschichte aus, dass es darum gehe, durch Kon-
struktion Schein und Dualismen zu erzeugen,’ wobei die Arbeit des
In-Szene-Setzens durch das Schweigen des Regisseurs verborgen wer-
de.’® Dem krankhaften westlichen Ideal, dass Gesundheit Stille der

154 Vgl. Lyotard, »Plusieurs silences«, S. 198.

155 Ebd., S.199: »[...] il faut dire que nulle unité, grande unité, composition ne se fait
avec ce bruit-ci, ce son, cette intensité singuliere, mais plutot malgré eux. Entendre cet
événement, c’est le métamorphoser: en larmes, en gestes, en rires, en danses, en mots, en
sons, en théorémes, en repeindre sa chambre, en déménager un ami.«

15 Lyotard, »Musique, mutiques, S.201f.: »Depuis Monteverdi et jusqu’a Verdi, la
musique dramatique, comme véritable musica ficta, présentait l'expression en tant
qu’expression stylisée, médiate, c’est-a-dire 'apparence des passions¢, écrit Adorno. Le
couple dissonance-résolution est une bonne introduction a la question de 'apparence en
musique: parce qu'il est constitutif de la profondeur. On touche la au ressort libidinal de
la thédtralité, a la congruence profonde de la musique et du spectacle en Occident >clas-
siques, a la prééminence de l'opéra, a la possibilité que le cinéma ait inventé.«

157 Vgl. ebd., S. 203.

158 Ebd.: »Dans le plain-chant, il y a des voix entierement séparées qui nomadisent, se
rencontrent, se quittent, parcours indifférents aux accords et aux bases privilégiées plus
tard. Dans la musique romantique, ce divers est rassemblé sous une législation harmo-
nique par la science du contrepoint. La mélodie opére alors non pour elle-méme, mais
comme une apparence, effet de surface renvoyant a un arriére-fond par une construction
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Triebe, Vernichtung des Korperlichen bedeute, entspriche die Stille des
Publikums im Theater:

Die gelungene Form im Inneren als Stille, das ist der entleerte, gereinigte
Korper, das ist die Ausléschung des Korpers als Gerdusch-Ton zugunsten
eines Dirigentenkorpers, der Operator musikalisch vernichtet, ausgeldscht.
Von der vielfiltigen Stille des Gerdusches zur Stille der Ordnung. [...] Stille,
die ihren Ausgang von einer Ausléschung nimmt, also Widerpart der Erschei-
nung.'

Um dieser Trieb- und Klangékonomie zu entkommen, der auch die
Funktion der Stille des Analytikers bei Freud entsprache und die auch
das Gesellschaftssystem bestimme, sei die Schonberg’sche Zerstérung
des Scheins nicht hinldnglich. Es gelte vielmehr die Stille, die Cage im
schalltoten Raum gehort habe, den leisen Larm des Korperlichen, als
Musik zu horen:

Die Stille wird verschoben: Es ist nicht mehr die Stille des Komponisten, des
Bezeichnenden, Jahves, der ungehort bleiben muss, ausgeléscht werden, son-
dern die Stille als Gerdusch-Klang des unwillkiirlichen Kérpers, der Libido, die
durch den Kérper rinnt, durch die Stidte, die Natur, die man héren soll. [...]
Wir wollen weniger Ordnung, mehr zufillige Zirkulation, freies Umherirren:
die Abschaffung des Wertgesetztes. Dieses ist konstitutiv fiir den Korper des
Kapitals, Oberfliche, die, als Schein, zu durchbohren ist.'60

Ahnlich wie er die in »Adorno come diavolo« dargelegte Position im
Laufe der Entwicklung seines Denkens revidierte, betonte Lyotard seit
den 1980er Jahren zunehmend die metaphysische Dimension der Stille.
Diesen Auffassungswandel wahrzunehmen, ist fiir ein addquates Ver-
stindnis der Asthetik Lyotards, des Einflusses von Adorno und des Stel-
lenwerts der Musik unabdingbar. Ist die Verbindung von Stille und
Musik in Le différend vorerst nur latent vorhanden, insofern als die
geforderte Haltung des Horens als musikalische Haltung par excellence
gelten kann, bringt Lyotard in dem 1993 in Moralités postmodernes
verdffentlichten Artikel »Musique, mutique« die existentielle Dimensi-
on, die er mit der Stille verbindet, explizit mit Musik in Zusammen-
hang. In Ankniipfung an Pascal Quignard spricht er von einer stummen
Klage, die, selbst unhorbar, stets latent unter der Oberfliche des Hor-

harmonique. Méme dispositif de mise en scene, avec le silence du metteur en scene,
I'effacement des traces du travail.«

159 Ebd., S. 205f., Ubersetzung S. K.

160 Ebd., S. 213, Ubersetzung S. K.
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baren verborgen sei.!é! Einerseits ahistorisch, weil stets prasent, stehe
sie andererseits doch mit dem realen Leiden der Menschen zu allen
Zeiten in Verbindung.!s? Lyotard bezeichnet diese Klage auch als Af-
fekt: als existentielle Abhingigkeit, die alle Lebewesen, Menschen wie
Tiere, prage:

Dieser Hauch ist der Affekt. Er ist kein Affekt neben anderen, keine Modalitit
der irritierten, furchterregenden, freudigen oder schmachtenden Affektion,
sondern die Affektion. Die Affektion findet sich auch bei Tieren. Aristoteles
schrieb: sie empfinden, sie sind von pathemata bewohnt. Affizierbar heifSt
empfindungsfahig. Empfindungsfihigkeit ist Unsicherheit. Man ist nicht,
man ist abhingig — abhéngig, um zu sein.!6

Das paradoxe Ziel der Musik sei es nun, diese tonlose Klage mithilfe von
Phrasierungen, Nuancierungen, Modifizierung von Tonhdhen, -dauern
und Intensitdten horbar zu machen.'® Lyotard formuliert hier fiir die
Tonkunst ein utopisches, weil unerreichbares Ziel: die Darstellung des
Undarstellbaren.'®® Damit riickt die Musik in die Nihe der Kategorie
des Erhabenen. Der Versuch, dem Unhorbaren Form zu geben und es
dadurch hérbar zu machen, komme einerseits einem Verrat gleich, da er
die Existenz des Unhorbaren vergessen lasse. Andererseits sei die Musik
jedoch auch ein Versprechen, dass auf jeden Satz ein weiterer folgen
und die Musik nie enden werde.’® Dass Lyotard die Musik in diesem
Zusammenhang als »Hymne auf die Herrlichkeit und Zukunft dessen,

161 Ebd., S. 191: »En deca des langues, des ceuvres, des institutions, toujours latent sous
l’audible, mais jamais couvert par lui, ce souffle ne parle pas, il geint, il grommelle. Il n’a
pas d’histoire, c’est une plainte >qui parait toujours dépouillée et neuves, qui ne raconte
rien.«

162 Ebd.: »Il sonne sourdement, explique Quignard, comme >une plainte terrifié« [...].
Plainte de faim, de détresse, des solitude, de mort, de précarité.«

163 Lyotard, »Musik, stummy, S. 195.

16¢ Lyotard, »Musique, mutique«, S. 193f.: »Le souffle est atonal. L'art du ton, la Ton-
kunst, s’ouvre d’abord a la plainte quelconque, et la module ensuite. La musique ne peut
pas faire entendre le souffle, elle ne peut pas I'imiter, puisque rien d’audible ne peut lui
ressembler, elle est contrainte de phraser le pathos, de le nuancer, de le découper en
hauteurs, durées, d’intensités. «

165 Utopien auf politischer Ebene lehnt Lyotard ab. Vgl. Ivekovic, »Jean Frangois Lyotard,
Le penseur du postmoderne, S. 185.

166 Lyotard, »Musique, mutique, S. 194: »La musique travaille a accoucher ’audible du
souffle inaudible. Elle essaie de le mettre en phrases. Ainsi elle le trahit, en lui donnant
forme, et le fait ignorer. Mais aussi, elle promet. Chaque phrase sonore, la plus simple,
annonce qu'il y aura une autre phrase, que ce n’est pas encore fini, que la fin des phrases
est de ne pas finir, que, dans le néant, la musique fera écho a elle-méme.«
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was ist« bezeichnet,'” bedeutet nicht Affirmation der Weltordnung zu
Beginn des 21. Jahrhunderts, sondern spricht der Musik die Kraft zu,
gegen den um sich greifenden Nihilismus Einspruch zu erheben. Diese
Fihigkeit basiere darauf, dass sie das Unhorbare, das Echo des Nicht-
seins, die Klage, in sich bewahre. Damit spricht er der Musik dhnlich
wie Adorno vor allen Kiinsten einen herausragenden Stellenwert zu.
Thre Form von Sprachlichkeit, deren Kérperlichkeit Lyotard betont,
wird zum Paradigma kiinstlerischer Sprache schlechthin:

Nur die Stimmungen und Leidenschaften der Musik lassen diesen Klang-
grund ahnen. Der ungehorte Hauch ist unterschwellig nur im und durch das
Horen der musikalischen Sprache zu vernehmen. Der Kérper mufs singen und
[sich begeistern], um Zugang zum Delirium des entzauberten Kérpers zu ge-
ben, um in sich selbst einen anderen stummen Korper zu halluzinieren, der
unaufhérlich [seine Anspriiche zuriickschraubt].168

2.5 Schein und Spiel

Adornos Sprachkritik griindet in der Wahrnehmung einer sowohl die
Sprache als auch die Lebenspraxis der Menschen in der Moderne betref-
fenden Sinnkrise. Diese Ausgangsposition kann als grundlegende Paral-
lele zwischen Adornos Denken und dem Poststrukturalismus betrachtet
werden. »Both respond to the crisis of meaning and representation by
inaugurating radical projects of methodological and formal innovationg,
stellte Max Pensky treffend fest.'® Angesichts der Sinnkrise, die fiir
Adorno zugleich durch den Verlust der sinnlichen wie der metaphysi-
schen Erfahrung charakterisiert ist, sei Sprache neu zu denken und zu
realisieren. Zur Verwirklichung dieses Ziels versucht er, wie Lyotard
von Nietzsche ausgehend, die Beziehung zwischen Kunst und Philoso-
phie neu zu definieren.'”® Seine Sprachkritik fithrt ihn zu einer Auf-
wertung der Kunst als Medium der Erkenntnis. Wie Manfred Frank
erldutert hat,'”! ist dafiir die sich bereits in der Frithromantik vollzie-
hende Kritik am rationalistischen Wahrheitsbegriff der Naturwissen-

167 Ebd.

168 Lyotard, »Musik, stummy, S. 197, Modifikation S. K.

19 Pensky, »Editor’s Introductiong, S. 51.

170 Vgl. Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives, S. 14.

71 Siche dazu Frank, Einfiihrung in die friihromantische Asthetik.
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schaften Voraussetzung.'”> Diese sprachkritische Ausrichtung von
Adornos Philosophie gibt zugleich die politische Stofirichtung seines
Denkens zu erkennen, zielt seine Kritik am in der Sprache verankerten
Identititsdenken doch darauf ab, eine Gesellschaftsordnung zu kritisie-
ren, deren Unwahrheit es darzulegen und deren totalitire Herrschafts-
mechanismen es zu durchschauen gelte. Adornos emphatischer Wahr-
heitsbegriff gibt sich somit als ethisch-praktisch grundiert zu erkennen,
was die von Peter Osborne konstatierte Distanz Adornos zu von Skepsis
gegentiber praxisfernen Theorien gepragten poststrukturalistischen Po-
sitionen'”® zumindest relativieren diirfte. Kritik an der falschen, von
subjektivem Herrschaftsdenken dominierten Einrichtung der Welt zu
entwickeln, stellt Adornos Verstindnis nach die Aufgabe der Philo-
sophie dar.

Was die neu ausgerichtete Philosophie zu leisten hitte, ist die Ein-
16sung des mit der Aufklarung verbundenen, jedoch in der gesellschaft-
lichen Realitit uneingelosten Versprechens einer wahren Emanzipati-
on: Diese sei die utopische Perspektive des Denkens.'”* Dialektik
miisse Kritik an der Praxis im Dienste »der konkreten Moglichkeit von
Utopie« sein, »Ontologie des falschen Zustandes«, von der ein richtiger
befreit wire.'”> Auch Lyotard kritisiert, dass bisher keine wahre Eman-
zipation stattgefunden habe und daher das Denken zu erneuern sei.
Allerdings intendiert er eine Distanzierung vom Denken in Oppositio-
nen und damit auch von der Dialektik zugunsten eines Vielfalt und
Pluralitit einbeziehenden Denkmodells, wie es in Le différend als Kon-
zept des Widerstreits ausgearbeitet ist. Ein wichtiger Berithrungspunkt
ergibt sich daraus, dass die Wahrheit, auf die Adornos Dialektik zielt, in
der Hinwendung zum Detail, dem Konkreten liegt. Auf das Heterogene
gerichtet, solle sich das Wahrheitsverstindnis der Philosophie an dem
der Kunst orientieren: Wahrheit hafte am jeweils Besonderen und re-
prisentiere damit das Viele.

Die Betonung des Wahrheitsanspruchs der Kunst fithrt Adorno zu
einer Auseinandersetzung mit dem Phinomen des Scheins. Die »Ret-
tung des Scheinsg, des fiktiven Moments an Kunst, ist, wie auch Chris-
toph Menke betonte,'”¢ Voraussetzung dafiir, der Kunst Erkenntnis-

2 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 21.

3 Vgl. Osborne, »Adorno and the Metaphysics of a sPostmodernc< Art«.
* Vgl. ebd,, S. 23.

175 Ebd., S. 22.

76 Siehe dazu auch Menke, »Theodor Wiesengrund Adornog, S. 5£.
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charakter zuschreiben zu kénnen. Diese impliziert bei Adorno Rettung
des Scheins, der in der Kunst als modifizierter Zuflucht gefunden habe:
»Mit dem Verdikt tiber den Schein bricht Reflexion nicht ab. Seiner
selbst bewusst, ist er nicht mehr der alte. Was von endlichen Wesen
iiber Transzendenz gesagt wird, ist deren Schein, jedoch, wie Kant wohl
gewahrte, ein notwendiger. Daher hat die Rettung des Scheins, Gegen-
stand der Asthetik, ihre unvergleichliche metaphysische Relevanz.«!7’
Die Frage nach dem Schein der Kunst verbindet Adorno mit der Pro-
blematik der dsthetischen Distanz.7® Nach Auschwitz erhalte diese an-
gesichts der Millionen Ermordeter neue Dringlichkeit. Adorno beurteilt
die kiinstlerische Praxisferne positiv, da er in ihr auch eine Distanzie-
rung vom problematisch gewordenen Selbsterhaltungstrieb sieht. Fiir
den Vergleich mit Lyotard ist wichtig, dass diese Argumentation eine
grundlegende Korrektur der Vorstellung von Humanitit impliziert:
»Das Unmenschliche daran, die Fahigkeit, im Zuschauen sich zu distan-
zieren und zu erheben, ist am Ende eben das Humane, dessen Ideologen
dagegen sich strauben.«'” Alo Allkemper hat in Hinblick auf diese Ver-
teidigung der asthetischen Distanz hervorgehoben, dass Adorno hier
ein affirmatives Moment positiv wertet, sieht er doch in der Trennung
der Kunstwerke »von der Lebenspraxis, die sich der Herrschaft ver-
dankt« einen Widerstand »gegen den Tod, das Telos aller Herrschaft,
der aus der »Sympathie mit dem, was ist«'®, resultiere. Die umstands-
lose Einstufung Adornos als negativer Denker, die die Wahrnehmung
von Affinititen seiner dsthetischen Theorie zur Asthetik Lyotards
grundlegend erschwert, ist somit auch aus diesem Blickwinkel zu relati-
vieren.!®! In der Fahigkeit, vom der Kultur inhidrenten Inhumanen Ab-
stand zu nehmen, liegt Adorno zufolge ein rettendes Moment, das den
Keim einer humaneren Zukunft in sich berge.'s?

Dass sich die Philosophie auf Kunst beziehen miisse, um sich der
Wahrheit im Konkreten annihern zu konnen, verindert Adorno zufol-
ge ihre Methode und ihre sprachliche Form. Als #sthetische Theorie

177 Adorno, Negative Dialektik, S. 386.

178 Vgl. ebd., S. 356.

179 Ebd.

180 Allkemper, Rettung und Utopie, S. 198.

181 Auch Marc Jimenez hat betont, dass die Negativitit Adornos primar als Kritik der
kulturindustriellen Produktion und Plidoyer fiir eine vom Markt unabhingige Kunst zu
verstehen sei. Siehe dazu Jimenez, Adorno et la modernité.

182 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 356.
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folgt die Philosophie nicht dem Ideal wissenschaftlicher Vorgangsweise.
Sie nihere sich vielmehr, streng systematische Methode korrigierend,
mittels ihrer eigenen Vorgangsweise selbst der Kunst an. Dabei sei die
kiinstlerische Sprache insofern Vorbild fiir die Veranderung des Den-
kens, als es ihr gelinge, in der Durchdringung des Besonderen zum All-
gemeinen vorzudringen.'$?

In der Diskussion um die Asthetik der Postmoderne ist die Katego-
rie des Spiels von Anfang an prisent gewesen.'® Adornos Betonung des
Spiels hat dagegen bislang wenig Beachtung gefunden. Er rekurriert
jedoch in einem wichtigen Bereich auf das Moment des Spielerischen,
um mit seiner Hilfe das Denken dem Besonderen anzunihern. Philo-
sophie enthalte »gegeniiber der totalen Herrschaft von Methode [...],
korrektiv, das Moment des Spiels, das die Tradition ihrer Verwissen-
schaftlichung ihr austreiben mochte«!®. Im Spiel sei ein Moment von
Selbstkritik enthalten.'® Mit ihrer Hinwendung zum Spielerischen, das
im Besonderen kiinstlerischen Gestaltungsweisen innewohne, nimmt
die Philosophie laut Adorno eine mimetische Verfahrensweise in ihre
Methodik auf. Deren Funktion bestehe im Wesentlichen darin, festste-
hende Begrifflichkeiten zu verdndern und dadurch den absoluten Herr-
schaftsanspruch der Vernunft tiber das ihr Heterogene zu korrigie-
ren.'"” Die Annidherung an das Spiel ist seiner Ansicht nach fiir die
Philosophie nicht mit der Aufgabe des Wahrheitsanspruchs verbunden,
sondern erfiille diesen durch seine Erweiterung: » Verbindlichkeit ihrer
Einsichten in Wirkliches [...] und das Spiel sind ihre Pole.«'® Zielset-
zung und Methode von Kunst und Philosophie sind fiir Adorno beide
auf Wahrheit ausgerichtet, haben sie doch »ihr Gemeinsames nicht in
Form oder gestaltendem Verfahren, sondern in einer Verhaltens-

183 Fbd., S. 166: »Wihrend das Individuelle nicht aus Denken sich deduzieren la3t, wire
der Kern des Individuellen vergleichbar jenen bis zum Aufersten Individuierten, allen
Schemata absagenden Kunstwerken, deren Analyse im Extrem ihrer Individuation Mo-
mente von Allgemeinem, ihre sich selbst verborgene Teilhabe an der Typik wiederfin-
det.«

184 Siehe dazu u.a. Friichtl, »Das Spiel der Vernunft und der Ernst der Kritik«.

185 Adorno, Negative Dialektik, S. 25f.

186 Ebd.: »Der unnaive Gedanke weif3, wie wenig er ans Gedachte heranreicht, und muss
doch immer so reden, als hitte er es ganz. Das nihert ihn der Clownerie. [...] Philosophie
ist das Allerernsteste, aber so ernst wieder auch nicht.«

187 Die Bedeutung, die Adorno der Kategorie des Spiels beimisst, wire auch in Hinblick
auf eine Auseinandersetzung mit Schiller zu untersuchen.

188 Adorno, Negative Dialektik, S. 251.
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weise«'®. Als modifiziertes subjektives Verhalten ist Kunst gleichsam
die Schwester der iiber den Begriff hinauswollenden Philosophie.

Wie fiir Lyotard ist auch fiir Adorno ein existentieller Mangel, den
er als Sehnsucht bezeichnet, Triebkraft der vereinigten philosophischen
und kiinstlerischen Anstrengung. Letztlich ziele die sich solcher Art
vollziehende Verinderung des Denkens darauf ab, sich der Natur in
veranderter Form wiederanzunihern, um das in ihr verborgene uto-
pische Potential zu aktualisieren.”® Impliziere einerseits kiinstlerische
Sprache als mimetische ein spielerisches Moment, sei andererseits auch
der Sprache als »Darstellung« pure Definition von Begriffen fremd:
»Thre Objektivitdt verschafft sie ihnen durch das Verhiltnis, in das sie
die Begriffe, zentriert um eine Sache, setzt. Damit dient sie der Inten-
tion des Begriffs, das Gemeinte ganz auszudriicken.«®' Das mimeti-
sche, spielerische Moment ist hier mit Hilfe der Vorstellung der Kon-
stellation gefasst. Es soll den rein rational abstrahierenden Zugriff auf
das Besondere korrigieren.'*

Mit der Anniaherung der Philosophie an die Kunst korrespondiert
die Einbindung der Kategorie des Rhetorischen in die philosophische
Darstellungsweise, die wie fiir Lyotard auch fiir Adorno eine nicht un-
wesentliche Rolle spielt. In der Asthetischen Theorie wird das rhetori-
sche Moment als Annaherung von Sache und Ausdruck definiert: »Dia-
lektik, dem Wortsinn nach Sprache als Organon des Denkens, wére der
Versuch, das rhetorische Moment kritisch zu erretten: Sache und Aus-
druck bis zur Indifferenz einander anzunihern.«'” Rhetorik ist dabei
als Moment des Einspruchs gegen das Immergleiche und damit als Ge-
genkraft zum Mythos gedacht: »In der Dialektik ergreift das rhetorische
Moment, entgegen der vulgdren Ansicht, die Partei des Inhalts. [...] Sie
neigt sich aber dem Inhalt zu als dem Offenen, nicht vom Geriist Vor-

189 Ebd., S. 26 f.: »Der philosophische Begriff lisst nicht ab von der Sehnsucht, welche die
Kunst als Begriffslose beseelt und deren Erfiilllung ihrer Unmittelbarkeit als einem
Schein entflieht. Organon des Denkens und gleichwohl die Mauer zwischen diesem und
dem zu Denkenden, negiert der Begriff jene Sehnsucht. Solche Negation kann Philoso-
phie weder umgehen noch ihr sich beugen. An ihr ist die Anstrengung, iiber den Begriff
durch den Begriff hinauszugelangen.«

19 Vgl. ebd.

1 Ebd., S. 164f.

192 Ebd.: »Konstellationen allein reprisentieren, von auflen, was der Begriff im Innern
weggeschnitten hat, das Mehr, das er sein will.«

19 Ebd., S. 66.
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entschiedenen: Einspruch gegen den Mythos.«'** Solche Offenheit soll
formalisiertem, systematisiertem Denken entgegentreten. Das andere,
auf das solch reformierte Dialektik letztlich abzielt, ist das Neue, dem als
lebendiges Bewusstsein des Mdglichen zugleich eine utopische Dimen-
sion anhaftet: »Erkenntnis, die den Inhalt will, will die Utopie. Diese,
das Bewusstsein der Moglichkeit, haftet am Konkreten als dem Unent-
stellten. Es ist das Mogliche, nie das unmittelbar Wirkliche, das der
Utopie den Platz versperrt.«!%

2.6 Transzendenz und das Imagindre

Ein Grundgedanke von Lyotards Sprachauffassung besagt, dass zwi-
schen den unterschiedlichen miteinander im Wettstreit liegenden hete-
rogenen Diskursarten und Sprachspielen uniiberwindbare Differenzen
liegen. In Le différend definiert er einen sich daraus ergebenden unlés-
baren Konflikt als Widerstreit. Sein Verstindnis von Wahrheit ist vor
dem Hintergrund dieser Auffassung von Sprache zu sehen. Werden
auch postmodernes Denken und Kritik hiufig als Gegensitze verstan-
den,™ zeigt sich dennoch bereits in Lyotards Friihschriften eine kriti-
sche Dimension, die im Besonderen anhand seiner Auffassung von
Wahrheit deutlich wird. Wie Adorno zielt auch Lyotard mit seiner
Sprachkritik auf eine Erweiterung des gingigen Verstindnisses von
Wahrheit und damit auf eine Aufwertung der Kunst. Bereits in Dis-
cours, figure fiithrt seine Kritik an der Sprache zu einer gegeniiber der
wissenschaftlich-rationalen Sichtweise modifizierten Vorstellung von
Wahrheit.'”” Zu einem wesentlichen Teil als das Nicht-Kommunizier-
bare definiert, wird Wahrheit von Lyotard mit Transzendenz, mit Uber-
schreitung der Sprache hin zum Unsagbaren in Verbindung gebracht.
Im Diskurs enthalten, durchbreche sie diesen zugleich.”®® Auf Diskon-
tinuitit gerichtet, komme ihr eine kritische Funktion zu. Die unabding-
bare Wahrheitssuche vollziehe sich an den Réndern des etablierten
Wissensbetriebs.' Der kommunikativen Funktion der Sprache stellt

194 Ebd.

195 Ebd.

% Siehe dazu auch Moineau, »Y a-t-il quelque chose apres la mort?«.
197 Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 17.

% Vgl. ebd., S. 49.

% Vgl. ebd., S. 17.
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Lyotard die kritische der Kunst entgegen. Diese stelle mit ihrer kreati-
ven Energie, wie er am Beispiel Klees erldutert, die gewohnten Regeln
der Wahrnehmung und der rationalen Erkenntnis in Frage und eroffne
dadurch einen Zugang zur jenseits des Diskursiven liegenden Wahr-
heit.2 Mit seiner Orientierung an der Kunst setzt Lyotard auf Energie
und Ausdruck statt auf Information und Kommunikation. Ausdruck
wohne der Sprache als materielle Prisenz des Bezeichneten im Diskurs
inne.®" Dadurch werde Wahrheit zu einem »asthetischen Phanomen«.
Sie verschaffe sich im Diskurs als Storung der gewohnten Ordnung
Ausdruck:

Zuerst manifestiert sich die Wahrheit als Abweichung vom Maf3stab, den Be-
deutung und Wissen setzen. Sie fillt aus dem Rahmen. Aus dem Rahmen des
Diskurses zu fallen bedeutet, dessen Ordnung zu dekonstruieren. Die Wahr-
heit erscheint nicht durch einen bedeutungsvollen Diskurs. Dass ihr Topos
unmdglich ist, kann nicht durch die Koordinaten der Geographie des Wissens
repariert werden. Aber sie ldsst sich spiiren, an der Oberfliche des Diskurses
durch ihre Wirkung, und dieses Auftreten von Sinn heifit Ausdruck.2?

Sprache ist hier im Sinne des Energiemodells der Okonomie des Begeh-
rens gedacht, was sprachliche Bedeutungsinstanzen als Sekundareffekte
erscheinen lsst, die Lyotard zufolge ein Absinken des Energiepotentials
anzeigen, wie Clemens Harle erkldrte.”® Kiinstlerischer Ausdruck sei
dagegen auf das Unsichtbare auSerhalb des Systems gerichtet, auf eine
spezifische Sinndimension, die keine durch den systemimmanenten
Gegensatz von Wahr und Falsch zu erklirende Wissenskategorie dar-
stelle. Als unreprisentierbar und undechiffrierbar gedacht, ist kiinst-
lerische Wahrheit fiir Lyotard zugleich an- und abwesend.?** Die Figur,
die im Gegensatz zu sprachlichem Sinn und verbaler Bedeutung nicht
auf Eindeutigkeit abziele, sei ein Schliissel zu dieser Form von Wahr-
heit, fiir die die einer binaren Logik folgende Opposition von Wahrheit

20 Ebd., S. 231: »[...] en plagant I'énergie au centre de sa conception de la création, Klee
fournit a l’objet et au trait un tout autre terrain de communication, qui n’est ni le texte
reconnaissable de |’apparence visible, ni I'écriture géométrique de I'écran plastique, mais
un lieu (ou un non-lieu) obtenu gréce a des procédés comme la dérogation systématique
aux regles de la perception et de la conception [...].«

0 Vgl ebd,, 5. 291.

92 Ebd., S. 17, Ubersetzung S. K.

% Vgl. Harle, »Présence sensible, S. 201.

% Vgl. ebd.,, S. 378.

<)

<)

<)
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und Liige irrelevant sei.?> Die Gegenwelt, die sich als der andere, ima-
gindre Raum zugleich in und jenseits der Sprache in der Kunst ersffne,
sei von der Aufhebung der Ordnung des rationalen Erkennens geprigt.
Lyotard erkldrt dies entsprechend dem Gesellschaftsmodell, das er in
Economie libidinale entwickelte: Es herrsche das Gesetz des Begehrens
(désir).20¢

Wahrheit bedeutet fiir Lyotard, der Energie des Begehrens Raum
zu geben, anstatt sie zu verdridngen, wodurch sich eine andere Perspek-
tive auf die Wirklichkeit einstelle als aus rationalistischer Sicht. Da die
Wahrheit des Begehrens die Lesbarkeit des Textes zerstore, verschiebe
sich die Wahrnehmung.?” Sichtbar, nicht lesbar, zeige sich die Wahr-
heit: als Figur, als Uberschreitung der regelhaften Sprache, deren Sinn
ambivalent bleibe.?®® Die Wahrheit, die sich im Figuralen zu erkennen
gebe, ist als Korrektiv bestehender kultureller Praktiken gedacht. Sie
manifestiert sich Lyotard zufolge dynamisch: als Ereignis, das mit einer
Durchbrechung der diskursiven Ordnung einhergeht.”” Diese Vorstel-
lung von Wahrheit kniipft an Freud an. Als Entladung verdringter
Energie steht sie, dem Freud’schen Versprecher dhnlich, mit dem Unter-
bewussten in Verbindung. Thre Quelle ist unterdriicktes Verlangen,
nicht hohere Offenbarung.?’® Das Figurale beinhaltet somit auch eine
korperliche und praktische Dimension. »The figural refers to a series of
ways in which physicality and transformative action interweave with
and disrupt discourse. Perception, writing metaphor, poetry and un-
conscious movements of desire interrupt and transgress against the or-
der of discoursex, erlduterte Gary K. Browning diesen Aspekt.?"!

Fiir den Vergleich mit Adorno ist es wichtig zu betonen, dass Lyo-
tard Kunst nicht als rein subjektives Produkt individueller Triebsub-
limierung versteht. Wie bei Adorno ist die Wahrheit der Kunst bei
Lyotard zugleich eine iiber die Gesellschaft. Ahnlich wie Adorno ver-

205 Ebd., S. 269: »Plus on se rapproche du vrai langage, plus on s’expose au vrai menson-
ge. La figure ne peut pas mentir, n’ayant pas prétention a |'univocité.«

05 Vgl. ebd,, S. 286.

27 Vgl. ebd., S. 271.

208 Vgl. ebd., S. 270.

209 Ebd., S. 135: »La vérité ne se trouve pas dans 'ordre de la connaissance, elle se ren-
contre dans son désordre, comme un événement. [...] La vérité se présente comme une
chute, comme un glissement et une erreur: ce que veut dire en latin lapsus.«

210 Vgl. ebd., S. 282f.

211 Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 12.
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wendet er Freuds Kategorien, um mit ihrer Hilfe den Zustand der Ge-
sellschaft zu beschreiben. Seine Konzeption kiinstlerischer Wahrheit
korrespondiert mit seiner Auffassung, dass die Gesellschaft als Trieb-
okonomie vorgestellt werden kénne. Der Wahrheitsanspruch der Kunst
beruhe darauf, dass in ihr Begierden jenseits der reglementierten Ord-
nung zum Ausdruck gebracht werden kénnen. Kunst verdeutliche und
dereglementiere auf diese Weise den Energiefluss, der der Libido ent-
springe. Wie bei Adorno dient die Kunst damit auch bei Lyotard der
Erkenntnis der Einrichtung der Welt und der Erinnerung an das von
der Zivilisation Verdringte.

Angesichts des gesellschaftskritischen Erkenntnisanspruches rela-
tiviert Lyotards Auseinandersetzung mit Sprache jegliche simplifizie-
rende Charakterisierung seiner Asthetik als affirmativ. Claude Amey
hat zwei Asthetiken unterschieden, eine libidingse und eine um das
Undarstellbare zentrierte. Deren Verhiltnis zueinander bleibe bei Lyo-
tard offen.?? Sie entsprechen aber dem Wandel des Verhiltnisses der
beiden Aspekte von Lyotards Denken. So steht in Le différend vor dem
Hintergrund des Widerstreits das Unsagbare im Zentrum, wogegen in
Discours, figure noch die Sichtweise der Triebokonomie iiberwiegt.
Dennoch ist auch dort bereits erkennbar, dass beide Aspekte miteinan-
der in Verbindung stehen. Sich auf Freud beziehend, versteht Lyotard
»Bedeutung« als »Entzweiung«.?’> Dabei kommt eine existentielle Di-
mension ins Spiel, die spiter in Le différend verstirkt einflieflen wird.
Wihrend die alltégliche Sprache Stille und Tod verdringe, die mit dem
Schrecken gewaltvoller Entzweiung verbunden seien, mache die Kunst
das aus dieser Entzweiung resultierende Begehren deutlich, ohne es an
einen bestimmten Ort zu binden.*"* Lyotard zufolge ist es Ziel von auf
Praxis gerichteter Kritik, der Ideologie der Verdringung dieser Ent-
zweiung zu widersprechen. Seine Schrift Discours, figure bezeichnete
er als Umweg auf dem Weg hin zu einer solchen Kritik.

Kniipfen Adorno und Lyotard auch in unterschiedlicher Weise an
Freud an, verbinden doch beide Kunst mit Erkenntnis von aus der Ge-
sellschaft Verdringtem. Wie Lyotard am Beispiel der Poesie ausfiihrt,

22 Vgl. Amey, »Lesthétique littérale de Lyotards, S. 72.

23 Lyotard, Discours, figure, S. 128: »Avec Freud, la Bedeutung n’est plus pris comme
une distance simplement théorique, elle est une Entzweiung: >la division en deux« de ce
qui était >originairement un, l'infans au sein. Toute objectivité viendra s’inscrire dans la
distance ouverte par une perte.«

24 Vgl. ebd., S. 19.
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sei Wahrheit deshalb in der Kunst zu finden, weil ihr Ziel nicht Erfiil-
lung des Verlangens, sondern dessen Erkenntnis sei. Auch fiir ihn ist
dabei ein spielerisches Moment wichtig, das er an Freuds Vorstellung
der Traumarbeit ankniipfend einfiihrt. Ahnlich wie im Traum vermenge
sich in der Kunst Reales und Imaginires in spielerischer Form. Kiinst-
lerische Arbeit intendiere nicht, Formen zur Erfiillung des Verlangens
bereitzustellen, sondern versuche, die Beziehung zwischen Verlangen
und Figur umzukehren, sodass Letztere nicht mehr der Erfiillung, son-
dern der Reflexion des Begehrens diene.?’> Nicht Verfithrung, sondern
Erkenntnis der Verfithrung sei Ziel der Kunst. Diese Konzeption kor-
respondiert mit seiner Auffassung, dass die irrationale kapitalistische
Gesellschaftsordnung einem Triebsystem gleiche. Kunst ist fiir ihn
nicht zuletzt deshalb relevant, weil die Erkenntnis, die sie generiere,
Erkenntnis des Funktionsmechanismus des Désir sei.?'¢ Deshalb sei die
Freude an der Kunst auch strikt von Lust zu unterscheiden: die Freude
am Spiel ersetze das Spiel der Lust.?"”

Albrecht Wellmer hat den Unterschied zwischen Lyotards und
Adornos Asthetik auch darin gesehen, dass Adorno mit seinem empha-
tischen Wahrheitsbegriff einer Transzendenz verhaftet geblieben sei,
wihrend Lyotard diese zugunsten einer Energetik aufgegeben habe.?'®
Da hierbei Lyotards kritische Auseinandersetzung mit der Sprache und
sein Wahrheitsverstindnis ausgeblendet werden, erscheint Lyotard in
maximalen Gegensatz zu Adorno, dem er jedoch in doppelter Weise
nahekommt: zum einen durch die gesellschaftskritische und zum ande-
ren durch die existentielle Dimension seines Denkens. Bereits in Dis-

25 Vgl. ebd., S. 322.

216 Ebd.: »Le discours n’est pas poétique parce qu’il nous séduit, mais parce qu’en outre il
nous fait voir les opérations de la séduction et de 'inconscient: leurre et vérité ensemble;
fins et moyens du désir.«

217 Ebd.: »Notre plaisir poétique peut ainsi excéder de beaucoup les bornes fixées par nos
fantasmes et nous pouvons faire cette chose étrange: apprendre a aimer. Le plaisir du jeu
renverse le jeu du plaisir.«

218 Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 63: »Fiir Adorno bedarf
die dsthetische Erfahrung der philosophischen Erhellung, damit, was sie bedeutet, ihr
Wahrheitsgehalt, nicht verloren geht. Der Zweck der Kunst ist nicht ihre emotionale
Wirkung, sondern durch ihre Wirkungen hindurch Erkenntnis. Fiir Lyotard hingegen
ist der Zweck der Kunst nicht das Erfassen dessen, was sie bedeutet, sondern Vermogen
dessen, was sie be-deutet, die Erzeugung erhabener Gefiihle. So scheint in Lyotards Be-
griff der avantgardistischen Kunst, trotz seines Riickgriffs auf eine Asthetik des Erhabe-
nen, die >Semiotik« in der Tat durch eine >Energetike« ersetzt.«
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cours, figure wird Wahrheit von Lyotard auch als Aufdeckung eines
Mangels verstanden, insofern als sie die Unerreichbarkeit des Objekts,
die Irrealitit der Realitit reflektiere.’” Ahnlich wie fiir Adorno ist auch
fiir ihn die Kunst der Ort, an dem dieser existentielle Mangel, die Sehn-
sucht nach den Dingen, zum Ausdruck kommt.® Der hohe Stellen-
wert, den Lyotard der Wahrnehmung des Sinnlichen als Figur des Désir
beimisst, ist mit der Erkenntnis der Welt als einer Erfahrung, die aus-
bleiben kann, verbunden.??' In der Konfrontation mit der Moglichkeit
des Untergangs der Welt verbinden sich korperliche und intellektuelle
Erfahrung. Sie ist demnach der Fluchtpunkt, auf den sich die philo-
sophisch-kiinstlerische Suche nach Erkenntnis hinbewegt. Emotion
und erkennende Wahrnehmung vereinen sich in ihr jenseits aller Abs-
traktion.

Indem er auf der Unteilbarkeit der sinnlichen und intellektuellen
Erfahrung besteht, trigt Lyotard der existentiellen Korperlichkeit unse-
res Lebens Rechnung, unserer unauslgschlichen Bindung an die Welt,
die zugleich unsere potentielle Ausléschung impliziert und deren
Macht in Schlaf und Lust erfahrbar ist.?? Kiinstlerische Arbeit, die Lyo-
tard auch als kritische bezeichnet hat, mache diese existentielle Wahr-
heit sichtbar. Lyotards Auffassung vom Kunstwerk als Ort solch exis-
tentieller Wahrheit zeigt, dass Kunst fiir ihn wie fiir Adorno kritische
Kunst ist,** wobei Kritik in Ankniipfung an Mallarmé als figurale De-
konstruktion der Sprache verstanden wird.??* Der Kunst wird kritische
Spracharbeit zugedacht.?® Entscheidend sei dabei der Unterschied zur
alltdglichen Sprache: im Gegensatz zu dieser 6ffne sich die Kunst fiir das
Unbewusste, das ihre figurale Dimension prige.?

Lyotards kritische Konzeption der Kunst zeigt die Komplexitit sei-
nes Verhiltnisses zu Adorno. Einerseits distanziert er sich von Theorie
und damit auch von Adornos Konzeption einer asthetischen Theorie.

219 Lyotard, Discours, figure, S.285: »Non seulement la présence des ceuvres atteste
l’absence de 'objet et le peu de réalité du monde, mais Iabsence qui se >réalise< en elles
tire & soi la prétendue existence du donné et révele son manque.«

20 Ebd.: »L'univers s’engouffre dans les ceuvres parce qu'il a du vide en lui-méme et que
I’expression critique de l'artiste offre un corps a nos désirs en quéte d’objets.«

21 Vgl. ebd., S. 136£.

222 Ebd.

2 Vgl ebd, S. 294,

24 Vgl. ebd., S. 323.

25 Vgl ebd, S. 325.

26 Vgl. ebd., S. 323.
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Andererseits verfolgt auch er eine Anniherung von Philosophie und
Kunst, wobei Erstere von Letzterer lernen kénne. Auch Lyotard inten-
diert, die philosophische Sprache durch kiinstlerische Gestaltungspro-
zesse zu verdndern. Der Philosoph solle vom Kiinstler lernen, wie ein
Text das Figurale ins Werk setzen konne.??” Die Kunst konne als St5-
rung der gingigen Denkordnung angesehen werden; darin liege ihre
politische Relevanz.??

Lyotards Uberlegungen zur Musik korrespondieren mit dieser
Sprachauffassung, wie sein unter dem Titel »A few words to sing« im
Sammelband Dérive a partir de Marx et Freud publizierter und bisher
von der Musikwissenschaft kaum beachteter Artikel zu Berios Sequen-
za 111 zeigt.*® Berios Stiick kann als Paradebeispiel fiir die von Lyotard
beschriebene, von Freuds Traumarbeit inspirierte kiinstlerische Sprach-
arbeit angesehen werden, und so verwundert es nicht, dass er ihm ver-
gleichsweise breiten Raum gibt. Besonders bemerkenswert ist, dass
Lyotard hier Kunst und Politik eine gemeinsame kritische Funktion zu-
schreibt, die darin bestehe, die Leute zum Trdumen zu verleiten. Dem
Begehren eine Biihne bereit zu stellen, sei die kritische Funktion von
Kunst und Politik.?® Diese manifestiere sich in einer Sprache, die durch
die Spuren des Begehrens geprigt sei, wobei konventionelle sprachliche
Strukturen tiberschritten wiirden bis hin zur Genese einer neuen Spra-
che.»* Berio ist fiir Lyotard deshalb eine zentrale Figur innerhalb der

27 Ebd., S. 60: »[...] comment le texte peut se faire figure, voila ce qui intéresse la surré-
flexion, ce qui peut la guider. On ne s’étonnera pas qu'ici aussi la philosophie vienne trop
tard et qu’elle ait tout a apprendre des poetes.«

28 Vgl. Williams, Lyotard. Towards a Postmodern Philosophy, S. 6.

2 Die bisherigen Arbeiten zu Lyotard und zur Musik konzentrieren sich auf Lyotards
AuBerungen zu Cage und Kagel sowie zur frz. Avantgarde. Vgl. HeBler, Philosophie der
postmodernen Musik, Kohler, Musique et postmodernisme a travers trois ceuvres de
Mauricio Kagel, sowie Haselbock, Unhéorbares hérbar machen.

20 Lyotard, »A few words to singc«. Sequenza IIl«, S. 163: »La fonction de 'art et de la
politique est de faire réver les gens, d’accomplir leurs désirs, de ne pas leur permettre de
les réaliser en transformant le monde, en changeant de la vie; offrir une scéne au désir
pour qu’il y monte sa piece fantasmatique, lui, le metteur en scene. Il faut donc retrouver
les opérations communes au réve (ou au symptdme), a cet art et a cette politique, et les
manifester. Une telle manifestation est immédiatement critique. Cette critique est ce qui
reste a faire avec l'art (et la politique) maintenant.«

21 Ebd., S.166: »Le travail de 'inconscient sera d'y produire des effets de sens par la
transgression des divers niveaux: [...] toute transgression de ce type vaudra comme trace
du processus primaire, c’est-a-dire obligera l'auditeur a saisir le caractére secondaire,
langagier, écrit, de la musique & la quelle son oreille est accordée et dans laquelle se
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kiinstlerischen Avantgarde, weil er zur Beschleunigung der Dekon-
struktion des musikalischen Diskurses entscheidend beigetragen habe.
Nicht nur setze er die Musik der Sprache als andere Ordnung entgegen,
sondern er vertausche beider Rollen, indem er der Musik eine Organi-
sation zweiter Ordnung zuschreibe, wogegen er die Sprache mit dem
dem Unbewussten verbundenen Primérprozess im Freud’schen Sinn in
Verbindung bringe, sie also quasi mit ihren Urspriingen konfrontie-
re.? Jede nicht sinnvolle musikalische Sprachduflerung werde als Er-
eignis wahrgenommen, das Kommunikation im Sinne eines musika-
lischen Diskurses verhindere.?*

Analog zu seiner Sicht der Kunstgeschichte beschreibt Lyotard
auch die Musikgeschichte als zunehmende Befreiung des »musika-
lischen Raums« von rhetorischen Zwingen, wobei er Wagner, Schon-
berg oder Webern als mogliche, mit Cézanne, den Kubisten oder der
abstrakten Malerei vergleichbare Bruchstellen anfiihrt:

Von einem historischen Standpunkt aus konnte man es riskieren zu sa-
gen [...], dass die musikalischen Ereignisse (der zweiten Ebene) wihrend der
Zeit der Klassik eingeschlossen bleiben in das vom System autorisierte Feld
(erste Ebene) und sich daher leicht im Sinne der musikalischen Rhetorik kon-
notieren lassen (dritte Ebene). Es geschieht somit im musikalischen Bereich
das Analoge, das sich in der Malerei und der Literatur ereignet: bis zu den
Jahren 1860-1880, wiirde man sagen, dass die unterschiedlichen Schulen den
musikalischen Bereich intakt lassen wie die modernen Maler, Impressionisten
eingeschlossen, den plastischen unbehelligt lassen, die Schriftsteller den lite-
rarischen. Der Bruch Cézannes, der Kubisten und vor allem der Abstrakten
besteht [...] in der Verschiebung des plastischen Bereichs: Ende der Reprisen-

marque cette trace. Cette transgression aura alors une fonction critique, aussi longtemps
du moins qu’elle ne sera pas a son tour connotée, c’est-a-dire replacée comme opérations
constitutive (rhétorique par exemple, mais elle peut étre d’un niveau plus élémentaire)
dans un nouveau langage.«

22 Ebd., S. 167: »La place de Berio est centrale [...]. Il appartient au mouvement de dé-
construction accélérée qui s’empare des principes et des niveaux du discours musical. [...]
il ne se content méme d’opposer le langage comme ordre a la musique comme désordre; il
renverse les rdles, il attribue a la région musicale un coefficient élevé d’organisation
secondaire tandis qu'il présente la parole comme secouée jusqu'a ses racines (phoné-
tiques) par le processus primaire.«

23 Ebd., S.167f.: »D’un point de vue énergétique il est aisé de comprendre que toute
dérogation non connotée vaut comme événement: elle fait obstacle & la communication
du >discours< musical, elle exige pour étre entendue et acceptée une dépense supplémen-
taire d’énergie, étant inouie.«
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tation [...]. Die Musikwissenschafter wiissten ohne Zweifel zu sagen, wo der
Bruch in der Musik anzusiedeln ist: Wagner, Schonberg, Webern 22+

Im Besonderen stellen aus seiner Sicht der Free Jazz und die elektro-
nische Musik »Deplatzierungen« des Ausdrucks dar, die die Systematik
der Musiksprache und deren Theorien von Schénheit aufSer Kraft set-
zen, sodass auch die »falschen« Toéne zu ithrem Recht kommen, ange-
hort zu werden:

Fiir jemand, der nicht dazugehért, erscheint es in jedem Fall aufler Diskussion
zu stehen, dass der Free Jazz oder die elektronische Musik nicht mehr einfache
Abweichungen von den etablierten Regeln bieten, das ist Ausdruck, der an-
derswo angesiedelt ist, und es ist die Sprache selbst, das System (erste Ebene)
der traditionellen Musik, das den Operationen des Primirprozesses unterwor-
fen wird; im Besonderen verschwindet das klassische Instrument, das lediglich
[...] verwirklichte Theorie war, Vermittler, der den Klang oder das Geriusch
zum theoretisch richtigen Ton sublimierte. Der Ton wird als richtig beurteilt,
wenn er sich an seinem Platz im theoretischen Diskurs der Musik befindet.
Seither haben auch die falschen Tone das Recht, gehort zu werden.?%

Fiir Lyotard vollzogen sich #hnlich wie fiir Adorno in der Kunst-
geschichte Befreiungs- und Normierungsprozesse, wobei auch aus sei-
ner Sicht sowohl Befreiung als auch Systematisierung der Klinge je-
weils von politischer Bedeutung ist. So diente, wie er ausfiihrt, die
Kunst im 19. Jahrhundert der Verséhnung der Gesellschaft mit sich
selbst, indem sie die Leidenschaften systematisierte und zu austausch-
baren Zeichen machte. Am Ende des 19. Jahrhunderts sei es allerdings
fiir den Kiinstler im Zuge der zunehmenden Ausbreitung des kapitalis-
tischen Denkens unmoglich geworden, diese ideologische Grundlage
der Gesellschaft weiterhin zu stiitzen und zu ihrer affektiven Versoh-
nung mit sich selbst beizutragen.?® Deshalb musste die Kunst letztlich
kritische Antikunst, Avantgarde werden: Kritik der Entfremdung, die
sich immer wieder deplatzieren miisse, um zur Dekonstruktion des
iiberhand nehmenden, das Begehren kanalisierenden und unterdrii-
ckenden Systems beitragen zu konnen. Auf der Seite der Anti-Kunst
verortet Lyotard die musique concrete und alle Formen kiinstlerischer
Produktion, die versuchen, die Existenz einer uneinholbaren Alteritit,

24 Ebd., S. 168, Ubersetzung S. K.
25 Ebd., Ubersetzung S. K.
26 V. ebd., S. 169.
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eines Sinns jenseits linguistischer Signifikation oder mathematischer
Berechenbarkeit zu bezeugen.?”

Bei der von Freud entlehnten Unterscheidung von Primér- und
Sekundarprozessen kommt Lyotard zufolge der Klangmaterie besonde-
re Bedeutung zu, da ja gerade der Klangwert der Phoneme bei der He-
rausbildung einer artikulierten Sprache verdringt werde: ihre Lautstér-
ke, ihre Frequenz, ihre Amplitude?® In seiner Interpretation der
Sequenza III bringt Lyotard die affektgeladene Klanglichkeit der Spra-
che mit einem sich unbewusst vollziehenden Umsturz der Phonologie
der Muttersprache in Verbindung,® wobei er auf autobiographische
Fakten der Entstehungsgeschichte des Werks zuriickgreift. Wie Berio
selbst berichtete, geht die kiinstlerische Dekonstruktion der Sprache in
Sequenza III auf ein Kindheitserlebnis zuriick: Berio versuchte, eine
dhnliche Emotion, wie er sie bei einer Vorstellung des Clowns Grock
als Elfjahriger empfunden hatte, in seinem Werk zum Ausdruck zu
bringen. Lyotard unterstreicht in seinem Artikel das paradoxe Moment
dieser Zielsetzung, dass diese Kunstsprache so unvermeidbar wie un-
moglich sei. Dabei hebt er zwei Momente besonders hervor: die spezi-
fische Korperlichkeit und die spezifische Zeitlichkeit. Erstere ergebe sich
daraus, dass der sichtbare Korper des Clowns Lyotards Auffassung nach
den triebhaften mime, was insofern unvermeidlich sei, als man dessen
Existenz nicht einfach verleugnen konne, wenn man nicht umstandslos
ins Lager des sogenannten »Seridsen« und der Erwachsenen wechseln
wolle.?*® Des Weiteren manifestiere sich in Berios Stiick eine Sprache,
die Lyotard als unmdglich und unsagbar charakterisiert, nicht nur weil
sie zu sehr affektiv aufgeladen sei, sondern weil sie Ungleichzeitiges
momentan als gleichzeitig erfahrbar mache: Schmerz und Lachen, Jubel
und Angst, Wut und Zartlichkeit. Der Musik spricht er hiermit eine
Erkenntnisdimension zu, die Unbewusstes ans Tageslicht fordere, in-
dem sie in Opposition zur konventionellen Rhetorik der Gefiihle tre-

27 Ebd.: »La lutte du capital et de I'antiart, c’est le conflit entre d’un cote la névrose ou la
psychose occidentale dans sa phase la plus sévere (celle ot les formations libidinales se
trouvent pleinement refoulées ou forcloses dans le discours du capital) et de l'autre, de
cote de l'antiart, de la musique concreéte, la production d’ceuvres cherchant a attester
I’existence d’une altérité irrécupérable dans le circuit, cherchant & manifester par traces
la présence-absence d'un sens irréductible a la signification linguistique ou comptable.«
28 Vgl. ebd., S. 170.

29 Vgl. ebd., S. 171.

0 Vgl. ebd., S. 175.

162



Sprachlichkeit jenseits von Kommunikation

te.*! Basis sei die von Berio geforderte Differenzierung des vokalen
Ausdruckspotentials, die mit einer Abstandnahme von reprasentativen
Funktionen Hand in Hand gehe. Im Vordergrund stehen Klangfarbe,
Ausdruck und Intonation der Stimme, die der emotionalen Disposition
und der stimmlichen Flexibilitdt des Interpreten folgen sollen und kei-
nerlei reprasentative Funktion erfiillen.?#? Der radikale Bruch mit der
iiberkommenen Szenographie und Rhetorik sei notwendig, um die
Wahrheit des Verdrangten ans Licht zu bringen. An Rousseaus Sprach-
theorie ankniipfend betont Lyotard, dass das Andere als das erscheine,
das weder Anfang noch Ende habe und in sich nicht artikuliert sei.?*

Mit dieser Unterscheidung zwischen Formen, die sekundire Struk-
turen im Sinne konventioneller Rhetorik privilegieren, und freien For-
men, die Primarprozesse zum Vorschein kommen lassen, lassen sich
auch Richtungsstreite in der Musikgeschichte deuten, wie Lyotard am
Beispiel der Diskussionen um die italienische und franzgsische Oper,
auf die auch Diderot Bezug nimmt, erklart:

Der Konflikt um die Einfithrung der italienischen Oper in Frankreich gehort
zu derselben Problematik. Wenn der Neffe von Rameau die Spracharbeit ge-
méfl der neuen Art in aufSergewdhnlicher Weise nachahmt, wenn er die Vor-
herrschaft des gut geregelten Diskurses iiber die Sprache der Leidenschaften
bei Rameau karikiert, macht er sich zum Représentanten des Primérprozesses;
und man versteht nichts von Diderot, ldsst man dies auflen vor.2#

Verortet Lyotard diese beiden widerstrebenden Tendenzen, die die ak-
tuelle Kunst seiner Zeit prigen, ansatzweise auch bereits in historischen
Epochen, betont er in dhnlicher Weise wie Adorno auch die grundsétz-
liche Veridnderung, die sich in der modernen Kunst zeige. So werde im
Unterschied zu Rousseau, der auf eine Versshnung beider Ebenen ziel-

21 Ebd.: »La polyvalence affective des différentes sonorités vocales proférées par Cathy
Berberian se contracte au moyen des condensations; elle produit une sorte d’espace de
simultanéité émotionnelle qui est un défi a la rhétorique des sentiments; elle contribue
ainsi a suggérer ce que peut étre 'atemporalité des processus inconscients.«

22 Ebd.: »La partition ne donne pas moins de 61 sortes de directives pour l’exécution
vocale. [...] Berio souhaite que ces directives ne suscitent aucune représentation ou pan-
tomime, mais qu’elles déterminent spontanément la couleur, I'expression et l'intonation
de la voix, non pas de fagon conventionnelle, mais selon >le code émotionnel de l'inter-
prete, sa souplesse vocale et sa dramaturgie proprec: souci explicite de briser avec la
rhétorique et la scénographie regues.«

5 Vgl. ebd., S. 177.

2 Ebd., Ubersetzung S. K.
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te, bei Berio deutlich, dass keine Versohnung zwischen den beiden
Sprachebenen, dem geordneten Diskurs und der chaotischen Ordnung
des unbewussten Primérprozesses, moglich sei.?*

Wie Adorno nimmt Lyotard als fiir die Kunst seiner Zeit charak-
teristisch an, dass Versshnung unmoglich geworden sei.?* Besonders
interessant fiir die Frage nach einer auf kiinstlerischen Kriterien basie-
renden Verortung von Postmoderne in der Musik des 20. und 21. Jahr-
hunderts und der Bedeutung der Asthetik Lyotards bei einer in diesem
Zusammenhang notwendigen Unterscheidung zwischen Moderne und
Postmoderne sind seine Beobachtungen zur Berios Sinfonia. Sie basie-
ren auf seiner Uberzeugung von der Unmoglichkeit einer Versshnung
der unterschiedlichen Sprachebenen. Dem Werk, das am Anfang einer
sich in den 1970er und 1980er Jahren vermehrt vollziechenden Wieder-
aneignung von Tradition stand, steht Lyotard bezeichnenderweise kri-
tisch gegeniiber, wobei sich sein Urteil auf ein musiksprachliches Fak-
tum stiitzt: Im Vergleich mit Sequenza III sei die Musik hier, wie er
betont, deutlich stirker an Sekundirprozessen orientiert:

Es scheint uns, dass sich die Sinfonia (1968) auf einem noch viel sekundireren
Niveau ansiedelt. Man hat das Gefiihl, dass sich eine Riickkehr zu einer tona-
len Musik vollzieht, so nah an Mabhler, dass sie sich, was die Rhetorik betrifft,
davon kaum unterscheidet. Hat Berio jemals die musikalische Form dekon-
struiert? [...] es ist vielmehr ein Ensemble von freien Assoziationen, das Berio
uns in Wirklichkeit anbietet auf der Folie der Mahler’schen Erzihlung, das
heifit ein Material im Prinzip trdumerischer, primérer als die Erzahlung. Den-
noch ein wenig dekonstruiertes Material, weil es unter starker Kontrolle durch
das Vorbewusste gehalten wird, wenn man es mit dem vergleicht, was der
Traum mit sich bringt. Einzigartige Einladung an Freud, genau dort Platz zu
nehmen, von wo er wegzugehen sucht: auf der Seite des Sekundérprozesses.
Aber die das Gefiihl, das das Horen der Sinfonia hinterlasst, gut bestitigt.?

25 Ebd., S. 181f.: »C’est chez Rousseau qu'il y a réconciliation du primaire et du secon-
daire dans le fantasme de cette langue maternelle, langue sans articuli, langue sans pere,
sans castration. Chez Berio, la réconciliation n’est pas possible, le langage articulé coupe
en deux l'univers de la musique maternelle, on ne saurait rajuster les morceaux, chanter
en parlant: le chant n’est pas beaucoup plus qu’une parole pure et simple, et la passion ne
peut plus se manifester que dans le désordre infrastructural des mots.«

246 Ebd.: »Nous sommes assurément dans une espece de XVIIIe siecle, dans la fin d'une
culture, nous changerons le monde et la vie assurément, mais au prix de ne pas ressusci-
ter I'idéologie de la réconciliation. Tel est le sens du double renversement chez Berio, qui
maintient la césure entre les deux >langages¢, comme Freud entre les deux processus.«

27 Ebd., S. 179f., Ubersetzung S. K.
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Wie bei Adorno verbindet sich auch bei Lyotard die strukturelle Argu-
mentation mit kritischen Uberlegungen zur Rolle der Kulturindustrie,
die den Konzertbetrieb prige. Fiir avantgardistische Werke wie Berios
Sequenza Il fordert er, um das System der Institutionalisierung der
Kunst zu durchbrechen, eine neue Auffithrungspraxis: Sie sollten nicht
nur in den vom Musikbetrieb legitimierten Orten zu horen sein, son-
dern unerwartet im 6ffentlichen Raum. Ziel sei, die Kanalisierung des
Triebhaften, die das System bezwecke, zu durchbrechen.?#

Kunst und Politik nach »Auschwitz«
2.7 Materialismus und Metaphysik

Im mit dem Titel »Modelle« iiberschriebenen dritten Teil der Negativen
Dialektik wendet Adorno die zuvor skizzierte dialektische Methode auf
aktuelle philosophische Fragestellungen an, wobei der letzte der drei
Abschnitte dieses Teils der Frage der Moglichkeit von Metaphysik nach
Auschwitz gewidmet ist. Mit dieser Thematik nimmt er, wie von Gibson
und Rubin betont worden ist, die Debatte um eine adidquate Themati-
sierung des Genozids in der Postmoderne vorweg.* Genau dieser Ab-
schnitt des Buches stellt auch den wichtigsten direkten Ankniipfungs-
punkt fiir Lyotard dar. Angesichts der geschichtlichen Katastrophe, die
Adorno selbst erlebte, erscheint hier die Frage nach einem adidquaten
und kritischen Verhaltnis von Sprache, Denken und Realitit verschirft:
»Das perennierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie der Ge-
marterte zu briillen; darum mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz
lieSe kein Gedicht mehr sich schreiben. Nicht falsch aber ist die minder
kulturelle Frage, ob nach Auschwitz noch sich leben lasse.«*** Alexan-
der Garcia Diittmann hat dargelegt, dass Adorno hier die Verkniipfung

248 Ebd., S. 181f.: »La séparation du >domaine« musical fait partie du discours du capita-
lisme. Montrer la césure du pathos et du logos a l'intérieur des lieux institués pour
I’écoute, c’est accepter la censure du désir dans la distribution des rdles sociaux, c’est
maintenir la déconstruction a sa place autorisée. Il ne suffit pas que I'événement soit
événement dans son champ, il faut maintenant que le champ lui-méme devienne événe-
ment. Branchez [...] la Sequenza III sur la sono de l'université de Nanterre, de la gare
Saint-Lazare [...].«

9 Vgl. Gibson, Rubin, »Introduction. Adorno and the Autonomous Intellectual, S. 20.
20 Adorno, Negative Dialektik, S. 355.
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von Kunst und Versprechen widerruft: Was einzig zu tun bleibe, sei
Zeugnis abzulegen.?*!

Die Auseinandersetzung mit dem dunkelsten Kapitel der européi-
schen Geschichte fithrt Adornos Kulturkritik auf eine radikale Spitze:
»Alle Kultur nach Auschwitz, samt der dringlichen Kritik daran, ist
Miill.«*? Fiir ihn ist nicht nur die Tatsache, dass sich die Katastrophe
inmitten der Kultur vollzog, ein Beweis fiir ihre Unwahrheit, sondern
zu einem hohen Mafle auch die kulturelle Kontinuitit nach 1945, die
sich weitgehend ohne Selbstreflexion ihres Anteils an der Katastrophe
und daher ohne Korrektur vollzog.?®> Das »Misslingen der Kultur«, das
in Auschwitz gipfelt, fithrt Adorno in der Negativen Dialektik auch auf
die Verdringung des Somatischen aus ihr zuriick. Sie zu revidieren sei
Aufgabe des kritischen Denkens heute.?* Die Verdrangung des Korper-
lichen und seines Verfalls korrespondiere mit der Verdringung der
Schuld, die der Kultur selbst innewohne:

Sie perhorresziert den Gestank, weil sie stinkt; weil ihr Palast, wie es an einer
grof3artigen Stelle von Brecht heifit, gebaut ist aus HundescheifSe. Jahre spiter
als jene Stelle geschrieben ward, hat Auschwitz das Misslingen der Kultur
unwiderleglich bewiesen. Dass es geschehen konnte inmitten aller Tradition
der Philosophie, der Kunst und der aufklirenden Wissenschaften, sagt mehr
als nur, dass diese, der Geist, es nicht vermochte, die Menschen zu ergreifen
und zu verdndern. In jenen Sparten selber, im emphatischen Ausdruck ihrer
Autarkie, haust die Unwahrheit.?

Die Moglichkeit von Metaphysik hiangt daran, dass das Denken seine
eigene Schuld vergegenwirtige und das Materielle in seiner Verging-
lichkeit einschliefe.® Die angestrebte Beziehung zur Sache ist mate-
rialistisch, wobei Materialismus, wie Simon Jarvis gezeigt hat,®’ bei

»1 Vgl. Diittmann, La parole donnée, S. 214.

22 Adorno, Negative Dialektik, S. 359.

253 Ebd., S. 359f.: »Indem sie sich restaurierte nach dem, was in ihrer Landschaft ohne
Widerstand sich zutrug, ist sie ginzlich zu der Ideologie geworden, die sie potentiell war,
seitdem sie, in Opposition zur materiellen Existenz, dieser das Licht einzuhauchen sich
anmafte. «

24 Ebd., S. 359: »Theoretisch zu widerrufen wire die Integration des physischen Todes
in die Kultur, doch nicht dem ontologisch reinen Wesen Tod zuliebe, sondern um des-
sentwillen, was der Gestank der Kadaver ausdriickt und woriiber deren Transfiguration
zum Leichnam betriigt.«

255 Ebd.

26 Vgl. ebd., S. 21.

27 Vgl. Jarvis, »Adorno, Marx, Materialism«.
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Adorno den utopischen Wunsch nach Gliick, korperliche Freude sowie
das Ende allen Leidens einschliefst. Mit dieser Anndherung der Meta-
physik an die Realitit, die deren Ubergang in Materialismus impliziert,
vollzieht Adorno somit eine wichtige Modifikation des Wahrheits-
begriffs.® Dies beinhaltet eine Hinwendung zur unbeschénigten Kor-
perlichkeit des Lebens, die Adorno nach Auschwitz mit neuer Dring-
lichkeit und Drastik zum vom Leiden geprigten Zentrum des Denkens
erklart.® Mit dieser Wendung zum Unterdriickten dndert Metaphysik
ihre StoBrichtung: »Der Prozess, durch den Metaphysik unaufhaltsam
dorthin sich verzog, wogegen sie einmal konzipiert war, hat seinen
Fluchtpunkt erreicht.«?* Dieser Fluchtpunkt bestehe darin, die Welt
aus einer mikrologischen Perspektive zu betrachten. Den Blick auf das
Kleinste, scheinbar Unwesentliche, das Verdringte zu richten, solle die
schuldig gewordene Kultur korrigieren. Genau daran wird Lyotard an-
kniipfen. Wie bei Walter Benjamin tritt bei Adorno das Detail ins Zen-
trum des Interesses, da sich in ihm die Beschaffenheit des Ganzen
zeigt.?! Wie bei Lyotard reduziert sich auch bei Adorno Metaphysik
in ihrer kleinstméglichen Form auf eine Frage: die nach dem Tod. Sie
ist Adorno zufolge deshalb immer wieder zu stellen, weil in ihr die
Konvergenz der Problematik von Korperlichkeit als Verfall mit der
Sinnfrage evident werde.?®> Was der Tod bewirke, sei die Erschiitterung
jeglicher metaphysischer Gewissheit, wie Adorno an »geliebten Men-
schen hohen Alters« beobachtet: »Ihr Kérper nicht nur, sondern ihr Ich,
alles, wodurch sie als Menschen sich bestimmten, zerbrockelt [...]. Der

28 Adorno, Negative Dialektik, S. 357: »Solcher anderen Wahrheit gilt die Innervation,
Metaphysik mochte gewinnen allein, wenn sie sich wegwirft. Sie nicht zuletzt motiviert
den Ubergang in Materialismus. «

»? Vgl. ebd., S. 358.

260 Ebd.

261 » Adorno focuses on the slightest particulars of cultural objects [...] because he belie-
ves that if we really can interpret these minute particulars with sufficient determination
[...] they will tell us something about the whole world from which they emerge. [...] The
best way to start answering the big questions is with the small details«, hat Simon Jarvis
diese Auffassung auf den Punkt gebracht. Allerdings geht es dabei nicht nur um Inter-
pretation, sondern mit der Verdnderung der Wahrnehmung um Verinderung der Hand-
lungs- und Denkweise: Man habe sich vermehrt dem Detail in seiner Konkretheit zuzu-
wenden, anstatt dariiber hinwegzugehen.Vgl. Jarvis, Adorno, S. 2.

262 Wie Wellmer hervorgehoben hat, ist die Krise des Sinns angesichts des Todes als des
negativ Absoluten, die »Krise des metaphysischen Sinns zugleich die Krise allen sprach-
lichen Sinns«. Vgl. Wellmer, »Adorno, die Moderne und das Erhabenec, S. 58.
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Rest von Vertrauen auf ihre transzendente Dauer schwindet gleichsam
im irdischen Leben; was an ihnen soll es sein, das nicht stiirbe.«2%® Die-
ser Erfahrung, die die Gewissheit des Glaubens widerlege, ins Auge zu
sehen, sei Voraussetzung fiir jegliche Auseinandersetzung mit Meta-
physik.2¢* Mit Auschwitz aber habe die Krise des Sinns angesichts des
Todes eine neue Dimension erfahren: »Neues Grauen hat der Tod in den
Lagern: seit Auschwitz heif3t den Tod fiirchten, Schlimmeres fiirchten
als den Tod. >

Die Auseinandersetzung mit dem Tod miindet in die Frage, »ob
metaphysische Erfahrung iiberhaupt noch moglich« sei.?®® Wellmer
hat hierzu festgestellt, Adorno zogere »auf der Schwelle, populir ge-
sagt, zur Postmoderne, ernsthafter gesagt, zu einem nachmetaphysi-
schen Begriff der Moderne«*”. Demgegentiber scheint die Pointe bei
Adorno genau darin zu liegen, dass Auschwitz, wie es keine Metaphysik
ohne Materialismus mehr zulasse, auch die Aufgabe derselben unmaog-
lich gemacht habe. Denn diese komme nichts weniger als einer Affirma-
tion des Status quo gleich, einer zynischen Akzeptanz des Todes, die
sich angesichts des Leidens und des nicht wieder gut zu machenden
Unrechts verbiete. Nach der Katastrophe von Auschwitz sind, wie es
Hent de Vries markant formuliert hat, »die unmittelbare Beteuerung
von Sinn und dessen absolute Negation gleichermaflen unpassend«268.
Die Uberzeugung, die Walter Benjamin am Ende seines Essays zu Goe-
thes Wahlverwandtschaften zum Ausdruck brachte, ist auch die Ador-
nos: dass es allein um der Hoffnungslosen willen Verpflichtung sei,
Hoffnung wider alle Hoffnung zu bewahren. Deshalb konvergiere letzt-
lich Materialismus, »wo er am materialistischesten ist«, mit Theologie
in ihrer kindlich naivsten Form: »Seine Sehnsucht wire die Auferste-
hung des Fleisches; dem Idealismus, dem Reich des absoluten Geistes,
ist sie ganz fremd.«>®

Beim Versuch einer positiven Beantwortung der Frage nach der
Méglichkeit von Metaphysik rekurriert Adorno auf die Kindheitserfah-

263 Adorno, Negative Dialektik, S. 358 1.

26+ Ebd.: »Dem metaphysischen Bediirfnis schneidet eine Grimasse, wer sich abwendet
von dem, was seine mogliche Erfiillung negiert.«

265 Adorno, Negative Dialektik, S. 364.

266 Ebd., S. 365.

267 Wellmer, » Adorno, die Moderne und das Erhabene, S. 66.

268 De Vries, Theologie im Pianissimo, S. 192.

29 Adorno, Negative Dialektik, S. 207.
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rung. Das betrifft zum einen den Zusammenhang der Metaphysik mit
der Erfahrung des materiell Verginglichen. »Kindheit ahnt etwas davon
in der Faszination, die von der Zone des Abdeckers, dem Aas, dem wi-
derlich siilen Geruch der Verwesung, den anriichigen Ausdriicken fiir
jene Zone ausgeht. [...] Unbewusstes Wissen fliistert den Kindern zu,
was da von der zivilisatorischen Erziehung verdringt wird, darum ginge
es: die armselige physische Existenz ziindet ins oberste Interesse, das
kaum weniger verdringt wird, ins Was ist das und Wohin geht es.«*®

Zum anderen betrifft es das Verhaltnis der Erkenntnis zu dem seit
Platon aus der Philosophie verdringten Einzelnen. »Dem Kind ist
selbstverstandlich, dass, was es an seinem Lieblingsstadtchen entziickt,
nur dort, ganz allein und nirgends sonst zu finden sei; es irrt, aber sein
Irrtum stiftet das Modell der Erfahrung, eines Begriffs, welcher endlich
der der Sache selbst wire.«?”! Die Herausforderung bestiinde darin, eine
Sprache zu finden, die zugleich materiell und geistig sei, keine falschen
Utopien verkiinde, aber auch Hoffnung nicht preisgebe. In der Hinwen-
dung zum Partikularen, wie sie Kindern selbstverstindlich sei, sieht
Adorno eine Moglichkeit zu einem materiell-metaphysischen Denken
angelegt, das eine Korrektur der Abstraktion des begrifflichen Denkens
wie auch Kritik der Realitdt wire: »Einzig angesichts des absolut, un-
aufloslich Individuierten ist darauf zu hoffen, dass es genau dies schon
gegeben habe und geben werde; dem nachzukommen erst erfiillte den
Begriff des Begriffs. Er haftet aber am Versprechen des Gliicks, wihrend
die Welt, die es verweigert, die des herrschenden Allgemeinen ist, gegen
die Prousts Rekonstruktion der Erfahrung entétiert anging.«*”? Kindern
sei eine Erfahrung zuginglich, die die Aufhebung der Trennung von
Sache und Begriff antizipiere. Diese Erfahrung dhnle in ihrer paradoxen
Simultaneitit von Nihe und Ferne der auratischen Erfahrung der
Kunst.?”? Durch Uberwindung der Trennung von Subjekt, das als abs-
trakt, und Objekt, das als dinghaft vorgestellt wird, wird fiir Adorno in
dieser Erfahrung die Idee einer anderen, von Oppositionsbildungen un-
abhingigen Wahrheit spiirbar, die dialektisches Denken nach Ausch-
witz zu entwickeln hitte.?”*

70 Adorno, Negative Dialektik, S. 3581.
271 Ebd., S. 366f.

272 Ebd.

73 Vgl. ebd., S. 367.

+ Vgl. ebd,, S. 368.

N1

IS
N

169



II. Sprachkritik

Adorno erldutert seine Konzeption von Wahrheit in Hinblick auf
und in Unterschied zur Kantischen Erkenntnislehre, > die ihm zufolge
Wahrheit verkiirze und dadurch dem herrschaftlichen Prinzip gleiche,
das die Vernunft in die Dialektik der Aufklarung verstricke: »Die Auto-
ritit des Kantischen Wahrheitsbegriffs wurde terroristisch mit dem
Verbot, das Absolute zu denken. [...] Der Kantische Blick projiziert auf
Wahrheit die Selbstverstimmelung der Vernunft, die sie sich als Initia-
tionsritus ihrer Wissenschaftlichkeit zufiigte.«?¢ Wihrend Kant wie
der Idealismus der Freiheit des Denkens Beschrankungen auferlegten,
bediirfe metaphysische Erfahrung, die Hoffnung zu bewahren suche,
grofitmoglicher Offenheit. Diese sei Voraussetzung der Moglichkeit,
eine Veranderung der Realitdt zu denken, und daher unabdingbar: »Die
Gefangenschaft in der Immanenz [...] ist die in der Selbsterhaltung, wie
sie den Menschen eine Gesellschaft auferlegt, die nichts konserviert als
die Versagung.«?”” Kants Konzeption entspriche der Trennung von
Sinnlichkeit und Verstand in der Realitit, die es zu {iberwinden gelte;
allerdings nicht durch idealistische Versshnungskonzepte, da diese
»Versohnung inmitten des Unversshnten als geleistet glorifizieren oder
der Totalitdt des Unversohnten zuschreiben«?8.

Adorno lehnt jegliche Form von Totalitdt — sowohl die der Ver-
zweiflung als auch die der Positivitdt — ab. Diese Negation der Totalitét
setzt ein Moment der Differenz frei, das eine rettende Perspektive er-
offnet: die der »Rettung des Hoffnungslosen«, um Lucia Sziborskys
treffende Formulierung aufzugreifen.?”” Wie Lyotard wendet sich
Adorno gegen im Oppositionsdenken verhafteten Nihilismus: »Gnos-
tisch ist ihm die geschaffene Welt die radikal bose und ihre Verneinung
die Moglichkeit einer anderen, noch nicht seienden. Solange die Welt
ist, wie sie ist, dhneln alle Bilder von Verséhnung, Frieden und Ruhe
dem des Todes.«**® Die Abwehr dieser Form des Nihilismus stellt den
Kern mikrologischen Denkens dar. Als kleinstméogliche Differenz zwi-
schen Lebensverneinung und Tod, wie sie bei Beckett zum Ausdruck
komme, widerspreche metaphysische Erfahrung, wie sie Kunst ermog-

75 Siehe zur Kant-Rezeption Adornos auch Dallmayr, Life-world, Modernity and Criti-
que.

776 Adorno, Negative Dialektik, S. 381.

77 Ebd., S. 381f.

78 Ebd., S. 382.

279 Vgl. Sziborsky, Die Rettung des Hoffnungslosen.

280 Adorno, Negative Diaektik, S. 374.
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liche, nihilistischer Lebensverneinung; allerdings nicht im Einverstind-
nis mit der Welt, wie sie ist, sondern einen letzten Fluchtpunkt der
Hoffnung anvisierend: »Die kleinste Differenz zwischen dem Nichts
und dem zur Ruhe Gelangten wire die Zuflucht der Hoffnung, Nie-
mandsland zwischen den Grenzpfihlen von Sein und Nichts.«?! Diese
Konzeption von Hoffnung als dem Nihilismus widersprechende meta-
physische Erfahrung korrespondiert mit der intendierten Abschaffung
des Denkens in Oppositionen. »Jener Zone miisste, schreibt Adorno an
oben zitierter Stelle, »anstelle von Uberwindung, Bewusstsein das ent-
winden, woriiber die Alternative keine Macht hat«?2. In die Kunst fin-
de solch metaphysische Erfahrung Eingang, indem in ihr ein der Frage
»Ist das denn alles« entsprechender Gestus vergeblichen Wartens zum
Ausdruck komme, wie ihn Adorno beispielsweise an Alban Bergs Woz-
zeck wahrnimmt.?®® Kunst biete damit einen Ausweg aus der totalen
Immanenz, wie ihn auch Benjamin konzipiert hatte. Wie Adorno be-
tont, sind theologische Fragen nicht linger unmittelbar und positiv zu-
ginglich.?s

Wie zentral diese Uberlegungen der Negativen Dialektik fiir Ador-
nos Asthetik sind, lasst sich auch an seinen musikalischen Schriften
ablesen. So thematisiert er in seiner Monographie zu Mahler die meta-
physische Dimension von dessen Musik ebenso wie die Kategorie der
Kindheit. Beide spielen auch in seinem Berg-Buch eine wichtige Rolle.
Anne Boissiere hat darauf hingewiesen, welch wichtiger Stellenwert
diesen beiden Monographien fiir das Verstandnis von Adornos gesam-
ter Asthetik zukommt.2%> Die Modellhaftigkeit der beiden Komponisten
besteht fiir Adorno darin, dass sich in ihrer Musik jene metaphysische
Dimension manifestiere, die er in der Negativen Dialektik skizziert.
Wie er ausfiihrt, indem er Berg und Mahler mit Proust in Verbindung
bringt, ist der Erfahrungsmodus der Kindheit mit einem Bewusstsein
fiir die Einzigartigkeit jedes Augenblicks und die Vergénglichkeit des
Lebens verbunden. In dieser Verbindung sieht Adorno die Méglichkeit
zur Erfahrung von Transzendenz bewahrt. Wie er an Bergs CEuvre dar-
legt, gehoren Erinnerung an die Kindheit und Gedenken des Todes un-

281 Ebd.

282 Ebd.

285 Ebd., S. 368.

284 Gjehe dazu auch Jarvis, Adorno, S. 10f.

%5 Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne.
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trennbar zusammen. Sie verschmelzen in der je spezifischen Stellung
des aktuellen Werkes zur Tradition: »Nirgends geht es dieser Musik um
Restauration des vertrauten Idioms oder um Anleihen bei einer Kind-
heit, zu der er den Weg zuriick wissen mochte. Bergs Erinnerung ist
todlich. Nur dadurch, daf} sie das Vergangene als unwiederbringlich
wiederbringt, durch seinen Tod hindurch, fillt es der Gegenwart zu.«%
Ein dhnliches Verhiltnis zur Vergangenheit charakterisiert Adorno zu-
folge die Symphonik Mahlers. Wie Proust finde dieser »die Zeit wieder
als unwiederbringliche«.

Bei beiden stellen fesselloses Gliick und fessellose Schwermut ihre Scharade;
im Bilderverbot iiber die Hoffnung hat diese ihre letzte Stitte. Die aber ist bei
beiden die Kraft, das Vergessene zu nennen, das im Erfahrenen sich verbirgt.
Wie Proust hat Mahler seine Idee aus der Kindheit errettet. DafS ihm das idio-
synkratisch Unverwechselbare, Unvertauschbare zum dennoch Universalen,
zum Geheimnis aller wurde, hat er vor jeglicher Musik seiner Zeit voraus;
darin kam unter den Komponisten wohl iiberhaupt nur Schubert ihm
gleich.?

Unterstreicht Adorno hier mit der Nennung Schuberts eine Traditions-
linie, die das frithe 19. mit dem friithen 20. Jahrhundert verbindet, weist
er in seiner Berg-Monographie auf eine dhnliche Verbindungslinie hin,
wobei allerdings Schumann den Bezugspunkt bildet. Wiederum sind
Proust und dessen Zeiterfahrung das Tertium comparationis:

Schumann war unter den grofien Komponisten derjenige, der [...] musika-
lisch den Gestus des sich Erinnerns, nach riickwirts Schauens und Horens
entdeckte. Das, und schumannisch schwiarmender Uberschwang, klingt durch
Bergs CEuvre hindurch, nur so, als wire die erinnernde Kraft der Musik in
Schmerz getaucht wie die Prosa Prousts [...]. Todlich iiberlebt bei Berg das
Vergangene, indem es zum SelbstbewufStsein findet, anstatt daf3 es verdringt
wiirde.28

Indem sie das Vergangene vor dem Vergessen errette, ohne dessen Ver-
ginglichkeit zu negieren, werde die Musik zum Zeichen der Hoffnung.
Zugleich bewahre sie auch metaphysische Fragen vor dem Vergessen.
Die Verpflichtung zur Metaphysik leitet Adorno auch daraus ab, dass
sich der kritisch sein eigenes Vermogen reflektierende Geist selbst als
beschrankt zu erkennen habe: »Um Geist zu sein, muss er wissen, dass

2% Adorno, Berg, S. 3501.
27 Adorno, Mahler, S. 287f.
288 Adorno, Berg, S. 3501.
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er in dem, woran er reicht, nicht sich erschopft; nicht in der Endlichkeit,
der er gleicht. Darum denkt er, was ihm entriickt wire.«*® Adornos
Kritik an der Aufklarung zielt auf Offnung hin zu metaphysischen Fra-
gen. Werde auch der idealistische Schein von Verséhnung als Unwahr-
heit durchschaut, sei man dennoch gezwungen, iiber die Tatsachen hi-
naus weiterzudenken, um Kritik an der Realitit zu iiben. Darauf ziele
letztlich negative Dialektik.2? Im Bewusstsein der dem Denken und der
Realitit immanenten Widerspriiche sei der mikrologische Blick auf das
Partikulare zu richten, das, in neue Begriffskonstellationen gebracht, die
Perspektive auf Verdnderung eroffne: » Aufklarung liasst vom metaphy-
sischen Wahrheitsgehalt so gut wie nichts {brig [...]; das ist der er-
kenntniskritische wie der geschichtsphilosophische Grund dafiir, dass
Metaphysik in die Mikrologie einwandert. Diese ist Ort der Metaphysik
als Zuflucht vor der Totale.«*' Ort der Metaphysik sei somit die Reali-
tat. Sie »wire moglich allein als lesbare Konstellation von Seiendem.
Von diesem empfinge sie den Stoff, ohne den sie nicht wire, verklarte
aber nicht das Dasein ihrer Elemente, sondern brichte sie zu einer Kon-
figuration, in der die Elemente zur Schrift zusammentreten.«*? Als
Kritik am totalitidren Identititsdenken trifft sich Mikrologie mit Meta-
physik im » Augenblick ihres Sturzes«: »Die kleinsten innerweltlichen
Ziige hitten Relevanz fiirs Absolute, denn der mikrologische Blick zer-
trimmert die Schalen des nach dem Maf3 des subsumierenden Ober-
begriffs hilflos Vereinzelten und sprengt seine Identitit, den Trug, es
wire blofs Exemplar. Solches Denken ist solidarisch mit Metaphysik im
Augenblick ihres Sturzes.«>?

Mit seinem Pladoyer fiir die Notwendigkeit metaphysischen Den-
kens, die sich im Augenblick von dessen dufSerster Niederlage als umso
dringlicher erweise, iibt Adorno nicht nur Kultur-, sondern nach wie
vor auch Kapitalismuskritik. Sein Pladoyer fiir Metaphysik ist ein Pla-
doyer fiir von der kapitalistischen Kultur Vergessenes: »Nicht sind die
Fragen gel6st, nicht einmal ihre Unlgsbarkeit bewiesen. Sie sind verges-

29 Adorno, Negative Dialektik, S. 385.

2% Ebd., S.398: »Dialektik ist das Selbstbewusstsein des objektiven Verblendungs-
zusammenhangs, nicht bereits diesem entronnen. Aus ihm von innen her auszubrechen,
ist objektiv ihr Ziel.«

21 Ebd,, S. 399.

22 Ebd.

2% Ebd., S. 400.
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sen.«?* Kritik des Kapitalismus und Erinnerung an das von ihm Aus-
geschlossene konvergieren notwendig mit der Aufforderung, konkrete
Veranderungen zu denken: »Die metaphysischen Interessen der Men-
schen bediirften der ungeschmilerten Wahrnehmung ihrer materiellen.
[...] Nur wenn, was ist, sich aindern lasst, ist das, was ist, nicht alles.«2%
Kritisches Denken miindet Adorno zufolge notwendigerweise in Meta-
physik, die als andere Form von Wahrheit komplementir zu positivisti-
schem Denken auf der Seite der Kunst und der Philosophie steht. Diese
werden einem gemeinsamen Telos unterstellt: durch Perspektiven-
wechsel Verdnderung zu ermoglichen:

Nietzsches Werk flief3t {iber von Invektiven gegen die Metaphysik. Aber keine
Formel beschreibt sie treuer als die des Zarathustra: Nur Narr, nur Dichter.
[...] Narretei ist Wahrheit in der Gestalt, mit der die Menschen geschlagen
werden, sobald sie inmitten des Unwahren nicht von ihr ablassen. Noch auf
ihren hochsten Erhebungen ist Kunst Schein; den Schein aber, ihr Unwider-
stehliches, empfiingt sie vom Scheinlosen.?%

Kunst verspricht Adorno zufolge, der wie Lyotard damit an Nietzsche
ankniipft und ihn zugleich korrigiert,>’” eine von den Fragmenten irdi-
schen Gliicks ausgehende Verianderung der Welt. Thre metaphysische
Kraft liege in der Gewinnung jeweils neuer Blickwinkel auf ihre Gegen-
stinde, die deren unverwirklichte Moglichkeit zur Erscheinung brin-
gen: »Kein Licht ist auf den Menschen und Dingen, in dem nicht Trans-
zendenz widerschiene. Untilgbar am Widerstand gegen die fungible
Welt des Tauschs ist der des Auges, das nicht will, dass die Farben der
Welt zunichte werden. Im Schein verspricht sich das Scheinlose.«?*
Kunst biete allerdings kein Abbild von Utopie, keine Sicherheit der Er-
fillung ihres Versprechens. Thr metaphysischer Schein fungiere viel-
mehr als hilfloser Ausdruck der Hoffnung angesichts iibermichtiger
Hoffnungslosigkeit.?

294 Ebd,, S. 387.

29 Ebd., S. 391.

% Ebd., S. 396.

27 Vgl. Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives, S. 14.

2% Adorno, Negative Dialektik, S. 396 {.

2% Siehe dazu auch Allkemper, Rettung und Utopie, S. 198.
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2.8 Schuld und Zeugenschaft

In der Diskussion um die Postmoderne spielt die Frage nach der Hal-
tung zur Geschichte eine bedeutende Rolle, wobei Lyotard sich sowohl
von Jameson als auch von Baudrillard markant unterscheidet. Hilt Ers-
terer an einer Giiltigkeit der marxistischen Perspektive fest, ist Letzte-
rer von der Fiktionalitit der Wirklichkeit und damit auch jeglichen Ge-
schichtskonstruktionen iiberzeugt.>®

Mit seinen Reflexionen iiber Auschwitz geht Lyotard einen spezi-
fischen Weg, wobei sich die Auseinandersetzung mit vergangener
Schuld in Form der Philosophie der Differenz vollzieht. Hannah Arendt
hat das Gefiihl der Melancholie mit der Unméglichkeit, die vergangene
Gegenwart zu betrauern, in Zusammenhang gebracht. Auch bei Lyotard
ist in diesem Sinne eine melancholische Grundlinie festzustellen, wobei
bereits seine »Metaphysik der Intensitdten« als Kampf gegen das Uber-
handnehmen der Melancholie angesichts des Nihilismus angesehen wer-
den kann, wie Plinio Walder Prado gezeigt hat.?*! Die Wende in Lyotards
Denken, die sich in Le différend abzeichnet, ist ebenfalls mit einem me-
lancholischen Grundton verbunden, trigt sie doch der Offenheit und
Unbestimmtheit der menschlichen Existenz Rechnung.’®® Haufig the-
matisiert, wird sie jedoch mitunter auch tiberbewertet. Dass bisher aller-
dings dem Einfluss Adornos auf diese Wende nicht im Detail nachgegan-
gen wurde,® erscheint umso erstaunlicher, als sich in Le différend
Lyotards Hinwendung zur Schuldfrage, zu Metaphysik und Ethik expli-
zit in Auseinandersetzung mit Adornos Negativer Dialektik vollzieht.

Ausgehend von der Problematik von Zeugenschaft in Extremfillen
und der daraus resultierenden Unmoglichkeit der Wahrheitsfindung,
deren Hintergrund Kritik an jeglicher Form von Totalitarismus dar-
stellt, wird die Frage nach der Wahrheit in Le différend nun mit ethi-
schen Fragen verbunden, wobei der Wahrheitsbegriff nochmals eine
Erweiterung erfihrt. Bereits die Definition, die Lyotard zu Beginn des
Buches vom Widerstreit gibt, zeigt, dass die Schuld-Problematik, die

30 Siehe dazu auch Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 78.

301 Vgl. Walder Prado, »La dette d’affect«, S. 58.

302 Vgl. Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 9.

303 Neben Peter V. Zima und Hent de Vries ist Anne Elisabeth Sejten als eine der Auto-
rinnen und Autoren zu nennen, die auf die Nihe von Lyotards Denken zur negativen
Dialektik Adornos hingewiesen haben. Vgl. Zima, La négation esthétique, S. 1621f., de
Vries, Theologie im Pianissimo, Sejten, »Politique négative, S. 69.
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auch Adorno in der Negativen Dialektik beschiftigt hat, nun das Zen-
trum der Uberlegungen bildet.’** Die Problematik des Widerstreits ist
auch eine Machtfrage, da, wie Lyotard argumentiert, der Ohnmachtige
keine Sprache finde, um das ihm angetane Unrecht zum Ausdruck zu
bringen.>%

Die hier aufgezeigte Problematik der Zeugenschaft verweist Lyo-
tards Ansicht nach auch auf die Grenzen des Positivismus. Da kognitive
Erkenntnis nur empirisch Beweisbares als real anerkennen kénne, sei
sie der Schuldfrage gegeniiber machtlos. Wie er erldutert, beinhaltet
das Evidenzkriterium aufgrund seiner Ausrichtung auf die ganze Wahr-
heit, die kein Zeuge erfiillen konne aufler ein als allwissend vorgestell-
ter Gott, eine Degradierung der Zeugenschaft. Mit diesem Argument
stellt Lyotard letztlich einen Zusammenhang zwischen Positivismus,
Totalitarismus und Metaphysik her und nimmt damit eine Adorno ver-
gleichbare kulturkritische Position ein, die um einer gerechteren Gesell-
schaftsordnung willen anderen Erfahrungsmoglichkeiten und Ich-Kon-
zeptionen zu ihrem Recht verhelfen und damit das Denken verindern
will. Eine solche vom Positivismus unberiicksichtigte Denktradition ist
das Gefiihl.

Rekurrierte Lyotard bereits in Discours, figure auf das Gefiihl als
Indikator einer nicht begrifflich auszudriickenden Wahrheit, ist es nun
unverzichtbarer Teil der ethischen Dimension sprachlichen Denkens.
Das Gefiihl resultiert aus der Wahrnehmung einer Stille, die, wie aus
Lyotards Interpretation deutlich wird, als Signum fiir das Unaussprech-
liche mehrdeutig ist. Die ethische Bedeutung der Stille leitet sich aus
der Definition des Widerstreits ab, der dadurch charakterisiert ist, dass
eine Partei der Sprache beraubt, also zum Schweigen gezwungen werde:
Stille fungiere demnach als wesentliches Anzeichen fiir sprachlich un-
ausdriickbares, erlittenes Unrecht. Wer anklagt, werde gehért, doch das
Opfer werde auf Stille reduziert.>%

%4 Lyotard, Le différend, S.9: »A différence d’un litige, un différend serait un cas de
conflit entre deux parties (au moins) qui ne pourrait pas étre tranché equitablement faute
d’une regle de jugement applicable aux deux argumentations.« Spéter wird diese Defini-
tion vertieft, ebd., S. 102.

%5 Ebd.: »Un cas de différend entre deux parties a lieu quand le >reglement« du conflit qui
les oppose se fait dans l'idiome de I'une d’elles alors que le tort dont I'autre souffre ne se
signifie pas dans cet idiome.«

%6 Ebd., S. 25: »Le différend se signale par cette impossibilité de prouver. Celui qui porte
plainte est écouté, mais celui qui est victime [...] est réduit au silence.«
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Das Konzept des Widerstreits ist gegen totalitires Denken gerich-
tet, wobei, wie bereits der Titel signalisiert,®” Lyotards Grundthese die
Einheit der Sprache in Frage stellt.’®® Totalitarismus wird als Nicht-
beachtung der Grenzen zwischen verschiedenen Diskursarten und de-
ren unterschiedlichen Moglichkeiten der Wahrheitsfindung definiert.
Es ist die falsche Objektivitit allgemeingiiltiger Postulate, die Lyotard
damit in ihre Grenzen verweist.’® Unterwirft das auf kognitive Er-
kenntnis gerichtete Denken alles seinen Regeln, werde es totalitir. Die
Dominanz der Regeln kognitiven Wissens und seiner sprachlichen Ver-
mittlung ist daher fiir Lyotard ein ethisches Problem, das aus der gene-
ralisierenden kognitiven Definition von Wahrheit entstehe.’'® Der Ge-
gensatz zwischen kognitivem und ethischem Diskurs, auf den Lyotard
in Le différend hinweist, richtet sich nach wie vor auch kritisch gegen
die kapitalistische Gesellschaftsordnung, in der der 6konomische den
ethischen Diskurs dominiere, was an keiner Problematik so offensicht-
lich werde wie an der der Schuld. Diese sei so schnell wie moglich zu
begleichen, um das System des Tausches im Gleichgewicht zu halten:

Im Tausch mufl man die Schuld umgehend begleichen. In der Erzahlung muf3
man sie anerkennen, honorieren und [aufschieben]. In der Beratschlagung
[délibération] mufd man sie befragen, also ebenfalls [aufschieben]. [...] Die in
die Erzihlakte verwobenen Gemeinschaften miissen vom Kapital zerstort
werden: »riickstindiges Bewuf3tsein«. Und die Fragen, die sich die anderen
(»entwickelten«) Gemeinschaften mittels ihrer beratschlagenden Institutio-
nen stellen, miissen kurzgefafit (»Geschwiitz«, »Sitzfleischergebnisse«, Anti-
Parlamentarismus«) und auf die kanonische Frage des Tausches zuriickgefiihrt
werden.?!!

Die Frage nach der Moglichkeit von Zeugenschaft fiir unaussprechliche
Schuld ist fiir Lyotard auch eine nach der Zeitordnung. Wihrend Oko-
nomie Planung und zielgerichtetes Denken fordere, sei die Zeit der
Ethik die Gegenwart.>'> Der ethische Satz sei zeitlos und verpflichte zu
einer Haltung des Wartens, da sein Eintreten jederzeit moglich sei.

37 Vgl. ebd., S. 9.

%08 Ebd., S. 10: »Il n'y a pas de >langage« en général, sauf comme objet d’une idée.«

39 Ebd., S. 18: »En regle général, un objet qui est pensé sous la catégorie du tout (ou de
I’absolu) n’est pas un objet de connaissance (dont on peut soumettre la réalité au pro-
tocole, etc.). On appellerait totalitarisme le principe qui affirme l'inverse.«

310 Vgl. ebd., S. 173.

1 Lyotard, Der Widerstreit, S. 294, Modifikation S. K.

312 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 185.
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Diese Haltung, die der ethische Diskurs erfordere und die Ereignisse
sowie Gefiihlsgemeinschaft ermogliche, werde vom 6konomischen
Notwendigkeitsdenken ignoriert.>"?

Lyotard verbindet in Le différend seine generelle Kapitalismuskri-
tik mit einer nach wie vor aktuellen zeitkritischen Dimension: der Frage
nach der Moglichkeit von Politik nach Auschwitz.’* Lyotards Aus-
einandersetzung mit Auschwitz hat zu heftiger Kritik an seiner Philoso-
phie gefiihrt, wobei im Besonderen das Konzept eines agonalen Diskur-
ses einerseits und das Engagement fiir die Opfer von Machtkonflikten
andererseits als unvereinbar und dadurch Letzteres als unglaubwiirdig
eingestuft wurden. Geht diese Kritik vom Gegensatz zwischen Haber-
mas und Lyotard aus, zeigt dagegen der Vergleich mit Adorno, dass der
zentrale Gedanke, der Lyotards Konzept des Widerstreits mit Adornos
Philosophie verbindet, die Uberzeugung von der Notwendigkeit einer
radikalen Kulturkritik ist. Auschwitz stellt fiir beide jenen Moment in
der Geschichte der westlichen Zivilisation dar, in dem diese fehl-
schligt.’ Die Anderung des Denkens nach »Auschwitz« erfordert
Lyotard zufolge eine Erweiterung des Wahrheitsbegriffs. Nur durch
eine Anderung des Verstindnisses von Wahrheit kénne man der
schrecklichen, in ihrer Totalitdt undarstellbaren Wahrheit der Gescheh-
nisse in Auschwitz, die den Zeugen Schweigen auferlege, gerecht wer-
den.’'s Diese Forderung wird Lyotards Denken nun in zweifacher Hin-
sicht weiter der Kunst annahern: Erstens pladiert er dafiir, dass auch das
Gefiihl, das einen Widerstreit anzeigt, als Zeugnis ernst genommen
werden miisse. Zweitens sei die Beziehung der Sprache zur Wirklichkeit
vor dem Hintergrund dieses alles tiberschattenden historischen Ereig-
nisses, das Lyotard auch im Sinne Kants als negatives Geschichtszeichen
interpretiert hat, neu zu definieren.’"” Fungierte der Name dem tradi-
tionellen Sprachverstindnis zufolge als Hinweis auf die Realitit, habe

33 Vgl. ebd., S. 255.

314 5> With Auschwitz something new has happened in history, which is the systematic
and technological imposition of a differend upon a whole people, charakterisierte Mal-
pas diese Wendung in Lyotards Denken. Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 73.

315 Deshalb ist der Auschwitz-Diskurs, wie Simon Malpas unterstrichen hat, ein Schliis-
sel, um den politischen Gehalt von Le différend zu verstehen: »If one is to think histori-
cally in the aftermath of Auschwitz then that thinking must somehow be transformed«.
Ebd.

316 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 91.

317 Vgl. ebd., S. 218ff.
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mit dem Namen »Auschwitz« gerade diese Form des Weltbezugs der
Sprache ein Ende gefunden.’”® Die mit dem Terminus » Auschwitz« be-
zeugte Katastrophe verlangt mit bisher ungekannter Dringlichkeit eine
Neudefinition von Realitit abseits der Forderung nach juristisch aner-
kannter Beweisbarkeit:

Aber mit Auschwitz ist etwas Neues in der Geschichte passiert, das nur ein
Zeichen und keine Tatsache sein kann, namlich daf} die Tatsachen und Zeu-
genaussagen, die die Spur des Hier und des Jetzt trugen, die Dokumente, die
auf die Bedeutung(en) der Tatsachen schlielen lieSen, daf} die Namen und
letztendlich die Moglichkeit verschiedenartiger Sitze, deren Zusammen-
schluf} die Wirklichkeit ausmacht, daf das alles so weit wie moglich vernichtet
wurde.>"

Einerseits — in L'Enthousiasme — an Kants Theorie der Geschichtszei-
chen ankniipfend, greift Lyotard andererseits die Frage nach dem Stel-
lenwert des Individuellen, nach der Bedeutung des Exemplars im Kon-
text spekulativer Dialektik, die, sprachphilosophisch betrachtet, die
nach der Bedeutung des Namens ist, in direkter Bezugnahme auf Ador-
no auf.’® Wie Lyotard dabei feststellt, gebiete der Name » Auschwitz«
der Dialektik Einhalt.! Auschwitz konne nicht mehr als Name oder
Erinnerungsfigur im Sinne Hegels angesehen werden; in seiner Undar-
stellbarkeit sei » Auschwitz« vom Denken nicht mehr zu erfassen.’?
Mit Adorno denkt Lyotard Auschwitz als unauflosbares Moment, das
die dialektische Bewegung zur Unendlichkeit verdamme, indem es kein
Resultat, keine Synthese zulasse.

Auschwitz bedeute insofern ein Ende philosophischer Spekulation,
als es ein Ende moglicher Erfahrung beinhalte.’” Der Schliisselsatz
Adornos, an den Lyotards Reflexionen hier ankniipfen, ist der tiber die
neue Hoffnungslosigkeit, die mit dem Tod in Auschwitz verbunden sei:
dass seit Auschwitz Todesangst zu haben, Schlimmeres bedeute als
Angst vor dem Tod. Jacques Derrida hat darauf hingewiesen, dass durch
die Lektiire der »Meditationen iiber Metaphysik« Lyotards Konzept des
Widerstreits selbst in Frage gestellt werde. Schlimmer als der Tod sei,

318 Vgl. ebd., S. 90.

319 Lyotard, Der Widerstreit, S. 106.

320 Lyotard, Le différend, S 131: »Que veut dire un nom propre? Telle est la question
spéculative selon Adorno.«

21 Vgl ebd, S. 133.

2 Vgl. ebd, S. 135.

23 Vgl. ebd., S. 133£.
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erldutert er, dass auch die Erfahrung der Differenz unméglich geworden
sei.?* Mit der Problematik von Auschwitz verscharft sich fiir Lyotard
wie fiir Adorno die Bedrohung durch den Nihilismus.>>> Adornos nega-
tiv gewordene Dialektik interpretiert Lyotard als verzweifelte Rotation
des um die Moglichkeit eines positiven Resultats beraubten Denkens
um sich selbst.?”* Am Ende der Metaphysik stehe die Verzweiflung an-
gesichts des Scheiterns der Aufklirung.’”” Die notwendigerweise nega-
tiv gewordene Dialektik, Ende der idealistischen Philosophie, konne auf
kein kollektives Subjekt, kein Wir, mehr zuriickgreifen.’”® Angesichts
des Untergangs des einst unausloschlichen Individuellen, fiir das er
stand, und des Kollektivs, das an ihn glaubte, bleibe der Name nun leer:
mechanische oder elektronische Erinnerung von niemand, fiir niemand
zu nichts. Mit Auschwitz werde der Sieg des Nihilismus tiber den Idea-
lismus deutlich.

Teilte Lyotard in den 1970er Jahren lediglich zahlreiche Ausgangs-
punkte seiner kritischen Uberlegungen mit Adorno, von dessen Phi-
losophie der neuen Musik er sich explizit distanzierte, dndert er nun
deutlich seine Haltung. Adornos Ausfiihrungen in der Negativen Dia-
lektik folgend, wirft er die Frage nach Affirmation und Negation bei
Hegel erneut auf, wobei er im Unterschied zu seinen fritheren Texten,
in denen er sich mit Dialektik auseinandersetzt, wie etwa » Adorno come
diavolo«, nun Adornos Verstindnis von Affirmation und negativer Dia-
lektik iibernimmt: Sei Dialektik bei Hegel affirmativ, stelle negative
Dialektik deren notwendige Negation dar.’* Affirmativ sei traditionelle
Dialektik, weil sie die Oppositionen zur Einheit bringe. Solcher Verein-
heitlichung sei mit Negation zu begegnen. Diese Wende in der Haltung
zum Terminus Affirmation stellt den Beginn einer Entwicklung in Lyo-
tards Denken dar, das sich von nun an zunehmend dem #sthetischen
Denken Adornos annahern und dabei in neuer Weise der Kunst wid-
men wird, sieht er doch diese Form des Denkens als einzige Moglichkeit
an, dem Nihilismus Paroli zu bieten, wie auch Derrida unterstrichen

34 Vgl. Derrida, »Lyotard et >nous<, S. 192.

35 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 133 1.

2 Vgl. ebd, 5. 137.

%27 Ebd.: »On voulait le progrés de ’esprit, on a eu sa merde.«

2 Vgl. ebd, . 151.

39 Ebd., S. 135: »En faisant du nom » Auschwitz« un modele pour la dialectique négative
et en elle, Adorno suggere que, ce qui y rencontre sa fin, c’est seulement une dialectique
affirmative.«

180



Kunst und Politik nach »Auschwitz«

hat. Denn das einzige Kollektiv, das nichtsdestotrotz bleibe, sei das Wir,
das sich zwischen dem Schreibenden und dem Lesenden konstituiere.?®
Fiir Adorno und Lyotard stellt die Kunst die letzte mogliche Form des
Widerstandes gegen den Nihilismus dar, wodurch sie zum Angelpunkt
der Philosophie wird. War Lyotards Denken von Anfang an an der
Kunst orientiert, verstirkt sich diese Position in seinen spateren Schrif-
ten wohl nicht zufillig mit wachsender Nihe zu Adorno. Eine signifi-
kative Anderung besteht auch darin, dass die Hinwendung zur Kunst
nun deren ethische Dimension reflektiert, die sich im Gefiihl duflere.
Allerdings ist zu unterstreichen, dass Lyotards asthetisches Denken
»nach Auschwitz« keinen Bruch in seinem CEuvre darstellt, sondern
frithere Fragen weiterentwickelt. So zeige » Auschwitz« radikal die Kor-
rekturbediirftigkeit des Denkens, das Narration als Legitimierung miss-
brauche und daher nach wie vor dem Mythos verfallen sei. Was Adorno
in der Philosophie der neuen Musik latent mitdenkt, bringt Lyotard
nun explizit auf den Punkt: dass der Nationalsozialismus als Extremfall
falschen Rationalititsdenkens, falscher Emanzipation angesehen wer-
den konne:

Dies ist [in Wahrheit] kein Terror, sondern eine Mafinahme [der simplen Le-
benspolizei], ein politischer oder polizeilicher Darwinismus. Die [Verwechs-
lung] von Genealogie und Gutem wird durch den Mythos, durch die Erzih-
lung [récit] der nordischen Volker bereitgestellt. Unter diesem Namen und
kraft dieses Erzihlakts [narration] vergifst eine Entitdt ihre Kontingenz und
kann ihren Aberglauben bis zum Rausch ihrer Notwendigkeit und ihrer Tu-
gendhaftigkeit steigern. Die Rechtfertigung ist heteronom, die Vorschrift wird
einem »Volk« einbeschrieben, [unteilbar von auflen, wo] es nur Tote gibt.>!

Lyotards Analyse der mythischen Dimension der totalitiren Ideologie
zeigt sehr deutlich die Nihe seiner Kulturkritik zu Adornos Verstindnis
der Verkniipfung von Aufklirung und Mythos. Lyotard zufolge zeigt
der Nationalsozialismus auch insofern die Niederlage des abendldn-
dischen dialektischen Denkens auf, als auf schreckliche Weise deutlich
wurde, dass Dialektik den Mythos nicht widerlegen konne.?*2 Was sich
fiir den Geist aus seiner Niederlage folgern lasse, sei die Notwendigkeit
einer radikalen Korrektur des Denkens durch eine Hinwendung zum

3% Vgl. Derrida, »Lyotard et nous«, S. 192f.

31 Lyotard, Der Widerstreit, S. 178, Modifikation S. K.

32 Lyotard, Le différend, S. 157: »On n’ose pas penser le nazisme parce qu’il a été abattu
comme un chien enragé [...]. Il n’a pas été réfuté.«
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Gefiihl, das in der Qualitdt der Stille spiirbar werde.?®® Als Indikator
unldsbarer Widerstreite gebiete das Gefiihl, das angesichts des Grauens
bleibe und das Unsagbare respektiere, totalitirem Denken Einhalt.
Haufig wird Lyotard mit einer Abschaffung des Subjekts in Ver-
bindung gebracht. So hat beispielsweise Eva-Maria Sewing, eine der
ersten Autorinnen, die Adorno und Lyotard explizit einander gegen-
iibergestellt haben, von einer »diametral entgegengesetzten Position
des Subjekts bei Adorno und Lyotard« gesprochen.?® »Die Desanthro-
pozentrierung verlangt die radikale Auslgschung des Subjekts«, notier-
te etwa auch Manfred Frank kritisch Lyotards Konzept des Widerstreits
gegeniiber.’” Allerdings ist diese Auffassung nicht haltbar, sondern es
muss vielmehr von einem Versuch einer Neufassung des Subjektsver-
stindnisses in seinem Werk gesprochen werden. Monika Kilian betonte
in diesem Sinne, dass das Subjekt in Lyotards Sprachtheorie die Fahig-
keit habe, neue Diskurse zu initiieren.?*¢ Des Weiteren ist hervorzuhe-
ben, dass in Le différend die Subjekt-Thematik in Zusammenhang mit
der Problematik einer Moglichkeit von Gemeinschaft behandelt wird:
Die Frage nach dem Ich wird zu der nach dem Wir. Sie zu beantworten,
ist aus Lyotards Sicht fiir die Moglichkeit einer positiven Hinwendung
zur Philosophie unabdingbar. Da » Auschwitz« die in der Postmoderne
beobachtbare Problematik der Delegitimation der grolen Erzahlungen
radikal unterstreiche, indem die dieser Entwicklung inhirente ethische
Dimension deutlich werde, zeige sich, dass auch die Vorstellung eines
kollektiven Wir, auf dem die Idee der Humanitit beruhe, in zuvor un-
vorstellbarer Weise problematisch geworden sei. Auschwitz bedeute
letztlich die Ausléschung dessen, was Humanitit im Sinne einer kollek-
tiven gesellschaftlichen Zielsetzung einmal hitte bedeuten sollen.?”
Die Diskussion der Problematik des verlorenen Wir verbindet sich
in Le différend mit dem Versuch einer kritischen Neudefinition von
Humanitit auf der Grundlage einer veridnderten Sicht der Realitit. Da
die inhumane Wirklichkeit weder mit idealistischen Humanititskon-
zeptionen noch einem wissenschaftlich-positivistischen Wahrheits-
begriff fassbar sei,?®® verlange die umfassende Zerstorung, der Massen-

w

% Vgl. ebd., S. 154£.

334 Sewing, Grenzen und Maglichkeiten der Adornoschen Asthetik heute, S. 161.
% Frank, Die Grenzen der Verstindigung, S. 12.

36 Vgl. Kilian, Modern and Postmodern Strategies, S. 30.

%7 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 1501.

%8 Vgl. ebd., S. 36.

w

w
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mord, den »Auschwitz« bezeuge, eine Revision des Humanitits- wie
des Wahrheitsbegriffs. Sobald die grofse Erzihlung der Humanitt ihre
Giiltigkeit verloren habe, stelle sich die Frage eines kollektiven Ziels in
radikaler Weise neu. Es bleibe entweder die Melancholie tiber den Ver-
lust oder die Aufgabe, einen anderen Denkmodus zu finden, der auf
Trauerarbeit basiere, diese aber zugleich iiberschreite. Darin bestehe
die mit dem Erbe der Moderne verbundene Aufgabe, die, wie Lyotard
denkt, hierin Adorno dhnlich, mit Hilfe der Kunst zu bewiltigen sei. An
die sprachphilosophischen Uberlegungen in Le différend schlieen in
diesem Sinne seine Texte der 1980er Jahre an. Die entscheidende Frage,
auf die auch Malpas verwiesen hat, ob wir heute weiterhin die Vielzahl
der Ereignisse in Hinblick auf die Idee einer Universalgeschichte der
Menschheit verstehen konnen, ist fiir Lyotard in ihrem Kern deckungs-
gleich mit der nach der Méglichkeit von Gemeinschaft nach Auschwitz,
in der Humanitét und Freiheit gewahrt seien:

[...] das Wir, das die Frage: »Werden wir fortfahren, unter dem Deckmantel
der Idee einer Geschichte der Menschheit zu denken und zu handeln?« stellt,
gleichzeitig die Frage nach seiner eigenen Identitdt auf, so wie sie von der
Tradition der Moderne festgelegt worden ist. Und wenn man die Frage mit
nein beantworten muf [...], dann wird auch der Status des Wir, das die Frage
aufwirft, revidiert werden miissen. Das Wir scheint dazu verdammt zu
sein [...], eine Partikularitat zu bleiben, ihr und ich (vielleicht), viele Dritte
auflerhalb von sich zu lassen. Da es jedoch (noch) nicht vergessen hat, dafs
letztere potentielle und sogar versprochene erste Personen waren, wird es
um die Einmiitigkeit trauern und einen anderen Modus des Denkens und
Handelns finden oder aber sich der unheilbaren Melancholie iiber dieses ver-
lorene »Objekt« (oder dieses unmogliche Subjekt) — die freie Menschheit —
hingeben miissen.*

Die angesichts der Katastrophe, fiir die » Auschwitz« steht, aufbrechen-
de Problematik des Wir verbindet Lyotard mit der sprachphilosophi-
schen Problematik der Unmdglichkeit einer »gerechten« Verkettung
von Sitzen, aus der die Unmdoglichkeit von Zeugenschaft resultiert.>*
Einen Ausweg sieht er in der philosophischen Reflexion, womit er
Adornos Gedanken einer Nétigung zur Philosophie nahekommt. Die
einzige Moglichkeit, ein Wir zu konstituieren, sei, dessen Unméglich-

3% Lyotard, »Sendschreiben zu einer allgemeinen Geschichte, S. 41f.
30 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 152.
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keit festzustellen. Diese Rettung durch Reflexion konstituiere sich im
Zusammenspiel von schreibendem und lesendem Ich.3#!

Philosophie ist Lyotards Auffassung nach zur Zeugenschaft fiir die
Differenz aufgerufen,®? wodurch sie sich der Kunst annahert und von
Politik im traditionellen Sinne entfernt. Im Gegensatz dazu beurteilt er
den sich direkt politisch engagierenden Intellektuellen kritisch, da er
den Widerstreit zugunsten des Engagements fiir eine bestimmte Positi-
on vergessen mache.** Wie fiir Adorno besteht fiir Lyotard die einzig
mogliche Form von Widerstand in der Erneuerung eines von der Ge-
schichte als tiberholt erwiesenen Denkens, das im Kapitalismus in per-
vertierter Form seine praktische Weiterfiihrung erfahre. Fiir Lyotard
besteht dieser Widerstand im Zeugnis fiir die Differenz, fiir das Hete-
rogene.

Wenn auch nicht politisch im alltédglichen Sinn, ist dieser Wider-
stand dennoch nicht praxisfern. Denn er gehe mit einer verdnderten
Haltung einher, die sich im verdnderten Gebrauch der Sprache zeige.
Letztere miisse das Gefiihl, dass etwas Unausdriickbares zur Sprache
zu bringen sei, vermitteln. Diesem Zeugnis fiir das Unausdriickbare ist
neben der existentiellen auch eine ethische Dimension eingeschrieben.
»Thinking justice under an Idea of heterogeneity makes us more sus-
ceptible to wrongs suffered«, brachte Neal Curtis diesen Aspekt in Lyo-
tards Denken auf den Punkt.’** Kunst, von Lyotard bereits in Discours,
figure als Ort der Differenz verstanden, erhilt vor diesem Hintergrund
einen spezifisch ethischen Status, der mit einer kritischen Haltung zur
Zeit korrespondiert. Da die Fokussierung des Heterogenen, des einzel-
nen Ereignisses, die Entwicklung eines alternativen Zeitmodus impli-
ziere, stellen Lyotards Uberlegungen zur sprachlichen Struktur der
Kunst in Le différend bereits die Grundlage der spezifischen Stellung,
die der Musik in seiner Asthetik zukommen wird, dar.

Die ethische Verpflichtung gegeniiber dem Unaussprechlichen, die
im Widerstreit spiirbar werde, ist fiir Lyotard mit einem Skandal fiir das
Subjekt, mit seiner Affizierung verbunden. Diese Verpflichtung gegen-

31 Vgl. ebd., S. 153.

32 Ebd., S.206: »1l est en revanche de la responsabilité devant la pensée de détecter les
différends et de trouver I'idiome (impossible) pour les phraser. C’est ce que fait un phi-
losophe.«

3 Ebd.: »Un intellectuel aide a les faire oublier, en préconisant tel genre, quel qu'il soit
(y compris 'extase sacrificielle), pour I’hégémonie politique.«

34 Curtis, Against Autonomy, S. 14.
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iiber dem Anderen ist insofern undialektisch gedacht, als keines der
beiden Gegeniiber im Anderen aufgehoben werden kann: Die Begeg-
nung mit dem Anderen vollziehe sich in Form eines unerwarteten, un-
vorhersehbaren Ereignisses.> Der Skandal des Ethischen bestehe in
der momentanen Deplatzierung und Entmichtigung des Subjekts. Da-
her sei der ethische Diskurs mit dem des Wissens prinzipiell unverein-
bar; Konsens konne keine ethische Kategorie darstellen, weil der Dis-
kurs des Wissens, der ein selbstbestimmtes Subjekt voraussetze, diese
ethische Verpflichtung nicht erfassen kénne:

Der Ubergang vom ethischen Satz zum Satz des Wissens vollzieht sich nur
um den Preis des Vergessens des ersteren. In der Spannung, die der kognitive
Satz auf die Instanzen von Sender und Empfinger tibertrigt, ist das Du, an das
sich das Ich der [Behauptung] richtet, nur ein potentielles Ich. Es [setzt] die
Verkettung fort, indem es ich sagt, indem es beziiglich eines Referenten, eines
Es [il], das gemeinsam festzulegen ist, zustimmt oder widerspricht. Ich und du
arbeiten an der Ausbildung eines Konsensus.?*

Die fiir ihn unabdingbare Privalenz der Ethik ist es also,’* die die Po-
sition Lyotards zu der von Habermas in Opposition bringt. Allerdings
ist in diesem Zusammenhang auch festzuhalten, dass es Lyotard primar
darauf ankommt, diese Dimension vor dem Vergessen zu bewahren,
woraus nicht zwangslaufig folgt, dass er sich gegen Kommunikation
und Verstindigung per se wenden wiirde. Vielmehr geht es in seinen
Schriften darum, eine ethische Dimension hervorzuheben, die keinen
dquivalenten Dialog, keinen sprachlichen Austausch, keine Verhand-
lung zwischen Subjekt und Objekt zulésst.>*® In einer mit Adornos Vor-
stellung einer Passivitdt des Geistes, die zur Erkenntnis der Wahrheit
notwendig sei, vergleichbaren Weise modifiziert Lyotards Vorstellung
von Verpflichtung die emanzipatorische Auffassung von der Freiheit
des Ich, auf die die Aufkldrung abzielte. Kein Zustand von Freiheit, sei
die ethische Verpflichtung ein Zustand der Affizierung durch ein un-
fassbares Gegeniiber. Er gehe einer moglichen Selbstverpflichtung in
Freiheit voraus und sei mit einer zeitweiligen Schwichung des Subjekts
verbunden.** Der Verlust der vollstindig selbstbestimmten Freiheit des

3 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 163.

6 Lyotard, Der Widerstreit, S. 190, Modifikation S. K.

7 Siehe dazu auch Wendel, Jean-Francois Lyotard, Aisthetisches Ethos.
8 Vgl. Lyotard, Le différend, S. 165.

9 Vgl. ebd, S. 166.
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Ich sei Voraussetzung fiir die Wahrnehmung des Anderen, dem groflere
Autonomie zugestanden werde als in einer dialektischen Beziehung, in
der es nur ein Moment in der Selbstkonstitution des Subjets dar-
stelle.3

Lyotard sieht auch Schreiben als Verpflichtung an, was seine Auf-
fassung von Schrift nachhaltig prigt. Nicht Informationsvermittlung,
sondern Zeugnis fiir den Skandal der Begegnung mit dem Anderen, stel-
le sie eine Form von Erfahrung dar, die das Ich erschiittere. Diese Erfah-
rung stellt Lyotard als Horen vor.*5' Von normativer Moral unterscheide
sich die ethische Verpflichtung dadurch, dass sie prinzipiell sprachlich
nicht darstellbar sei, ohne dass ihr verpflichtender Charakter verloren
ginge.’ Denn das normative Genre ist Lyotards Auffassung nach auf
Totalitdt ausgerichtet, weil es alle Sitze einem Zweck unterwirft.?5

Welch tiefgreifende Wende die Uberlegungen zum Denken nach
Auschwitz fiir Lyotard darstellen, zeigt, dass seinen Ausfithrungen in
Le différend zufolge » Auschwitz« letztlich auch die Moglichkeit des
Widerstreits in Frage stelle.?* Dabei erhilt die Stille als einzig denkbare
Konsequenz der unméoglichen Konfrontation zwischen den Nazis und
ihren Opfern nochmals eine Bedeutungsvertiefung, insofern als sie nun
auf eine letzte, duflerste Deplatzierung des Subjekts hinweist: auf des-
sen Ausléschung im Diskurs. Anstatt eines Resultats einer dialekti-
schen Beziehung sei die Stille referenzloses Zeichen, das Satzverket-
tung, jegliche sprachliche Ankniipfung unmaéglich mache:

[Mehrfache Stille] statt eines »Resultats«. Diese Stille unterbricht die Kette,
die von ihnen, den Deportierten, ihnen, der SS, bis zu uns reicht, die wir [von
ihnen] sprechen. Es ist nicht [einsichtig, wie] diese Substanzen, die sie fiir
»uns« sind, »Subjekte« des Diskurses, der sich auf sie bezieht, »auch« (»eben-
so sehr« [1. O. dt.]) diese Subjekte [sind]. Diese [mehrfache] Stille signalisiert
[die Unterbrechung] des »Selbstc, seine Spaltung.?>

3%0 Ebd., S.167: »Le moi se constitue en se perdant et en se relevant de ses aliénations
dans le mouvement narcissique qui le pousse a étre pour soi. Mais l’autre qui ne serait pas
sans moi n’est pourtant pas mon autre, il n’est pas une aliénation momentanée de mon
odyssée, mais ce qui la détraque.«

31 Ebd., S. 168: Ecrire ne serait pas >délivrer un message«. Cela, c’est la présomption du
je. Il geint, il se sacrifie & 'ceuvre. Il se trompe. L'écriture n’est pas sacrificielle, mais
sainte. Elle est le témoin de la félure du je, de son aptitude a 1’écoute d’un appel.«

»2 Vgl. ebd., S. 172.

33 Vgl. ebd., S. 208.

3 Vgl. ebd, S. 155.

35 Lyotard, Der Widerstreit, S. 182, Modifikation S. K.
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An der duflersten Grenze moglichen Ausdrucks bezeuge die Stille die
Ausldschung des Subjekts. Dass das Selbst der Toten in der Sprache
nur mehr als unmégliche, leere Referenz enthalten sei, verweise auf
die Problematik des Diskurses, der es sich bewusst zu sein gelte. Das
Bewusstsein vom Widerstreit, als den Lyotard den Gegensatz zwischen
Titern und Opfern der nationalsozialistischen Verbrechen zu fassen
sucht, soll eine neue Qualitit der Verstindigung initiieren. An die jiidi-
sche Tradition ankniipfend, die, der narrativen entgegengesetzt, empha-
tisch auf das Horen des Anderen gerichtet ist, steht Lyotards Betonung
des Horens Adornos Gedanken des Wartens nahe. Beiden Haltungen ist
eine dem Augenblick verhaftete Zeitauffassung inhirent, die Lyotard in
Le différend mit der der Moderne gleichsetzt, in seinen Texten zur
Kunst in L'inhumain jedoch der kiinstlerischen Avantgarde zuordnet:

Mit der Vernichtung der Juden eliminiert der Nazismus ein Satz-Regelsys-
tem, in dem [die Betonung auf dem Empfinger liegt] (Hore, Israel) und die
Identifikation des Senders (der Herr) und die [des Sinns] (was Gott meint)
eine schindliche und gefihrliche Anmafiung darstellt. Die Diskursart namens
Kabbala (Uberlieferung) ist als Frage und Deutung der wilden Erzahltradition
diametral entgegengesetzt. Diese befindet sich unter dem Regelsystem des
Bereits-da, das jiidische Idiom unter dem des Geschieht es? Der Nazismus
ereifert sich gegen das Vorkommnis, das »Ereignis«. So kimpft er gegen die
Zeit der gesamten Moderne an.?%

Genau diese Qualitit des Gerichtet-Seins auf ein Anderes, die er auch in
Heidegger und »die Juden« (1988) behandelt, diese Haltung des Horens
ist fiir Lyotard ein Charakteristikum von Kunst im Allgemeinen: eine
ethische Dimension, die einen wichtigen Platz in seiner Asthetik ein-
nimmt. Die Haltung, die Lyotard letztlich vom Kiinstler und vom Rezi-
pienten fordert, verbindet seine Theorie des Ereignisses mit seinem
Konzept des Widerstreits, wie Malpas hervorhob: »What is required is
openness to what is surprising, and attentiveness to the possibility that
the event’s disruption of established genres might reveal.«**

Dass Lyotards Denken des Widerstreits im Zeichen von Auschwitz
zu seiner Selbstaufhebung tendiert,**® fithrt einmal mehr zur Kunst,
der eine ethische und metaphysische Dimension eingeschrieben wird,

3% Ebd., S. 181, Modifikation S. K.

357 Malpas, Jean-Frangois Lyotard, S. 106.

3% Auch Milner hat die Bedeutung von Auschwitz fiir Lyotards Denken beschrieben.
Vgl. Milner, »Jean-Frangois Lyotard, du diagnostic a l'interventiong, S. 272.
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allerdings unter neuen Vorzeichen: Jenseits jeglicher Sicherheiten sei es
im Gegensatz zum normativen wie zum spekulativen Diskurs Aufgabe
von Philosophie und Kunst, das eigene Ziel, die eigene Bestimmung
permanent in Frage zu stellen:

Wenn Cézanne seinen Pinsel ergreift, steht [das Thema] der Malerei in Frage,
wenn Schonberg sich ans Klavier setzt, [das Thema] der Musik, wenn Joyce
zur Feder greift, [das Thema] der Literatur. Es werden nicht nur neue »Ge-
winn«-Strategien ausprobiert, sondern [die Natur] des »Erfolgs« wird befragt.
Handelt es sich noch darum, mit dem Schonen »Lust« oder mit dem Erhabe-
nen »Lust/Unlust« zu erregen? Ist [das Thema] nicht eher analog zu dem, das
die philosophische »Diskursart« lenkt? Die Malerei wird gut sein (wird [ihr
Ziel] erreicht oder sich ihm angenihert haben), wenn sie den Empfinger sich
zu fragen zwingt, worin sie besteht.**

2.9 Vielfalt und Verséhnung

Die nachhaltige Wirkung der Kritik, die Habermas an Adornos Denken
iibte, besteht unter anderem auch darin, dass Adornos Konzeption von
Versohnung, die utopische Dimension seiner Philosophie, in Verruf ge-
raten ist, da in ihr, wie etwa Albrecht Wellmer ausfiihrte, aufgrund
ihres absoluten Anspruchs die »Notwendigkeit zur Verzweiflung schon
vorentschieden«®® sei. Zielt diese Kritik tendenziell auf eine »Entschla-
ckung« der Philosophie Adornos, um sie mit Habermas’ praxisorientier-
tem und auf sprachliche Verstindigung abzielendem Ansatz kompatibel
zu machen, wird durch den Vergleich mit Lyotard dagegen deutlich,
dass Adornos Vorstellung von Verséhnung einer Realitit verbunden
ist, die von Heterogenitit geprigt ist. Dass diese sich Adornos Uberzeu-
gung nach nicht auf Kommunikation reduzieren, eben nicht auf den
Begriff bringen lasst, relativiert auch den angeblich in seiner Vorstel-
lung von Versshnung enthaltenen Absolutheitsanspruch. Bezugspunk-
te und Parallelen zu Lyotard zeigen deutlich, dass Adorno keineswegs
fiir Identitdt und Einheit, wie sie in Form von Synthese im Idealismus
gedacht wird, eintritt, sondern vielmehr der Frage nachgeht, wie die
Philosophie der real prisenten, jedoch verbal uneinholbaren Vielfalt
Gerechtigkeit widerfahren lassen konne. Diese Frage prigt auch den

39 Lyotard, Der Widerstreit, S. 201, Modifikation S. K.
%0 Vgl. Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne.
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Terminus des Nichtidentischen. Die Betonung der Prisenz des Hetero-
genen in der Wirklichkeit veranlasst Adorno, die Idee des traditionell
mit dem Terminus Verséhnung Gemeinten nachhaltig zu modifizieren.
In letzter Konsequenz fiihrt dies an die Grenze von Dialektik, wie Ador-
no selbst unterstrich: Versshnung »gibe das Nichtidentische frei, ent-
ledigte es noch des vergeistigten Zwanges, eréffnete erst die Vielheit des
Verschiedenen, iiber die Dialektik keine Macht mehr hitte.«3¢! Pointiert
hat Alo Allkemper diese komplexe Versshnungskonzeption paraphra-
siert: » Versbhnung ist versohntes Unversohntes, ohne es zu identifizie-
ren.«*®? Verschnung, Ziel und Ende von Dialektik, sei Adorno zufolge
»das Eingedenken des nicht linger feindseligen Vielen, wie es subjekti-
ver Vernunft anathema ist«363.64

Damit richtet sich Adornos auf das Nichtidentische zielende Phi-
losophie wie Lyotards Denken der Differenz gegen die Unwahrheit
eines absolut gesetzten Dualismus, den er zugunsten der Erkenntnis
der Vielheit aufzulésen intendiert. Versshnung zielt dabei in erster Li-
nie auf ein neues Verhiltnis von Subjekt und Objekt.’$> Dieses bestehe

31 Adorno, Negative Dialektik, S. 18.

362 Allkemper, Rettung und Utopie, S. 113.

363 Adorno, Negative Dialektik, S. 18.

364 Frederic Jameson hat Adorno als Anwalt der Dialektik in doppelten Gegensatz zu
Habermas und den Poststrukturalisten gebracht. Im Gegensatz zu Lyotard betonte er
die Persistenz der Dialektik bei Adorno. Vgl. Jameson, Late Marxism. Letzteres ist jedoch
nur insoweit berechtigt, als man das anvisierte Ende der Dialektik, deren Offenheit hin
zu einer Versdhnung in Vielfalt, mitdenkt. Diesem Wandel der Versshnungsvorstellung
ist auch bei der Auseinandersetzung mit Adornos Musikkritik Rechnung zu tragen.
Hauke Brunkhorst hat in diesem Sinne auf Adornos Schubert-Interpretation verwiesen,
der zufolge dessen Musik gerade deshalb an der Schwelle zur Moderne stehe, weil sie das
klassische Verschnungsideal aufgebe und daher zum Ausdruck von Differenz und Viel-
falt werde: »Schubert’s music is so sorrowful because it does not find its way back to the
integral expression of musical complexity and loses itself in the freedom of the particular
and the detail [...].« Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 122 f. Diese Feststellung
relativiert auch ein Stiick weit die in der einschlidgigen Sekundarliteratur immer wieder
betonte Vorliebe Adornos fiir Beethoven, die nicht selten auch als Beweis fiir Adornos
konservativen Standpunkt und die Notwendigkeit von dessen Uberwindung angefiihrt
wird. Siehe dazu auch Klein, »Thesen zum Verhiltnis von Musik und Zeit«, S. 70.
Brunkhorst hat dagegen zu Recht darauf hingewiesen, dass Schubert im Vergleich zu
Beethoven von Adorno als moderner eingeschitzt werde: »Schubert is more sorrowful
than Beethoven to the degree that he is more modern. [...]. The loss of reconciliation is
inseparably bound to this emancipate on from the compulsion of totality.« Brunkhorst,
Adorno and Critical Theory, S. 1221.

365 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 177.
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nicht in Auflgsung der Zweiheit in Einheit,’¢ sondern in Befreiung des
Partikularen und signalisiere damit zugleich das Ende von einseitiger,
gewaltvoller Naturbeherrschung. Insofern als es das Identititsdenken
korrigiere und den Vorrang des Objekts respektiere,®” wohne Versoh-
nung kritischem Denken selbst inne. Die qualitative Verdnderung, die
Adorno mit dem Gedanken der »Priponderanz des Objekts« an-
strebt,®® ist konkret und obliegt der Verantwortung jedes Einzelnen.
Sie besteht primir in einer Hinwendung des denkenden Subjekts zu
den Objekten, die auch in Adornos Asthetik im Zentrum steht: »Be-
wusstlos gleichsam miisste Bewusstsein sich versenken in die Objekte,
zu denen es Stellung bezieht.«*® Ist der Vorrang begrifflichen Denkens
aufgegeben, verindert sich die Haltung des Subjekts, das gleichsam wie
bei Lyotard zu einem horenden wird: »EntidufSerte wirklich der Gedanke
sich an die Sache, gilte er dieser, nicht ihrer Kategorie, so beginne das
Objekt unter dem verweilenden Blick des Gedankens selber zu re-
den.«*° Die von Benjamins Vorstellung einer Sprache der Dinge inspi-
rierte Forderung nach der Konzentration des Denkens auf das Objekt
und dessen stumme »Sprache« beinhaltet eine Korrektur des Herr-
schaftsanspruchs des Subjekts und stellt damit den Kern der von Ador-
no intendierten Transformation des traditionellen Verstindnisses von
Aufklarung dar: »Sie ist Entmythologisierung nicht mehr nur als re-
ductio ad hominem, sondern auch umgekehrt als reductio hominis, als
Einsicht in den Trug des zum Absoluten sich stilisierenden Subjekts.«*”!
Diese Korrektur sei auch deshalb notwendig, weil das Subjekt »die spite
und dennoch der iltesten gleiche Gestalt des Mythos« darstelle. Die
intendierte Entmythologisierung des Subjekts entspricht der geforder-
ten Anderung der Verhaltensweise gegeniiber dem Objekt, das als vom
Subjekt Unabhingiges erkannt werden solle. Wird das Subjekt dabei
auch auf eine passive Position reduziert, wodurch sich in dhnlicher Wei-

%66 Ebd.: »An der Zweiheit von Subjekt und Objekt ist kritisch festzuhalten, wider den
Totalitdtsanspruch, der dem Gedanken inhériert.«

%7 Vgl. ebd., S. 184.

%68 Ebd.: »Objekt kann nur durch Subjekt gedacht werden, erhalt sich aber diesem gegen-
tiber immer als Anderes; Subjekt jedoch ist der eigenen Beschaffenheit nach vorweg auch
Objekt. Vom Subjekt ist Objekt nicht einmal als Idee wegzudenken; aber von Objekt
Subjekt.«

%9 Adorno, Negative Dialektik, S. 38.

370 Ebd.

1 Ebd., S. 187.
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se wie bei Lyotard auch bei Adorno eine Schwichung des Subjekts im
Vergleich zum Idealismus ergibt, besteht Adorno dennoch auf der Not-
wendigkeit von subjektiver Reflexion: »Die postulierte Passivitit des
Subjekts misst sich an der objektiven Bestimmtheit des Objekts. Aber
sie bedarf nachhaltigerer subjektiver Reflexion als die Identifikatio-
nen.«*? Erkennen des Objekts in seiner Unabhingigkeit von Subjekti-
vitdt verlange subjektive Reflexion, die durch das Identifikationsprinzip
hindurch zur Nichtidentitit vordringen solle, letztlich also paradoxer-
weise ein starkes Subjekt, das seinem eigenen Untergang ins Auge zu
blicken verméchte.?”

Versohnung denkt Adorno als eine praktische Haltung, die eine
Anniherung an das Andere in seiner Fremdheit ermégliche: »Der ver-
sohnte Zustand annektierte nicht mit philosophischem Imperialismus
das Fremde, sondern hitte sein Gliick daran, dass es in der gewihrten
Nihe das Ferne und Verschiedene bleibt«*”*. Die politische Fundierung
dieses Postulats zeigt sich in Verbindung mit der Dialektik der Aufkli-
rung, wo die Angst vor dem Fremden mehrfach als Grund fiir den Fa-
schismus erwihnt wird.”> Denken wie Kunst verwirklichen Adorno
zufolge ein Stiick weit Verschnung durch ihre modifizierte Haltung
zum Objekt. Darin liege ihr politischer Anspruch, der weniger als »Sub-
limierung des Politischen im Asthetischen« aufzufassen,”¢ sondern aus
der Uberzeugung heraus zu verstehen ist, dass die Kunst einen wesent-
lichen Teil des praktischen Lebenszusammenhangs ausmacht. Wie Rolf
Tiedemann betont hat, ist die utopische Dimension der Kunst immer
auch Sprachutopie, Versuch der Entwicklung einer Ausdrucksform, in
der Begriff und Sache sich gewaltlos vereinigen konnten. Wie fiir
Lyotard ist auch fiir Adorno in diesem Zusammenhang die Auseinan-
dersetzung mit der Zeit, dem Hier und Jetzt, zentral, wobei beide auf
Heidegger reagieren. Dem Gedanken eines » Vorrangs des Objekts« ent-
sprechend, wendet sich Adorno gegen eine auf allgemeine Aussagen
zielende Zeitreflexion, wie sie die Existenzphilosophie’” charakteri-

372 Ebd., S. 189.

7 Vgl. ebd., S. 1891.

7+ Ebd., S. 192.

375 Siehe dazu auch de Vries, Theologie im Pianissimo.

376 Beran, Early British Romanticism, the Frankfurt School, and French Post-Structura-
lism, S. 85

377 Zu Adorno und Heidegger siehe auch Mérchen, Macht und Herrschaft im Denken
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siert, sowie gegen zeitfernes Denken: »Philosophisches Denken hat we-
der Reste nach Abstrich von Raum und Zeit zum Gehalt, noch generelle
Befunde iiber Raumzeitliches. Es kristallisiert sich im Besonderen, in
Raum und Zeit Bestimmtem.«>7®

2.10 Schrift und Differenz

Wird Adorno vorrangig als Kunstphilosoph und weniger als politischer
Denker wahrgenommen,*” gilt Lyotard unbestritten primar als politi-
scher Philosoph. »Lyotard is primarily a political philosopher concerned
with the ways in which our lives are organised and controlled by the
societies we inhabit, and his analyses of art, literature and culture all
contribute to this understanding«, charakterisiert ihn etwa Simon Mal-
pas.’®® Diese Bewertung ist auch insofern von Interesse, als sie im Ver-
gleich neue Perspektiven auf Adornos isthetische Theorie erffnet. Wie
bei Adorno stellt auch bei Lyotard das Verbindungsglied zwischen Poli-
tik und Asthetik die Sprachphilosophie dar, hat doch seine Auffassung
von Sprache fiir seine Konzeption des Politischen grundlegende Bedeu-
tung. Politik ist fiir Lyotard jener Ort, an dem sich die unterschiedlichen
Diskursarten begegnen, also der Raum fiir unzdhlige Passagen.* Da-
riiber hinaus denkt er wie Adorno die material-basierte kiinstlerische
Sprache als Korrektiv der verbal-kommunikativen. Fiir Lyotard ist, wie
er in den in der ersten Hilfte der 1980er Jahre verfassten und 1986 in Le
postmoderne expliqué aux enfants publizierten Briefen erklirt, der Ge-
danke zentral, dass keine einheitliche Sprache existiert, sondern der po-
litische Raum aus heterogenen sprachlichen Auflerungen besteht.”
Eine Politik, wie er sie anstrebt, konne daher nur von einer revidierten
Sprachauffassung ausgehen, die nicht auf den Idealen der Einheit und
der Totalitét beruhe. Deshalb sei sie mit den gingigen Typen von Nar-
ration und Erzdhlung, die in der westlichen Kultur vorherrschen, un-

von Heidegger und Adorno, Iber, Das Andere der Vernunft als ihr Prinzip, und Dallmayr,
»The Politics of Nonidentity«.

78 Adorno, Negative Dialektik, S. 142.

379 Eine wichtige Ausnahme stellen die Arbeiten Hauke Brunkhorsts dar.

380 Malpas, Jean-Frangois Lyotard, S. 2.

31 Siehe dazu auch Lebre, Hegel a I'épreuve de la philosophie contemporaine: Deleuze,
Lyotard, Derrida.

382 Vgl. Lyotard, »Mémorandum sur la légitimitéc, S. 80f.
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vereinbar®® Der Gedanke, die Sprachauffassung zu korrigieren, um
eine neue Art von Politik zu erméglichen, die er beschlieflend (délibé-
ratif) nennt, fithrt Lyotard zur Kunst. Seine Vorstellung politischen
Widerstandes ist die eines kleinstmoglichen. Dieser manifestiere sich
zu einem groflen Teil im kiinstlerischen Gebrauch der Sprache. Seine
Form bezeichnet Lyotard als Mikrologie, womit er einerseits an die Er-
zahlformen Benjamins, andererseits aber auch direkt an Adornos Ter-
minologie der Negativen Dialektik ankniipft:

Als Einspruch wider diesen Mord des Augenblicks und der Singularitit moch-
te ich die kleinen Prosastiicke anfiihren, die Walter Benjamin in Einbahnstra-
fe und Berliner Kindheit versammelt hat. Theodor W. Adorno hitte sie »Mi-
krologien« genannt. Sie beschreiben [nicht] Ereignisse der Kindheit, sondern
[erfassen die Kindheit des Ereignisses, schreiben dessen Unfassbarkeit] ein.?**

Mit dieser Konzeption der Mikrologie, die er mit der Vorstellung einer
existentiellen Kindheit verbindet, entwickelt Lyotard die Idee der Para-
logie der Instructions paiennes weiter, mit deren Hilfe er fiir eine
Auflssung der groflen Erzihlung durch eine Fiille parallel gesetzter
»kleiner Erzihlungen«®® pladiert hatte. Er selbst betrachtete sie als we-
sentlich fiir Le différend.’® Setzte Lyotard dadurch, dass mit der Mi-
krologie narrative Monopole in der Sprachpraxis multiperspektivisch
aufgebrochen werden, zuerst der »einen Wahrheit« ein neues »Heiden-
tum« entgegen, vollzieht er in den 1980er Jahren im Zuge der Ausfor-
mung seines Differenzdenkens eine zunehmende Hinwendung zu
kiinstlerischen Formen des Widerstandes, wobei das Neuschreiben der
alten Geschichten, der Mérchen der Kindheit, einen wichtigen Teil sei-
ner geforderten Réécriture im Sinne einer kritischen Postmoderne dar-

3% Ebd., S.78: »Dans la narration traditionnelle [...] la combinaison des divers enjeux:
faire croire, faire savoir, convaincre, faire décider, etc., est cachée dans 'homogénéité du
déroulement de l'affaire. Le caractére organique, je dirais: totalisant, du récit ne favorise
pas l'analyse. Dans la politique délibérative, ’agencement des genres du discours et des
régimes de phrases se laisse décomposer.«

3%+ Lyotard, »Eine Widerstandslinie«, S. 116, Modifikation S. K.

3% Lyotard, Instructions paiennes, S. 17.

36 »This practice focuses on the individual >little narratives< and their differences from
each other, the fact that they are not all reducible to the criterion of efficiency«, unter-
strich Simon Malpas die gegen den Kapitalismus gerichtete kulturkritische Perspektive
Lyotards, auf der das Konzept der kleinen Erzahlungen beruht. Malpas, Jean-Francois
Lyotard, S. 30.
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stellt.’” In Lyotards Texten der 1990er Jahre wird der mikrologische
Ansatz das kulturkritisch-biographische Schreiben Lyotards pragen.3s

Die mikrologische Sprachpraxis denkt Lyotard als Schrift. Sie stelle
die einzige Moglichkeit einer addquaten Zeugenschaft fiir das Unaus-
sprechliche dar, womit er direkt an Adornos Auffassung von Kunst und
Politik ankniipft, indem er die politische Dimension an Adornos Den-
ken hervorhebt:

Adorno hat den Kummer, von dem ich spreche, besser verstanden als viele, die
ihm folgten. Er fiihrt ihn auf den Sturz der Metaphysik und ohne Zweifel auf
den Untergang einer Idee von Politik zuriick. Er [wendet] sich der Kunst zu,
nicht um diesen Kummer zu besinftigen — er ist [unausldschlich] -, sondern
um fiir ihn Zeugnis abzulegen und, méchte ich sagen, die Ehre zu retten.’®

Lyotard sieht Schrift als einzigen Ausweg aus der Wiederholung eines
»toten« Lebens an,*° wie es Plinio Walder Prado mit einer an Adornos
Motto zu den Minima moralia erinnernden Formulierung ausgedriickt
hat. Schrift definiert er als Sprachkritik, als kritische Arbeit an der Spra-
che, die auf neuen Ausdruck ziele.?! Diese Sprachkritik, die sich beim
Schreiben immer wieder vollziehe, stelle letztlich einen Kampf gegen
Totalitarismus in jeder seiner moglichen Formen dar, wie Lyotard an-
hand von Orwells Roman 1984 erldutert.> Wesentlich fiir die poli-
tische Wirksamkeit solch kiinstlerischer Sprachkritik sei die ethische
Dimension, die es gegeniiber der Vorherrschaft des Okonomischen zu

37 Pierre Billouet hat diese Tendenz in seiner der Entwicklung von Lyotards »heid-
nischer« Philosophie gewidmeten Studie auf den Punkt gebracht, indem er sich die poin-
tierte Frage stellt, ob der postmoderne Lyotard denn iiberhaupt noch heidnisch sei. Vgl.
Billouet, Paganisme et postmodernité, S. 148.

388 Wie Philippe Bonnefis hervorhob, denkt er Wahrheit dabei als zunehmende Entzau-
berung der Realitit, deren Fragilitit und Fiktionalitit ins Zentrum geriickt werden. Vgl.
Bonnefis, »Passages de la maya«, S. 47. Als Zustand des Affiziertseins widersetze sich die
Kindheit Lyotards Auffassung nach in ihrer Einzigartigkeit dem Totalitarismus, wie Pli-
nio Walder Prado erlduterte. Vgl. Walder Prado, »La dette daffect«, S. 63. Miguel Aben-
sour betont, dass Kindheit fiir Lyotard ein vorsprachlicher, nicht kommunizierbarer Zu-
stand sei, der in der Erfahrung der Liebe und der Kunst geteilt werden konne. Siehe dazu
auch Abensour, »De l'intraitable«, S. 257 f., sowie Lyotard, »Lectures d’enfance, S. 9.
39 Lyotard, »Eine Widerstandslinie«, S. 124, Modifikation S. K.

3% Vgl. Walder Prado, »La dette d’affect.

1 Lyotard, »Glose sur la résistance«, S. 140: »On écrit contre la langue, mais nécessai-
rement avec elle. Dire ce qu’elle sait déja dire, cela n’est pas écrire. On veut dire ce qu’elle
ne sait pas dire, mais qu’elle doit pouvoir dire, suppose-t-on.«

32 Vgl. ebd., S. 139.
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behaupten gelte. Die ethische Dimension der Sprache zu verwirklichen,
ihr Gerichtetsein auf das unausdriickbare Andere, sei nur in der Kunst
moglich. Dies kennzeichne die Literatur der Moderne seit Baudelaire
und Flaubert explizit:

Als Joyce den Ulysses schrieb, wuflten die Kiinstler und Schriftsteller, wenn
auch auf sehr verschiedene Weise, daf3 es beim Schreiben im weitesten Sinne —
wie zweifellos schon immer, nun aber explizit — darum geht, nicht etwas Sché-
nes zu machen, sondern die [Empfanglichkeit] fiir etwas zu bezeugen — diese
Stimme, die im Menschen iiber den Menschen, die Natur und ihre klassische
Ubereinstimmung hinausgeht. Die Asthetik eines Baudelaire oder Flaubert
[sind diesbeziiglich schon verbindlich].>*

Mit seinem Konzept von Schrift (Ecriture) setzt Lyotard seine Suche
nach einer Alternative zu einer als Theorie konzipierten Kritik fort,
wobei die programmatische »Schwiche« der Ecriture die autoritire Do-
minanz der Kritik ablosen solle, wie Miguel Abensour unterstrichen
hat. Da Sensibilitit und Erkenntnis einander nicht gleichzusetzen seien,
solle die Schrift die materielle Erfahrung des Anderen in die Abstrakt-
heit der Sprache hereinholen,*** um so die beiden Widerstandsorte Kor-
per und Kunst zu verbinden.’” Wie Lyotards Auffassung von Satz ist
auch sein Verstindnis von Schrift weit gefasst und schliefdt verschiede-
ne Kunstformen ein.’*

Wie Adorno wendet sich Lyotard gegen eine instrumentalisierte
Sprache, die ausschlieSlich der Informationsiibermittlung diene. Dass
sich in der kiinstlerischen Sprache dagegen ein Widerstand gegen tota-
litire gesellschaftliche Tendenzen vollziehe, schliefit Lyotard aus zwei
kritischen Beobachtungen hinsichtlich der Rezeption der Avantgarde
im 20. Jahrhundert: erstens aus der Verfolgung der Kiinstler durch die
totalitiren Regime, zweitens aus den Folgen der zunehmenden Ver-
marktung und Funktionalisierung von Kunst als Kommunikation, die
mit einem wachsenden Verlust ihres avantgardistischen Widerstands-
potentials einhergehe:

3% Lyotard, »Riickkehr: Joyce«, S. 26, Modifikation S. K.

3% Vgl. Lyotard, »Glose sur la résistance, S. 150.

Siehe dazu auch Abensour, »De l'intraitable«.

% Vgl. Lyotard, »Glose sur la résistance«, S.150: »Que l’écriture — ou 1»art< puisque
aussi bien [...] on peut écrire sur tous les supports (y compris électroniques) — soit une
ligne de résistance, on en a une quantité de signes négatifs.«
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Es geniigt, an das Los zu erinnern, das die politischen Totalitarismen den so-
genannten historischen » Avantgarden« bereitet haben. Oder in der vorgebli-
chen »Uberwindung« des Avantgardismus heute, die sich mit dem Vorwand
bewaffnet, die Kommunikation mit dem Publikum wiederherzustellen, die
Verachtung der Verantwortung zu beobachten, der die Avantgarden ein Jahr-
hundert lang nachzukommen suchten: [Widerstand zu leisten] und Zeugnis
abzulegen.>”

Auch Lyotard richtet sich vehement gegen jegliche Vermarktung von
Kunst sowie gegen Orientierung des Kiinstlerischen am Geschmack des
Publikums. Stehe Kommunikation im Vordergrund, werde seiner An-
sicht nach der Stellenwert der Kunst als Zeugnis gefdhrdet. Wie in tota-
litdren Regimes drohe das Ende der Kunst, das auch ein Ende moglichen
Widerstands bedeuten wiirde.?” In den kapitalistischen Staaten sei der
Gedanke eines Endes der Kunst, der bei Hegel noch lediglich eine Be-
deutungsverschiebung meinte, aufgrund der universellen Macht der
Medien zur realen Bedrohung geworden, wie auch der Niedergang der
Ideale der Moderne zeige. Aufgrund dieser Adornos Sicht nicht unihn-
lichen pessimistischen Diagnose wird Sprache als Schrift fiir Lyotard
immer mehr zum Riickzugsort des Widerstands.>*

Indem Lyotard die Schuldfrage wieder aufnimmt und radikalisiert,
transzendiert er schliefSlich die Grenzen der Sprachphilosophie, wie ein
in den 1990er Jahren publiziertes Interview deutlich macht.*® Die Pro-
blematik der radikalen Schuld, die er nun ins Zentrum seines Denkens
stellt, fithrt ihn zur Differenz zuriick, deren existentielle Dimension
nochmals unterstrichen wird. Die Differenz wird nun als der Ausgangs-
punkt gedacht, der allem Denken und Handeln vorausgehe, als die nicht
erreichbare und notwendigerweise verdringte Voraussetzung unseres
Daseins: die Materialitdt des Lebens, die in der Sprache als abwesende
zugleich unhintergehbar anwesend sei.*! Als radikalste Ausprigung

37 Lyotard, »Eine Widerstandslinie«, S. 125, Modifikation S. K.

3% Vgl. Lyotard, »Glose sur la résistance, S. 147f.

3% Gérald Sfez hat in diesem Zusammenhang von einer »zweiten Philosophie der Diffe-
renz gesprochen. Sfez, »Les écritures du différends, S. 21.

40 Lyotard, »Examen oral¢, S. 141: »[...] je pense qu’en effet, il faut radicaliser la chose,
qu’il faut reprendre le probléeme d’un tort qui serait un tort radical et non pas un tort fait
au genre de discours par la sélection de 'un d’eux dans un enchainement.«

401 Ebd.: »Et c’est évidemment avec cette question d'un tort radical que je reviens au
probleme, si vous voulez, de la loi, de la touche, de la Chose, et d’'une sorte de pré-
occupation, si 'on peut dire, de toute phrase par une phrase-affect dont 'origine est
nécessairement oubliée, et qui fait que toute phrase, méme argumentative, est une phrase
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der Differenz verweise das Unnahbare auf Stille und damit auf das En-
de, den Tod, das Nichts. In diesem Sinn hat Walder Prado vom »Horen
mit der Gurgel« gesprochen.? Die Kunst wird von Lyotard nun als
Kommentar zu dieser extremsten Form der Differenz gedacht, die er
auch als »Differenz selbst« bezeichnet:

In diesem Fall kann man sagen, dass man es mit der Differenz selbst zu tun
hat, wenn es wahr ist, dass diese Phrase, so weitreichend wie ein moglicher
Kommentar dazu — und Gott weif3, dass er es sein kann, sei es auf dem Gebiete
der Theorie oder in der Ordnung der Literatur oder der Kiinste, die nichts
anderes sind als, in gewisser Hinsicht, Kommentare zu dieser Sache, das ist
es, was ich mehr und mehr denke —, es bleibt lediglich diese Phrase, sie ist
Stille. Also dort, in der Tiefe, bewege ich mich auf das zu, was ich die Diffe-
renz selbst nenne. !

Die Uberzeugung, dass Philosophie wie Kunst Spracharbeit sei,*** bildet
den Ausgangspunkt fiir die Adornos Ansatz nahekommende »Metho-
de«, Werkkommentare zu verfassen. »Die Geste des Denkers begleitet
die des Malers, des Musikers, des Schriftstellers«, charakterisierte Gé-
rald Sfez treffend die Kunstphilosophie Lyotards,*® die auf die post-
modernen Ziige von Kunst und Philosophie gerichtet ist. Lyotard selbst
erliutert seine Methode, den Gestus eines kiinstlerischen Werkes in
Worte zu fassen, wie folgt: »Nicht in irgendwelche Worte, in die selt-
samen Worte, die die Philosophie findet, wenn sie ihr Vokabular der
Weisheit, des Wissens verdreht, um dem zu begegnen, was sie nicht
weifs, was sie genauso wenig weifS wie der Kiinstler und seine Kunst.
Das heifst, wenn die Philosophie sich entschlossen hat, beim Gestus aus
Farbe, Volumen, Klang, Linien ihre Schuld abzutragen, anstatt ihn
friedlich im Organismus eines Systems oder, schlimmer noch, einer

qui est habituée par quelque chose qu’elle ignore.« Gérald Sfez hat in Hinblick auf diese
Radikalisierung in der Auffassung der Differenz zwischen zwei Formen des Widerstreits
unterschieden: dem Heterogenen und dem Unnahbaren (I'intraitable), dem Anderen, das
zum Hoéren verpflichte, und dem absolut Anderen. Vgl. Sfez, »Les écritures du diffé-
rend«, S.30f. Abensour wies darauf hin, dass Lyotards Vorstellung des Unnahbaren
Adornos Konzept des Nichtidentischen nahekomme. Vgl. Abensour, »De l'intraitable,
S. 245.

42 Vgl. Walder Prado, »La dette d’affect«, S. 74f.

405 Lyotard, »Examen oralc, S. 141, Ubersetzung S. K.

44 Vgl. Lyotard, Discours, figure, S. 58.

405 Gérald Sfez, Les écritures du différend, S. 29.
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>Weltanschauung« zu verdauen.«*% Lyotards Kommentare setzen sich
von solchen im Sinne der romantischen Kritik ab. Dieser »loscht das
Werk in dessen unmittelbarer Spontaneitit aus, er reflektiert die im
Werk schlummernden Méglichkeiten seiner Vollendung und verwirk-
licht diese, indem er sie offen legt«. Im Gegensatz zu dieser »dialekti-
schen >Logik«« diirfe der Kommentar niemals den fiir die Kunst bestim-
menden Konflikt zwischen der Form und dem Begriff, dem Sichtbaren
und dem Unsichtbaren vergessen.*” Postmodern im Sinne Lyotards ist
in diesem Zusammenhang die Einsicht, die Kiinstler wie Gertrude
Stein, Marcel Duchamp, aber auch Sigmund Freud und Rabelais verbin-
det: dass unsere Sprache durch Inkommensurabilitit der verschiedenen
Ausdrucksweisen geprigt sei und das im Kapitalismus universell zur
Anwendung kommende Kriterium der Effizienz eine unzulingliche
Vereinfachung darstelle:

[Alle] Forschungen der wissenschaftlichen, literarischen und kiinstlerischen
Avantgarden [gehen] seit einem Jahrhundert in diese Richtung; es sind Ver-
suche, die Inkommensurabilitit zwischen Satzordnungen zu entdecken.

Das Kriterium der [Performanz] erscheint, aus dieser Perspektive ge-
sehen, als eine empfindliche Beschrinkung der Moglichkeiten der Sprache.
Freud, Duchamp, Bohr, Gertrude Stein, aber auch schon Rabelais und Sterne
sind postmodern, insofern sie die Paradoxien betonen, die stets die Inkom-
mensurabilitdt, von der ich spreche, bestitigen.*

Trotz der Distanz des Kommentars zur Kunst selbst nahert sich Lyo-
tards Sprache wie auch die Adornos der Kunst an. Der Kommentar des
Philosophen zielt darauf, das Ereignis nachvollziehbar zu machen, wie
es Christine Buci-Glucksmann formuliert hat.*® Allerdings ist die Per-
spektive im Vergleich zu Kritik im traditionellen Sinn insofern modifi-
ziert, als Lyotards kritisches Schreiben sich als eine Stimme unter vielen
verstanden wissen will.*1 In Lyotards Werk dufert sich diese Vielfalt
auch in einer Pluralisierung der Sprecherinstanzen, wie Buci-Glucks-

406 Lyotard, Karel Appel: Ein Farbgestus, S. 17 .

47 Ebd.,, S. 69.

408 Lyotard, »Rasche Bemerkung zur Frage der Postmoderne, S. 86, Modifikation S. K.
49 Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de l'art<, S. 163.

#10 5 The primary aim of Lyotard’s writing is [...] to allow different voices and new ways
of thinking, writing and acting in the world to emerge«, hielt Simon Malpas fest:
»Through testifying to the existence of differends the critic can open up new possibilities
for thought and action and allow thoses voices threatened with silence to be heard.«
Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 103 £.
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mann hervorhob.#"! Im Verein mit der Kunst versuche Philosophie, auf

diese Weise die Unzulinglichkeiten der Sprache sowie ihre heterogene
Natur deutlich zu machen.

41 Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de l'art«, S. 162.
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lll. Die Problematik des Erhabenen

Das dritte Kapitel ist Lyotards Auseinandersetzung mit der Kategorie
des Erhabenen gewidmet und vergleicht diese mit der Adornos. Der
bedeutende Stellenwert dieser Thematik im CEuvre der beiden Denker
hat zuerst den Blick auf ihre Nihe gelenkt.! Neben Marx und Hegel
stellt Kant eine der wichtigsten gemeinsamen Quellen dar, aus der sich
Parallelen in ihrer Asthetik erkliren lassen. Allerdings wurde trotz zu-
nehmenden Interesses an dieser Thematik? die kontinuierliche An-
niherung Lyotards an Adorno seit Beginn der 1980er Jahre bisher nicht
systematisch dargestellt. Unterschiedlich stellt sich auch die Rezep-
tionslage in der dem Gesamtwerk der beiden Autoren gewidmeten
Fachliteratur dar: Fand Adornos Umwertung der Kant’schen Kategorie
des Erhabenen vergleichsweise wenig Beachtung, lauft dagegen die
Richtungsidnderung, die Lyotard mit seiner Kantinterpretation zweifel-
los eingeschlagen hat, nicht selten Gefahr, iiberinterpretiert zu werden.
Ziel der folgenden Darstellung ist ein Zweifaches: Erstens ist die ver-
breitete Auffassung zu durchbrechen, Adorno halte am Subjekt fest,
wihrend Lyotard es verabschiede. Zweitens soll die tendenziell einseiti-
ge Fokussierung des Erhabenen korrigiert werden, indem auch die Be-
deutung der Kategorie des Schonen fiir eine Selbstreflexion des Sub-
jekts bei beiden Autoren dargestellt wird.

Lyotards Entwicklung hin zu Adorno zeigt sich in seiner Beschaf-
tigung mit Kant an drei Hauptpunkten: Erstens der Modifikation seines
Verstandnisses von Kritik. Wie seine Kant-Lektiire erkennen lisst, ver-
steht er Kritik nun in dhnlicher Weise wie Adorno als Selbstreflexion

! Vgl. Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, und Welsch, » Adornos
Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenen.

2 Im Besonderen hervorzuheben ist die Dissertation von Sabine Sanders, die die Asthetik
beider Autoren ausgehend vom Topos der Undarstellbarkeit vergleicht, wobei sie Lyo-
tards Nihe zu Heideggers Ereignisbegriff und Adornos Nahe zu Cassirers Symbolbegriff
herausarbeitet. Vgl. Sanders, Der Topos der Undarstellbarkeit.
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des Denkens. Diese Neudefinition bildet den Grundstein fiir die tragen-
de Bedeutung der Kunst in Lyotards Philosophie, die immer mehr an
Kontur gewinnt. Sie bildet die zweite wichtige Parallele zu Adorno.
Trotz der geldufigen Charakterisierung beider Autoren als »dsthetische
Denker« ist dieser Aspekt bisher ebenfalls wenig beachtet worden. Drit-
tens ergibt sich aus der Neufassung des Kritik-Begriffs eine spezifische
Konzeption des Verhiltnisses von Philosophie und Kunst bei Lyotard,
die ebenfalls seine Nahe zu Adorno deutlich macht. Vor dem Hinter-
grund seiner kulturkritischen Analyse der postmodernen Lebensbedin-
gungen betont Lyotard die Autonomie der dsthetischen Sphidre und de-
finiert die Funktion von Kunst als kritische: Sie wird insofern als
Korrektiv des Denkens gedacht, als es das Ziel kiinstlerischer Aktion ist,
die Differenz zu bezeugen. Damit fiihrt Lyotard seine Kulturkritik und
die in Le différend begonnene Sprachkritik nun definitiv in eine Asthe-
tik tiber. Diese fokussiert wie Adornos ésthetische Theorie sowohl das
Schone als auch das Erhabene, problematisiert die Passage von Asthetik
zu Ethik und entwickelt eine Subjektsvorstellung, die sich vom idealis-
tischen Einheitsideal verabschiedet und eine modifizierte Haltung der
Natur gegeniiber erkennen ldsst. Gerade dieser letzte Punkt, die Sub-
jektauffassung, ist fiir Debatten um Differenzen zwischen postmoder-
nem und modernem Denken entscheidend und bedarf daher einer de-
taillierten Erdrterung.

Hauptquellen fiir die Darstellung dieser Punkte sind neben der
1991 unter dem Titel Lecon sur I’Analytique du sublime publizierten
Kant-Vorlesung und L'Enthousiasme. La critique kantienne de I’histoi-
re, der bereits 1983 verfassten Auseinandersetzung mit Kants Ge-
schichtsverstindnis, Lyotards 1988 in L'inhumain erschienene Aufsit-
ze. Sie prizisieren seine Auffassung vom Erhabenen in der Kunst,
wobei er neben Kant auch auf Burke rekurriert. Zu seinem von Adorno
inspirierten Verstindnis von Kunst als Darstellung des Nichtdarstell-
baren, als absolute existentielle Differenz, das auf Uberlegungen in Le
différend aufbaut, finden sich wichtige Gedanken in der 1988 publizier-
ten zweiteiligen Studie Heidegger et « les juifs ».

Die fiir den Vergleich mit Lyotard relevanten Uberlegungen Ador-
nos zur Autonomie der Kunst und zum Erhabenen finden sich in seinen
beiden groflen Biichern der 1960er Jahre: primir in der Asthetischen
Theorie sowie in Kant und die Verbindung von Philosophie und Kunst
behandelnden Passagen der Negativen Dialektik. »Adorno’s late aes-
thetic theory emerges as the key site for working out the question of
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modernism and postmodernisme,’ hielt Max Pensky in der Einleitung
des von ihm herausgegebenen Sammelbandes zur Aktualitit Adornos
fest. Das Verhaltnis von Philosophie und Kunst, das Adorno anstrebt,
hatte er allerdings bereits in seiner Antrittsvorlesung dargelegt, in der
er sein philosophisches Programm skizzierte. Wichtige Gedanken zum
Verhiltnis von Geschichte und Natur finden sich ebenfalls in einem
programmatischen Text der Friihschriften.*

Im ersten Abschnitt wird darlegt, dass beide mit Kant Kritik als
Selbstreflexion des Denkens verstehen, wodurch das dsthetische Urteil
einen zentralen Stellenwert erhalt. Adorno schliefst Kunst und Philoso-
phie zu einer dsthetischen Theorie zusammen, um die Krise der seiner
Ansicht nach zu abstrakt gewordenen Philosophie zu iiberwinden. Fiir
Lyotard fungiert das Undarstellbare als Schnittstelle zwischen Philoso-
phie und Kunst. Zu betonen ist, dass beide dem Bereich des dsthetischen
Urteils und damit auch der Kunst politische Bedeutung zusprechen.
Adorno stellt aus gesellschaftskritischer Perspektive die Autonomie
der Kunst Kants Idee der subjektiven Freiheit gegeniiber. Fiir Lyotard
ermdglicht es die adsthetische Urteilskraft, Sitze ihren jeweils unter-
schiedlichen Geltungsbereichen zuzuordnen und diese damit zu legiti-
mieren. Im dsthetischen Urteil erfahre das Denken seine Grenzen.

Im zweiten, den Kategorien des Schonen und Erhabenen gewidme-
ten, Abschnitt wird an Adornos kritischer Modifikation von Kants Vor-
stellung der Beziehung des Menschen zur Natur erliutert, inwiefern
auch er eine Korrektur des idealistischen Subjektsbegriffs vornimmt.
In der einschligigen Literatur zu Moderne und Postmoderne wurde dies
bisher kaum beachtet. Adorno steht hiufig fiir das Festhalten am Sub-
jekt, Lyotard fiir dessen Aufgabe. So findet sich etwa bei Max Paddison
die Auffassung, dass Lyotards »kapitulierendes Subjekt« der zentralen
Bedeutung subjektiven Ausdrucks bei Adorno diametral entgegen-
gesetzt sei,’ und auch Larson Powell bringt, von Karl-Heinz Bohrer
ausgehend, Adornos dialektische Auffassung vom Erhabenen in Gegen-
satz zur »Liquidierung der Subjektivitit« im postmodernen Erhabenen,
wobei er explizit Lyotard als Referenz nennt und dessen Adorno-Lek-

3 Pensky (Hg.), The Actuality of Adorno, S. 16.

* Zur Bedeutung der Frithschriften Adornos siehe auch Sziborsky, »Dialektik aus dem
Geist der Musike.

5 Vgl. Paddison, »Die vermittelte Unmittelbarkeit der Musik: zum Vermittlungsbegriff
in der Adornoschen Musikisthetik«.
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tiire als Missdeutung darstellt.¢ Eva-Maria Sewing hat trotz der »Rela-
tivierung einer unangefochtenen Stellung« des Subjekts bei Adorno
von einer »diametral entgegengesetzten Position des Subjekts bei Ador-
no und bei Lyotard« gesprochen.” Hauke Brunkhorst ist einer der we-
nigen, der die Problematik einer differenzierten Betrachtung unterzo-
gen hat, indem er darauf hinwies, dass Adornos Subjektkritik weniger
radikal sei als die Lyotards.® Auch bei Marc Jimenez und Richard Klein
finden sich Hinweise auf »Grenzen des traditionellen Subjektverstind-
nisses« bei Adorno.’ Die Gegeniiberstellung ihrer Kant-Rezeption
macht die Komplexitit der Subjektauffassung beider Autoren deutlich.
Sie steht mit der gesellschaftskritischen Funktion, die beide der Kunst
beimessen, in enger Verbindung und muss vor dem Hintergrund ihrer
geschichtsphilosophischen Uberlegungen betrachtet werden. Lyotards
Subjektauffassung gewinnt im Kontext seiner Kritik an der Aufklarung
Kontur, wobei wie bei Adorno die Konzeption der Beziehung von
Mensch und Natur von zentraler Bedeutung ist. Deutlich wird aus sei-
nen Kant-Vorlesungen, dass auch er Subjektivitit nicht ganzlich auf-
gibt. Vielmehr fiihrt er aus, dass die dsthetische Erfahrung von Schon-
heit auf die Fragilitdt des Subjekts und dessen Endlichkeit verweise.
Diese deutliche Parallele zu Adorno setzt sich in den Passagen zum Er-
habenen fort. Diesem kommt Lyotard zufolge grofere gesellschaftspoli-
tische Bedeutung als dem Schonen zu, weil sich in ihm Widerstand des
Subjekts gegen Bedrohungen von auflen artikuliere. Auch Adorno hob
das Moment des Widerstands am Erhabenen hervor. Der Unterschied
zwischen beiden Autoren ist hier demnach weniger ein prinzipieller als
ein gradueller. Betont Adorno vor allem die Verganglichkeit, die es zu
reflektieren gelte, scheint Lyotard vorrangig an der Frage interessiert,
ob man nach wie vor an der Idee eines Fortschrittes festhalten konne.
Auch betont er die Grenze zwischen Ethik und Asthetik stiarker, selbst
wenn er wie Adorno Beriihrungspunkte zwischen beiden Dominen
hervorhebt.

Der dritte Abschnitt stellt schlie8lich dar, wie sich Adorno und
Lyotard anhand ihrer Uberlegungen zum Erhabenen jeweils mit aktu-
ellen Fragen der Kunst ihrer Zeit auseinandersetzen und diese zu gesell-

6 Powell, »Kritik des Technokratisch-Erhabenenc, S. 75.

7 Sewing, Grenzen und Moglichkeiten der Adornoschen Asthetik heute, S. 161.
8 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory.

° Vgl. Jimenez, Adorno et la modernité, und Klein, Solidaritit mit Metaphysik.

206



Kritik als dsthetische Selbstreflexion

schaftlichen Entwicklungen in Beziehung bringen. Der Vergleich ihrer
Uberlegungen zur Kunst der Moderne bzw. der Postmoderne legt dar,
inwiefern Lyotard mit Adorno grundlegende Fragen teilt und dessen
Position unter Erweiterung der Perspektive weiterentwickelt. Beson-
ders wird der Stellenwert, den auch er der Musik beimisst, deutlich
und damit die Bedeutung seiner Asthetik fiir die Musikwissenschaft.
Im Weiteren zeigt sich, in welch hohem Mafle auch Adorno von wir-
kungsisthetischen Uberlegungen ausgeht. Beide Autoren betrachten
Kunst angesichts zunehmenden Transzendenzverlusts und wachsender
Dominanz 6konomischen Denkens als gefihrdet. Die Avantgarde ist
ihrer Auffassung nach dazu aufgerufen, sich dieser Entwicklung zu wi-
dersetzen, indem sie die Zeitlichkeit und Materialitit der menschlichen
Existenz erfahrbar macht. Bei beiden Autoren lasst ihre Gegeniiberstel-
lung bisher wenig beachtete Positionen hervortreten: bei Adorno des-
sen Forderung, die traditionelle Sprachlichkeit der Musik zu iiberwin-
den, um der Sinnkrise der neuen Musik entgegenzuwirken; bei Lyotard
dessen Betonung der Negativitit, die im Erhabenen erfahrbar werde.

Kritik als dsthetische Selbstreflexion
3.1 Selbstreflexion und Krise in Kunst und Philosophie

Adornos Konzeption einer Selbstreflexion der Vernunft steht in engem
Zusammenhang mit einem anderen Leitgedanken: der Verbindung von
Kunst und Philosophie. Wie Hauke Brunkhorst erlduterte, ist diese
eines der zentralen Motive in Adornos dsthetischer Theorie,° das sich
bereits in seinen Friihschriften abzeichnet. Fiir einen Vergleich mit Lyo-
tard ist der 1931 verfasste Text zur Aktualitit der Philosophie auf-
schlussreich. Bereits der Anfang zeigt die Lyotard verwandte totalitits-
kritische Ausrichtung von Adornos Denken:"' Die wechselseitige
Bezogenheit von Philosophie und Kunst bildet eine grundlegende Pa-
rallele im Werk beider Autoren. Bei beiden ist sie mit einer Kritik der
philosophischen Tradition der Aufklirung verbunden, wobei Kants Ge-
danke einer Selbstreflexivitit des dsthetischen Urteils den Angelpunkt

10 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, und ders., Theodor W. Adorno.
1 Vgl. Adorno, »Die Aktualitit der Philosophie«, S. 325. Siehe dazu auch Geyer, Kriti-
sche Theorie.
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ihrer Uberlegungen zur aktuellen gesellschaftlichen und politischen Be-
deutung der Kunst bildet.??

Die Frage, wie Wirklichkeit zu denken wire, fithrt Adorno zur
Asthetik: Durch den Rekurs auf dsthetische Erfahrung solle es dem
Denken moglich werden, der Fiille des Wirklichen und der Partikulari-
tit des Einzelnen gerecht zu werden. Ahnlich wie Lyotard gerit er nicht
zuletzt aufgrund dieses auf Gerechtigkeit zielenden Ansatzes mit der
traditionellen Philosophie in Konflikt, wobei er insbesondere die Onto-
logie ins Visier nimmt, da sie seiner Auffassung nach die Frage nach
dem Sein und dem Sinn von Sein allgemein meint beantworten zu kon-
nen.”® Fiir Adorno resultiert daraus die Krise der Philosophie im
20. Jahrhundert, deren drohende »Liquidation« durch die Einzelwissen-
schaften.™ Auch Lyotard nimmt die Diagnose einer Krise zum Anlass,
um seine Auffassung von Postmoderne zu entwickeln. Fiir Adorno ist
die Reduktion des Denkens auf die einzelnen Wissenschaften deshalb
problematisch, weil diese zwei philosophische Grundprobleme nicht zu
behandeln vermogen: erstens, dass etwas gegeben sei, und zweitens das
Problem des fremden Bewusstseins, wie es sich bereits im Vorhanden-
sein der Sprache zeige, die der subjektiven Rede vorgingig sei.’> Zwei
Parallelen lassen sich hier zu Lyotard ziehen: Erstens wirft Adorno Fra-
gen auf, die auch Lyotard im Zuge seiner Uberlegungen zum Verhiltnis

2 »In fact, he argues, that only through recognising the centrality of the aesthetic can
enlightenment best realise its aims«, brachte Yvonne Sheratt diesen Grundgedanken
Adornos, die zentrale Rolle der Asthetik fiir die Aufklirung, auf den Punkt. Sheratt,
Adorno’s Positive Dialectics, S. 17.

3 Vgl. Adorno, »Die Aktualitit der Philosophie«, S. 325f.

4 Siehe dazu auch Pensky (Hg.), The actuality of Adorno, S. 2.

15 Adorno, »Die Aktualitit der Philosophie«, S.332f.: »Ich méchte lediglich an zwei
Probleme erinnern, die auf Grund jener Thesis sich nicht bewiltigen lielen: einmal das
Problem des Sinnes von >Gegebenheit« selber, der Fundamentalkategorie allen Empiris-
mus, bei der die Frage nach dem zugehérigen Subjekt je und je bestehen bleibt und nur
geschichtsphilosophisch sich beantworten lif8t: denn das Subjekt von Gegebenheit ist
kein geschichtslos identisches, transzendentales, sondern nimmt mit Geschichte wech-
selnde und geschichtlich einsichtige Gestalt an. Dies Problem ist im Rahmen des Empi-
riokritizismus, auch des modernsten, iiberhaupt nicht gestellt worden, sondern er hat an
dieser Stelle den Kantischen Ausgangspunkt naiv ilbernommen. Das andere Problem ist
ihm geldufig, aber nur willkiirlich und ohne alle Stringenz gelost worden: das des frem-
den Bewuftseins, des fremden Ich, das fiir den Empiriokritizismus allein durch Analogie
erschlossen, auf Grund eigener Erlebnisse nachtrdglich komponiert werden kann; wih-
rend doch die empiriokritizistische Methode bereits in der Sprache, iiber die sie verfiigt,
und im Postulat der Verifizierbarkeit notwendig fremdes Bewufitsein voraussetzt.«
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von Sprache und Welt behandelt. Zweitens korrespondiert sein Vor-
schlag einer radikalen Reform der Philosophie mit Konsequenzen, die
Lyotard aus Uberlegungen zum postmodernen Wissen zieht. Beide Au-
toren schliefen mit der Problematik der Selbstreflexion an ihre friihe
Auseinandersetzung mit der Phinomenologie an, die fiir sie primar eine
um die Methode der Erkenntnisgewinnung und den Wahrheitsbegriff
und daher fiir die Philosophie entscheidend ist. Um der drohenden Li-
quidation der Philosophie entgegenzutreten, grenzt Adorno sie zuerst
von der Wissenschaft ab. Der zentrale Unterschied liegt seiner Auffas-
sung nach darin, »daf8 die Einzelwissenschaft ihre Befunde, jedenfalls
ihre letzten und tiefsten Befunde als unaufléslich und in sich ruhend
hinnimmt, wihrend Philosophie den ersten Befund bereits, der ihr be-
gegnet, als Zeichen auffasst, das zu entritseln ihr obliegt.«'® Diese Ar-
gumentation zeigt nicht nur den entscheidenden Einfluss Walter Ben-
jamins auf den jungen Adorno, sondern stellt auch die Basis fiir die
tragende Funktion der Kunst in Adornos CEuvre dar: Mithilfe der me-
thodischen Verbindung von Philosophie und Kunst kann Adorno die
falsche Auffassung von der Abstraktheit und Allgemeinheit der Phi-
losophie korrigieren. Denn in der Kunst zeige sich die Welt als Ritsel
und erinnere damit an philosophische Fragen, die sonst vergessen wiir-
den.

Die Bedeutung der Annaherung der Philosophie an die Kunst zeigt
sich auch darin, dass sich die Begriffe, die Adorno bereits in diesem
frithen Text entwirft, in seiner Asthetischen Theorie wieder finden.
Teilweise bereits in Verbindung mit Musik entwickelt,’” werden sie in
Auseinandersetzung mit der Kunst, im Besonderen mit der konkreten
musikalischen Erfahrung, weiterentwickelt. Einer dieser zentralen Ter-
mini ist der des Ritsels. Kunst und Philosophie sollten derselben Me-
thode folgen, die Adorno mit dem Losen eines Ritsels vergleicht und,
an Benjamins Sprachtheorie und an Max Webers Wissenschaftstheorie
ankniipfend, mit der strukturrelevanten Vorstellung der Konstellation
verbindet:

Wie Ritsellosungen sich bilden, indem die singuliren und versprengten Ele-
mente der Frage so lange in verschiedene Anordnungen gebracht werden, bis
sie zur Figur zusammenschiefSen, aus der die Losung hervorspringt, wihrend
die Frage verschwindet —, so hat Philosophie ihre Elemente, die sie von den

16 Ebd., S. 334.
17 Siehe dazu Sziborsky, »Dialektik aus dem Geist der Musik.«
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Wissenschaften empfingt, so lange in wechselnde Konstellationen, oder, um
es mit einem minder astrologischen und wissenschaftlich aktuelleren Aus-
druck zu sagen: in wechselnde Versuchsanordnungen zu bringen, bis sie zur
Figur geraten, die als Antwort lesbar wird, wihrend zugleich die Frage ver-
schwindet.'®

Indem Philosophie in Zusammenarbeit mit den Wissenschaften kleins-
te, intentionslose Elemente des Wirklichen versammle, ohne diesen a
priori subjektiv gesetzten Sinn zuzusprechen, werde es moglich, ein
Bild zu entwerfen, das die grofien, unbeantwortbaren Fragen zum Ver-
schwinden bringe. Wichtig ist zu unterstreichen, dass Adorno diese
Methode, die ihm zufolge auch fiir die Kunst giiltig ist, zugleich als
mikrologisch und materialistisch konzipiert.” Zielt er damit auch da-
rauf ab, den »Namen« zu erreichen, wie Rolf Tiedemann betont hat,2
ist dennoch wichtig hervorzuheben, dass er sich deutlich von theologi-
schen und metaphysischen Positionen distanziert. Das Programm wer-
de dem materialistischen Verfahren umso gerechter, »je weiter es sich
von jeglichem »>Sinn« seiner Gegenstinde distanziert und je weniger es
sich selbst auf einen impliziten, etwa religiosen Sinn bezieht«?!.

Adorno zufolge miisse sich Philosophie in Hinblick auf ihre Aus-
wirkung auf die Praxis bewihren. Der Akt des Philosophierens ist als
Ritselspiel gedacht, dem insofern bereits verandernde Kraft innewohne,
als es abstraktes Denken abwehre: »In der Vernichtung der Frage be-
wihrt sich erst die Echtheit philosophischer Deutung und reines Den-
ken vermag sie von sich aus nicht zu vollziehen: darum zwingt sie die
Praxis herbei.«?2 Auch Hauke Brunkhorst hat die Praxisbezogenheit
von Horkheimers und Adornos Denken unterstrichen: »For Hork-
heimer and Adorno there is no meaning of life which could exist >along-
sidec or >beyond« the everyday praxis of life.«?

Mit Adornos praxisbezogener Auffassung von Materialismus kor-
respondiert die historische Dimension seines Denkens, die, wenn auch

18- Adorno, »Die Aktualitit der Philosophie, S. 335.

19 Ebd., S. 336: »Deutung des Intentionslosen durch Zusammenstellung der analytisch
isolierten Elemente und Erhellung des Wirklichen kraft solcher Deutung: das ist das
Programm jeder echten materialistischen Erkenntnis«.

2 Vgl. Tiedemann, »Concept, image, nom.

21 Adorno, »Die Aktualitit der Philosophies, S. 336.

2 Ebd., S. 338f.

2 Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 104.
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wahrgenommen, eher selten in diesem Kontext diskutiert wird.* Ador-
nos Auffassung nach sublimiert die Kunst die Wirklichkeit als Bild und
befreit sich dadurch zugleich von ihr.? Die Bilder seien insofern his-
torisch, als sie Sinn in der geschichtlichen Realitdt aufsuchen. Indem
philosophisches Denken an diese Bilder ankniipfe, werde »die Funktion,
die die herkommliche philosophische Frage von iibergeschichtlichen,
symbolisch bedeuteten Ideen erwartet, von innergeschichtlich konstitu-
ierten und unsymbolischen geleistet«?¢. Wichtig ist, dass es ihm, wenn
er die Bedeutung der historischen Dimension unterstreicht, wie Lyotard
nicht um Klassifizierung und Dokumentation im Sinne historischer
Forschung geht, sondern um kritische Reflexion, die eine spezifische
Wahrnehmungs- und Verhaltensqualitit einschlief3t.”

Reflektiert Adorno in den 1930er Jahren eine Krise der Philoso-
phie, konstatiert er in den 1950er Jahren auch eine Krise der Musik.
Wie er 1953 in »Philosophie und Musik« schreibt, drohe die Musik
von der kapitalistischen Marktwirtschaft absorbiert zu werden, was, un-
abhingig von den unterschiedlichen Sparten, ihr kritisches Wider-
standspotential zur Wirkungslosigkeit reduziere.® Musik wird von
Adorno als Medium der Freiheit verstanden, insofern als sie sich Nor-
mierungen widersetze. Diese Freiheit sieht er durch die unaufhaltsame
Integration der Musik in den genormten Kulturbetrieb gefdhrdet.?

% Eine Darstellung der Verbindung von materialistischen und historischen Elementen
bietet die Studie von Eugene Lunn, die auch Adornos Bezugnahme auf Walter Benjamins
Geschichtsverstindnis darlegt. Lunn, Marxism and Modernism. Auch Colin Hearfield
hat auf diesen wichtigen Aspekt verwiesen: »Without speculative philosophy art would
lose its critical intelligibility, and without art philosophy would lose the historical traces
of sensuous particularity, of mimetic expression through which speculative critique is
objectively mediated.« Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom, S. 170.

% Siehe dazu auch Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom.

2% Adorno, »Die Aktualitit der Philosophie«, S. 337.

27 Siehe dazu auch Miinz-Koenen, Konstruktion des Nirgendwo.

% Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musike, S. 150:
»Die groteske Unwahrheit und Unstimmigkeit, wie sie etwa der beflissenen Ergriffenheit
des Oratoriensingers im Frack, der beglaubigten Positivitit des Chorklanges anzuhéren
ist, beginnt bereits, dem Diister der Bésse, dem Sichverschwenden der Geigen, der ver-
schleierten Ferne des Horns in der grofSen Symphonik sich mitzuteilen, und nur Kom-
positionen, die an all dem teilzuhaben asketisch sich weigern, ist eine Frist der Bewih-
rung gelassen.«

9 Ebd.: »Musik, die doch nur anzuheben braucht, um sich selber als Ausnahme gegen-
iiber dem genormten Leben, als erhobenes Extrem zu bestimmen, tritt durch ihre stets
schon potentiell spiirbare, heute aber ganz vollzogene Integration in den durchschnitt-
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Eine Musik, die nicht normiert, also informell wire, ist das Ideal, das
seine dsthetische Theorie zu entwickeln bemiiht ist. Der Widerspruch,
der sich zwischen den Anforderungen einer Marktorientierung und der
Realisierung der essentiellen Aufgabe der Kunst ergibt, sei unschlicht-
bar.*

Die Gefihrdung der Existenz einer Musik, die sich keinen anderen
Normen als dem eigenen kiinstlerischen Anspruch unterwirft, spiegelt
sich Adornos Analyse zufolge auch in der Tendenz der neuen Musik
zum Verstummen, die er bereits bei Webern diagnostiziert.’! Die Krise
der Musik, die sich einerseits an der zunehmenden Integration der Wer-
ke in die kapitalistische Kulturindustrie abzeichne, andererseits die ra-
dikalen Werke an den Rand des Verstummens bringe, verfolgt Adorno
auch anhand der Entwicklung der neuen Musik. In dieser zeichne sich
in den 1950er Jahren ein drohender Sprachverlust ab. So hat Robert W.
Witkin die Machtlosigkeit der selbstreflexiven neuen Musik, die mit
ihrer Sprachlosigkeit korrespondiere, als einen der pessimistischen As-
pekte von Adornos Musikphilosophie angesehen.?? Richard Klein un-
terstrich zusammenfassend, dass »kritisches musikphilosophisches
Denken und authentisches Komponieren« fiir Adorno lediglich dann
Sinn machen konnten, »wenn das unwiderruflich Verlorene in einer
bestimmten Gestalt [...] bewahrt werden kann.«

Sind Kunst und Philosophie nun in einer dhnlich prekaren Lage, ist
Kritik laut Adorno fiir beide lebensnotwendig. In der Musik fasst Ador-
no Kritik als formale Kategorie; das kritische Moment werde an der
konkreten Formung der Werke fassbar.?* Zentral ist die Ablehnung to-
talitiren Systemdenkens. So sieht er in Schénberg nun nicht mehr vor-
rangig den Erfinder der Zwolftonmethode, als der er in der Philosophie
der neuen Musik im Vordergrund stand, vielleicht ohne dass die einzel-
nen Werke geniigend beriicksichtigt worden wiren, wie Adorno selbst-

lichen Alltag eines falschen Lebens in Gegensatz zu dem Anspruch, den ihr blofles Laut-
werden unabdingbar anmeldet.«

0 Vgl. ebd,, S. 151.

31 Ebd.: »Wenn die zeitgendssische Musik in einem ihrer bedeutendsten und daher iiber
den engsten Kreis hinaus so gut wie unbekannten Reprasentanten, Anton von Webern,
sich zu Augenblicken zusammenzieht und einem Zwang zum Verstummen gehorcht, der
grofier ist selbst als der beharrliche Formwille des Komponisten, dann reflektiert sich im
inneren Gefiige der Musik ihr Verhiltnis zu den Bedingungen ihrer Existenz.«

% Vgl. Witkin, Adorno on Music, S. 179.

% Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 204.

3 Vgl. Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhltnis von Philosophie und Musike, S. 176.
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kritisch anmerkt. Vielmehr spricht er ihm die Fahigkeit zur Selbstrefle-
xion zu, die sich darin zeige, wie er im Laufe seines kiinstlerischen Le-
bens das Material in unterschiedlicher Weise geformt habe.?® Dadurch
gelang es Schonberg in seinen Werken, die »Verfassung der Realitit«
kritisch zu beleuchten, wie Adorno exemplarisch an Schénbergs op. 46,
A Survivor from Warsaw, darlegte, wo er das Unmogliche, »dem ge-
genwirtigen Grauen in seiner duflersten Gestalt, der Ermordung der
Juden, in Kunst standzuhalten«, méglich gemacht habe.** Was sich laut
Adorno am Komponieren im Laufe der 1950er Jahre immer deutlicher
zeige, sei die Problematik der Stichhaltigkeit selbstgesetzter Regeln:
dass ihre Zwanghaftigkeit letztlich mit ihrer Zufilligkeit zusammen-
falle.’” An Dallapiccola kritisiert er beispielsweise die willkiirliche Un-
terwerfung des musikalischen Ereignisses unter mathematische Struk-
turen. Seiner Auffassung nach korrespondiere das kompositorische
Problem mit einem aktuellen philosophischen: wie Zusammenhang
aus Freiheit geschaffen werden konne. Weder den Konservativen noch
der Avantgarde sei es gelungen, dieses Problem zu lsen.?® Die Avant-
garde habe Freiheit statt Ordnung zu erproben. Dieses Ziel schwebte

% Ebd., S. 175: »Wer, von der freien Atonalitit herkommend, vor bald dreiflig Jahren an
Schénbergs erste Zwolftonwerke geriet, wird, neben der Bewunderung fiirs Ingenidse,
auch an den Eindruck jenes wahnhaft Apokryphen sich erinnern, der mit allem Syste-
matischen so tief verwandt ist. Spéter hat man diesen Aspekt vergessen, und Schonbergs
gesamtes CEuvre wihrend der zweiten Hilfte seines Komponierens konnte leicht genug
einmal sich als die Anstrengung enthiillen, des apokryphen Elementes durch musika-
lische Selbstbesinnung doch noch Herr zu werden.«

3% Ebd., S. 165f.: »Soll Musik ihrer drohenden Nichtigkeit entgehen, eben dem Verlust
der raison d’étre, von dem ich sprach, so kann sie darauf nur hoffen, wenn sie das voll-
bringt, was Schénberg im >Uberlebenden von Warschau« vollbrachte: wenn sie der voll-
kommenen Negativitit, dem Aufersten sich stellt, an dem die gesamte Verfassung der
Realitit offenbar wird.«

% Ebd., S. 175f.: »Je grofSer die Unbekiimmertheit solcher Versuche, umso nachdriick-
licher tritt das Zuféllige ihres Grundes, das Apokryphe an der selbstgesetzten Regel her-
vor. Meist handelt es sich darum, daf$ zwar die Reihentechnik von Schénberg iibernom-
men wird, nicht aber die unendlich reiche, komplexe und artikulierte Struktur des
Komponierens, deren Realisierung einzig das Maf3 der Reihentechnik abgibt.«

3% Ebd.: »Oft, etwa in dem in Frankfurt uraufgefithrten Operneinakter eines so fraglosen
Talentes wie Luigi Dallapiccola, erinnert die Zwolftontechnik an das, was man in der
Mathematik Uberbestimmung nennt. Musikalische Ereignisse von drastischer Einfach-
heit, deren Zusammenhang durch traditionelle Mittel garantiert ist und die des Zwolf-
tonverfahrens gar nicht bediirften, werden zusitzlich und gleichsam von auf8en her dem
Reihenprinzip unterworfen.«
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Adorno auch beim Entwurf der musique informelle vor, mit dem er an
die freie Atonalitdt ankniipft. Anne Boissiére hat dargelegt, dass Ador-
no der Avantgarde vor allem den Verzicht auf subjektive Durcharbei-
tung des Materials vorwarf zugunsten einer scheinhaften Objektivitit:
dass keine subjektive Selbstreflexion der Vernunft mehr stattfinde und
stattdessen die Methode zum Fetisch werde.?® Wie er selbst betonte, ist
Adorno mit diesem Gedanken an die Grenzen des eigenen Verstind-
nisses der Musik seiner Zeit gestoflen. Hat er auch nur Ansitze zu einer
Theorie der musique informelle hinterlassen, kann sein Konzept jedoch
mit Lyotards Gedanken zum Verhaltnis von Gesetz und Ereignis in Ver-
bindung gebracht und produktiv weitergedacht werden. Auch fiir Lyo-
tard steht die Kunst der Avantgarde im Mittelpunkt seiner philosophi-
schen Suche nach Gerechtigkeit.

3.2 Das Undarstellbare in Philosophie, Politik und Kunst

Ist auch Lyotards Kant-Rezeption auf dem Gebiete der Asthetik weithin
bekannt, fand bisher kaum Beachtung, dass ihn die Beschiftigung mit
Kant zuerst zur Geschichtsphilosophie und dann erst zur Asthetik fiihr-
te, dass also seine Interpretation der Analyse des Erhabenen in §23-29
der Kritik der Urteilskraft auf der Auseinandersetzung mit Kant in
L'Enthousiasme 1983 basiert.* Fiir einen Vergleich mit Adorno ist es
allerdings unabdingbar, diese beiden Pole der Kant-Rezeption zusam-
menzufiihren, da sonst die politische und historische Dimension von
Lyotards Kunstphilosophie unterbelichtet bliebe.*! Pierre Billouet hat
in seiner Studie zu Lyotards »Heidentum« dessen Kant-Rezeption einer

¥ Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne, S. 169.

% Alberto Gualandi, der auch auf einige Parallelen zu Adorno hinwies, widmete ein
Kapitel seiner ausgezeichneten Monographie zu Lyotard Enthusiasmus und Melancho-
lie, wobei er das Erhabene in Politik und Asthetik nacheinander darstellte, jedoch ohne
die politische Dimension der Kunst zu thematisieren. Vgl. Gualandi, Lyotard. Auch Wal-
ter Reese-Schifer geht in seiner Einfithrung zu Lyotard auf den Zusammenhang von
Asthetik und Politik nicht ein. Vgl. Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung.

# Den Zusammenhang von Kunst und Politik bei Lyotard stellt Bill Readings ins Zen-
trum seiner Einfithrung in Lyotards Denken. Vgl. Readings, Introducing Lyotard. Sabine
Sanders wies in ihrer Studie zur Undarstellbarkeit auf die vergleichbare Funktion der
Kunst bei beiden Autoren hin. Allerdings bleibt deren Geschichtsauffassung weitgehend
ausgeklammert. Vgl. Sanders, Der Topos der Undarstellbarkeit.
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strengen Kritik unterzogen; sie sei von Ungenauigkeiten und Missver-
stindnissen bestimmt und die Argumentation entbehre der Logik.*
Mag diese Kritik im Detail mitunter auch berechtigt sein, ist dennoch
zu betonen, dass es Lyotard weniger um eine authentische Kant-Inter-
pretation zu tun war, als um die Weiterentwicklung seines eigenen Den-
kens. Sein zentrales Problem war, wie politische Ideen formuliert wer-
den konnen. Lyotards Auseinandersetzung mit Kant vollzieht sich im
Zuge seiner Suche nach Gerechtigkeit und folgt der Intention, einen
Weg fiir eine gangbare Politik in einer von Pluralismus geprigten Welt
zu entwerfen. »Pluralitdt und Kritik hingen eng zusammen. Das Er-
habene ist auch von daher ein zutiefst kritisches Gefiihl«, formulierte
Christine Pries pointiert diesen wichtigen Aspekt.* Unterschiedliche
Losungsansitze fithren Lyotard letztlich zur Asthetik, wobei die von
Kant reflektierten Kategorien der regulativen Idee, des Geschichtszei-
chens, des Gefiihls und des Nichtdarstellbaren zentrale Ankniipfungs-
punkte darstellen.

Hiufig mit der Richtungsianderung seines Denkens in Verbindung
gebracht und auch kritisch beurteilt,* kann Lyotards Beschiftigung mit
Kant jedoch auch als Beleg fiir die Kontinuitit seines Denkens interpre-
tiert werden. Denn die fiir seine Kunstphilosophie unabdingbare politi-
sche Bedeutung, die er der Asthetik beimisst, ist darin begriindet, dass
er politischem und kiinstlerischem Denken eine analoge Stellung zur
Realitit zuspricht. Beide Bereiche stellen Nichtreales ins Zentrum und
ziehen ein subjektives Gefiihl als Basis der Reflexion heran, wie Lyotard
bereits in L'Enthousiasme ausfiihrt:

Die Bedeutung der Philosophie des Schénen und Erhabenen im ersten Teil der
dritten Kritik liegt gleichzeitig in der Derealisierung des Gegenstandes dsthe-
tischer Gefiihle und im Nichtvorhandensein eines ésthetischen Erkenntnis-
vermogens im eigentlichen Sinne. Genauso verhilt es sich, vielleicht auf noch
radikalere Weise, mit dem historisch-politischen Gegenstand, der als solcher

# Vgl. Billouet, Paganisme et postmodernité, S. 146.

# Pries, »Einleitungc, S. 25.

# Vgl. u.a. Billouet, Paganisme et postmodernité, S. 5; Stuart Sim sah in Lyotards Hin-
wendung zu Kant eine regressive Wende: »Lyotard’s rapprochement with Kant in >Just
Gaming« and >The Differend, which [...] looks suspiciously like a regressive move in the
sense of a return to a pre-Marxist and pre-Hegelian (and therefore non-grand narrative)
dialectic: a case of going back to an altogether safe area of debate.« Vgl. Sim, Beyond
Aesthetics, S. 141.
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nicht wirklich ist, und mit einem politischen Erkenntnisvermogen, das inexis-
tent bleiben mufs.*

Diese Verbindung von Asthetik und Politik ldsst verstindlich werden,
inwiefern das reflexive Urteil Modell fiir die postmoderne Philosophie
werden kann.* Der Praxisanspruch, der fiir Lyotard mit Philosophie
verbunden ist, griindet somit paradoxerweise wesentlich darin, dass sie
in der Lage sei, das Nichtdarstellbare einzubeziehen.*

Die Problematik der Darstellung des Nichtdarstellbaren markiert
somit die zentrale Schnittstelle zwischen politischer Philosophie und
Asthetik, Politik und Kunst. Fiir das Verstindnis von Lyotards Kunst-
theorie ist sie dariiber hinaus von nicht zu unterschitzender Bedeutung,
weil an ihr Grenz- und Entwicklungslinien deutlich werden: Einerseits
verdeutlichen die Verinderungen in der Interpretation des Nichtdar-
stellbaren, die in den verschiedenen Kontexten, in denen der Terminus
bei Lyotard auftaucht, festzustellen sind, dessen zunehmende Konver-
genz mit der Kategorie der Differenz. Andererseits markiert die Be-
tonung des Nichtdarstellbaren einen entscheidenden Unterschied zwi-
schen Lyotards Denken und der Philosophie des frithen Wittgenstein,
insofern als Lyotard rein positivistischen Ansétzen von Anfang an klar
widerspricht. Lyotards Auffassung zufolge, die hier einer grundlegen-
den Uberzeugung Adornos nahekommt, schreiben sich die »Gegenstin-
de« von Philosophie und Politik im Gegensatz zu Phinomenologie und
Empirismus in eine rationalititskritische Traditionslinie ein, die auf
Kant zuriickgeht. Das ermoglicht Reflexion, wo diese von einem rein
empirischen Standpunkt aus unmoglich wire: im Bereich von Ge-
schichtsphilosophie und Metaphysik.

Sowohl Adorno als auch Lyotard verstehen unter Kritik zuerst
Gesellschafts- und Kulturkritik, erst in zweiter Linie Kunstkritik. Frei-
heit und Autonomie sind Ziele, die beide fiir die Menschen als erstre-
benswert erachten. Kritisches Bewusstsein und Sensibilitét fiir das He-

# Lyotard, Der Enthusiasmus, S. 45.

% Vgl. Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 110: »The task of thinking is reflectively to
respond to things that happen in order to attempt to discover new rules and modes of
acting in the present. This emphasis on reflective judgement brings Lyotard’s account of
the practice of philosophy particularly close to his analysis of the role of the postmodern
work of art or literature, which >is not in principle governed by pre-established rules and
cannot be judged according to determinant judgement, by the application of given cate-
gories to this text or worke.«

¥ Vgl. Lyotard, LEnthousiasme, S. 151.
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terogene fungieren ihrer Ansicht nach als Voraussetzungen dafiir. Folg-
lich nehmen beide im Sinne Walter Benjamins von systematisch auf-
gebauten Theorien Abstand und bekdmpfen jegliche Form totalitiren
Denkens. Ist Adornos Geschichtsauffassung in ihrer Beziehung zur As-
thetik hdufig kommentiert und von der nachfolgenden Generation der
Frankfurter Schule auch kritisiert worden, hiufig mit der Auffassung,
Adornos zentrale Gedanken seien aus dem einschlidgigen Kontext he-
rauszulosen,*® wolle man sie fiir heute fruchtbar machen, beschrinken
sich einschlagige Erorterungen zu Lyotards Geschichtsbild zumeist auf
seine provokanten Uberlegungen zur Kunstgeschichte* oder auf die
Feststellung, dass sein Denken im Wesentlichen ahistorisch sei. Dass
man auf den ersten Blick dazu geneigt sein mag, in Lyotard im Ver-
gleich zu Adorno einen ahistorischen Denker zu sehen, ist sicherlich
auch auf seine eigenen Attacken gegen historische Betrachtungsweisen
zuriickzufiihren. So schrieb er beispielsweise in »Musique, mutique«,
Kunst sei historisch unklassifizierbar, da sie nur eine Geste in Raum,
Zeit und Materie sei.®® Allerdings relativiert sich diese Sicht, bezieht
man das Geschichtsbild ein, das Lyotard indirekt anhand seiner Kant-
Lektiire dargelegt hat. Diese theoretische Untermauerung, Ausarbei-
tung und Weiterfiihrung seines urspriinglich marxistisch inspirierten
gesellschaftskritischen Denkens, bildet zugleich das Fundament seiner
Asthetik. Der direkte Einfluss Adornos zeigt sich in der Ankniipfung an
dessen Kategorie des Modells aus der Negativen Dialektik.>!

Mit Kant verortet Lyotard das Undarstellbare zuerst in der ge-
schichtlichen Realitit. Als Indiz seiner Prasenz fungiert das Ereignis,
eine zentrale Kategorie Lyotards, die er bereits in L'Enthousiasme be-
schreibt und auf die er auch in Le différend zu sprechen kommt.”> In

4 Diese Sichtweise vertreten im Besonderen Habermas, Biirger und Wellmer. Siehe da-
zu u.a. auch Sewing, Grenzen und Moglichkeiten der Adornoschen Asthetik heute,
S.1f.

# Siehe dazu u.a. Déotte, »Une esthétique du disparaitre«.

% Vgl. Lyotard, »Musique, mutique, S. 185. Sich auf diese Stelle beziehend konstatierte
Christine Buci-Glucksmann, dass fiir Lyotard Kunst im Unterschied zu jeglichem His-
torismus, etwa dem Adornos oder auch Lyotards eigenen historischen Analysen der
Postmodernitit, irreduzibel und transzendent sei und sich jeglicher Geschichtlichkeit
entziehe. Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de l'art«, S. 161f.

51 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 68.

52 Ales Erjavec wies auf die Bedeutung der Kant-Rezeption fiir Lyotards Begriff des
Ereignisses hin. Erjavec, »Art: The Event«. Geoffrey Bennington hat bereits Ende der
1980er Jahre darauf verwiesen, dass fiir den »fundamental politischen Denker« Lyotard
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Kants Terminologie ist das Ereignis, die undarstellbare Begebenheit, auf
die es Lyotard ankommt, ein »Geschichtszeichen« und ersetzt ein an-
schaubares Objekt im Sinne des Empirismus.> Anhand der Kategorie
des Ereignisses untersucht Lyotard, wie eine positive Geschichtsphi-
losophie, getragen vom Gedanken eines Fortschritts zu grofierer Huma-
nitat, denkbar wire.** Wie die Verbindung zu Kant zeigt, fungiert das
Ereignis als Schnittstelle zwischen Politik und Kunst. Letzterer schreibt
Lyotard die Aufgabe zu, das Ereignis zu bezeugen. Mehrere bereits von
Kant genannte Charakteristika begiinstigen die Moglichkeit dieser
Zuschreibung: Erstens sei das Ereignis bei Kant einem spezifischen
Zeitmodus unterworfen, der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
verbinde.” Zweitens charakterisiere Kant es auf den ersten Blick als
unbedeutend. Was zihle, sei das Denken der Beobachter.® Dafiir, dass
eine Begebenheit zum Geschichtszeichen werden konne, sei drittens die
Distanz der Beobachter entscheidend, also eine dsthetische Haltung, die
interesselos, aber nicht gleichgiiltig sei.”” Im Weiteren verweist die Be-
tonung der Abstraktheit des Ereignisses ins Zentrum von Lyotards As-
thetik. Die Tendenz der Kunst zu zunehmender Abstraktion stellt fiir
ihn ein wesentliches Charakteristikum von Romantik und Moderne
dar.®® Mit der Betonung der Bedeutung des Nichtdarstellbaren nahert
sich Lyotard der jiidischen Denktradition und ihrem Gedanken des Bil-
derverbots, das ebenfalls bereits von Kant angesprochen wird.* Diese
Nihe ist allerdings eine Wahlverwandtschaft auf Distanz.5

der Gedanke, das Ereignis in seiner Einzigartigkeit zu respektieren, in vielfiltiger Aus-
prigung im Zentrum steht. Bennington, Lyotard, S. 9: »Perhaps the most coherent view
of Lyotard’s work as a whole is that it strives to respect the event in its singularity, and
has experimented with various ways of achieving this respect.«

% Lyotard, L'Enthousiasme, S. 48: »Il va falloir chercher dans |’expérience de I'humanité,
non pas une donnée intuitive (un Gegebenes), qui ne peut jamais valider que la phrase
qui la décrit sans plus, mais ce que Kant appelle une Begebenheit, un événement, un >fait
de se livrer< qui serait aussi un fait de se délivrer, une >donnée«.«

> Ebd.: »Cette Begebenheit ferait qu'indiquer (hinweisen), et non pas prouver (bewei-
sen), que 'humanité est capable d'étre et la cause (Ursache) et 'auteur (Urheber) de son
progres.«

% Vgl. ebd,, S. 48f.

% Vgl. ebd., S. 50.

7 Vgl. ebd., S. 50f.

% Vgl. ebd., S. 55.

% Vgl. ebd., S. 54.

% Siehe dazu auch Valentin, Wendel (Hg.), Jiidische Traditionen in der Philosophie des
20. Jahrhunderts, sowie Pfestroff, Der Name des Anderen.
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Die Kategorie des Undarstellbaren beinhaltet fiir Lyotard mehrere
Dimensionen. Auf diese verweisen unterschiedliche Bezeichnungen wie
»das Unbehandelbare« oder »das Ding« (I'intraitable, la chose), die er in
verschiedenen Texten verwendet.®® In der Kunst assoziiert er das Un-
darstellbare mit dem Erhabenen, wobei eine metaphysisch-existentielle
Dimension greifbar wird: eine Konfrontation mit dem Nichts, dem man
sich gegeniiber sieht, wie bereits Kant — allerdings in Bezug auf die
Natur — ausfiihrte.®> Die Kategorie des Erhabenen, die Lyotard in L'Ent-
housiasme einfiihrt, ist die wichtigste seiner Asthetik. Sowohl fiir die
Politik als auch fiir die Kunst relevant, kondensiert sich in ihr gleichsam
die politische Bedeutung der Kunst.®> Die Frage, die sich angesichts der
Verbindung dieser beiden Bereiche ergibt, ist, ob bzw. in welcher Weise
Kunst fiir Lyotard als Geschichtszeichen fungieren und damit eine po-
litisch-ethische Dimension enthalten konne.

Um diese Frage zu beantworten, ist eine genauere Analyse von
Lyotards Auffassung des Erhabenen notwendig. Wie er in L'Enthou-
siasme darlegt, sei ein grundlegender Aspekt, der Politik und Kunst
verbinde, die spezielle Form der Mitteilbarkeit des Gefiihls, das in der
Begegnung mit dem Erhabenen spiirbar werde: angesichts der Erfah-
rung des Erhabenen entstehe eine Gefiithlsgemeinschaft.* Das Gefiihl,
das das Undarstellbare auf politischer Ebene anzeige, sei der Enthusias-
mus. Diesen erldutert Kant anhand des Gefiihls, das Unbeteiligte ange-
sichts der Revolution 1789 empfanden. Es dhnle laut Lyotard demjeni-
gen, das angesichts des Erhabenen in der Kunst auftritt. Beide seien in
spezifischer Weise teilbar und als Appell spiirbar. Allerdings betont
Lyotard, dass auch bereits bei Kant von keiner direkten Verbindung
von Kunst mit dem Politischen und Moralischen die Rede sein konne.
Denn wihrend das Schone in seiner Formvollendung Symbol des Gu-
ten sei, bezeuge das Erhabene dagegen den Fortschritt: den Fortschritt
der Menschen hin zu gréflerer Humanitit.> Im Unterschied zum Scho-
nen verweise die Formlosigkeit und Abstraktheit des Erhabenen auf

61 Siehe dazu auch Abensour, »De l'intraitable«.

6 Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 143 f.: »Devant cette Idée, le vertige de
la pensée présentante se transforme en angoisse mortelle. L'imagination sombre dans le
zéro de la présentation qui est le corrélat de l'infini absolu. La nature sombre avec elle,
puisque rien d’elle n’est présentable comme objet de cette idée.«

6 Siehe dazu auch Wendel, Jean-Frangois Lyotard.

¢ Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 60.

 Ebd., S. 48: »Ce n’est donc pas n’importe quelle phrase esthétique, mais celle du sub-
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etwas Undarstellbares, namlich die moralische Idee. Daraus ergebe sich
der spezifische Zeichencharakter des Erhabenen.® Lyotard betont die
angesichts dieser Differenzen zwischen dem Schénen und Erhabenen
gebotene Vorsicht beim Ubergang von isthetischen zu moralischen
Ideen. Bereits in L'Enthousiasme distanziert er sich damit auch von
Kant. Adorno vergleichbar, interpretiert er dessen Version des Erhabe-
nen in kritischer Weise, indem er auf eine essentielle Verschiebung hin-
weist, die die Relation Subjekt — Objekt betreffe: Basiere das »gemischte
Gefiihl« des Sublimen zunichst auf einem spezifischen, ungeregelten
Verhiltnis subjektiver Fihigkeiten, dem Widerstreit zwischen Einbil-
dungskraft und Verstand, so werde dieses von Kant, um den Ubergang
von Asthetik zu Ethik zu schaffen, in ein die Beziehung von Subjekt
und Objekt regelndes Verhiltnis transformiert: Die Einbildungskraft
habe sich dem Gesetz der Vernunft zu unterwerfen.”’ Das durch die
das sinnliche Fassungsvermogen iibersteigende Formlosigkeit eines Ob-
jekts hervorgerufene Gefiihl des Erhabenen verweise im Unterschied
zum Geschmack auf eine Zweckmifligkeit des Zwecklosen.®® Daraus
resultiere Kants paradoxe Argumentation, dass der Beweis der Prisenz
der Vernunftidee gerade deren Undarstellbarkeit sei.®”

Lyotard charakterisiert diese Passage vom Scheitern der Reprisen-
tation zur Prasenz der Idee, die Kant als negative Darstellung bezeich-
net, als Sackgasse.”” An die Konzeption des Widerstreits in Le différend
ankniipfend, fithrt er in der Analytik dazu aus, dass die Anwesenheit
des Undarstellbaren, der Idee, sich bemerkbar mache, weil zwei hetero-
gene Fihigkeiten auf verschiedene Weise auf ein gegebenes Objekt rea-
gieren: Von der Einbildungskraft werde es als sinnliches Phanomen,
von der Vernunft jedoch als Effekt einer transzendenten Kausalitit an-

lime extréme qui peut révéler (beweisen) que I’humanité est en progres constant vers le
mieux. Le beau n'y suffit pas, il est seulement un symbole du bien.«

% Ebd.: »Mais, parce qu’il est le paradoxe sentimental, le paradoxe d’éprouver publique-
ment et, de droit, ensemble que quelque chose qui est >sans forme« fait allusion & un au-
dela de l'expérience, le sublime constitue une >comme si< présentation de I'Idée de société
civile et méme cosmopolitique, donc de I'Idée de moralité, la ot pourtant elle ne peut pas
étre présentée, dans l'expérience. C’est ainsi que le sublime est un signe.«

¢ Ebd., S. 52: »I’analyse vaut pour tout sentiment sublime en tant qu’il comporte une
ssubreptiong, la substitution d’un réglage (qui est un non-réglage) entre des facultés dans
un sujet, a un réglage entre un objet et un sujet.«

6 Vgl. ebd., S. 53.

¢ Vgl. ebd., S. 531.

70 Vgl. ebd., S. 54.
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gesehen.”! Somit zeige sich, dass ein und dasselbe Faktum verschieden
wahrgenommen werden konne, je nachdem, welches subjektive Ver-
mogen involviert sei. Was angesichts des Sublimen gefiihlt werde, sei
somit der Widerstreit zweier subjektiver Vermogen. Gemafs der Inter-
pretation Lyotards kommt das Gefiihl des Erhabenen letztlich der Fi-
higkeit gleich, den Widerstreit zwischen den subjektiven Vermogen
wahrzunehmen: zwischen der Einbildungskraft, fiir die das Objekt zu
grofs sei, um dargestellt werden zu kénnen, und der Vernunft, fiir die es
zu klein sei im Vergleich zur Idee, die es evoziere. Wie in Le différend
charakterisiert er dieses Gefiihl als Zustand der Betroffenheit, als Affi-
ziert-Sein, wobei er unterstreicht, dass die Begegnung mit dem Nicht-
darstellbaren zugleich die Erfahrung der Grenze menschlicher Macht
und Selbstbestimmung sei. Auch den »Gebrauchswert« des Enthusias-
mus sieht er vornehmlich darin, das Bewusstsein fiir den Unterscheid
zwischen empirischen Fakten und geschichtsphilosophische Darstellun-
gen leitenden Vernunftideen zu schirfen.”? Parallel zu Adornos Kant-
Kritik in der Asthetischen Theorie interpretiert Lyotard die Grenze, die
das Sublime erfahrbar mache, als Mittel gegen Allmachtsphantasien der
menschlichen Vernunft.”? Es verweise auf die Grenzen der Metaphysik,
aber auch auf die empirischen Denkens. Diese doppelte Grenzziehung
gegentiber metaphysischem und naturwissenschaftlichem Denken steht
Adornos Konzeption der negativen Dialektik nahe. Auf diese Nihe ver-
weist auch Lyotards Beschreibung des emotionalen Zustands angesichts
des Erhabenen als Sackgasse. Den in Economie libidinale zentralen
Gedanken einer auf Trieben basierenden Gesellschaft weiterfithrend,”*
dhnelt diese Lyotards Charakterisierung der negativen Dialektik Ador-
nos als Endpunkt in Le différend. Die Passage sei bereits bei Kant kein
Ubergang, sondern vielmehr ein Auf-der-Stelle-Treten:

Es handelt sich um einen »Ubergang« (passage), der gerade passiert (en train
de se passer) und sein Gang (train), seine Bewegung, ist eine Art Agitation auf
der Stelle — in der Sackgasse der Inkommensurabilitit, tiber dem Abgrund —,

7! Lyotard, Legons sur I’Analytique du sublime, S. 280: »Quand la pensée saisit un phé-
nomene comme signe, elle le pense de deux manieres différentes a la fois: comme un objet
donné et conditionné, dans l’expérience, et comme !'effet d’une causalité transcendante.«
72 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 74.

7 Vgl. ebd., S. 55.

74 Ebd., S. 56: »[...] le pathos enthousiaste dans son déchainement épisodique conserve
une validité esthétique, il est un signe énergétique, un tenseur du Wunsch.« Bereits in
der Economie libidinale ist dem »Tensor« ein Kapitel gewidmet.
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eine »Erschiitterung«, schreibt Kant, »d.1i. ... ein ... schnellwechselnde(s) Ab-
stoflen und Anziehen ebendesselben Objekts«. In solch einem Gemiits-Zu-
stand befinden sich die Zuschauer der Franzosischen Revolution.”

Die Nihe zu Adorno wird an einem weiteren Punkt deutlich: der Me-
thodik, die Lyotard fiir eine positive Interpretation der Geschichte in
Anspruch nimmt. Hatte schon Kant seine Theorie des Geschichtszei-
chens an Beobachtungen rund um die Franzosische Revolution fest-
gemacht, konstatiert Lyotard nun im Sinne Walter Benjamins, jedoch
unter ausdriicklicher Berufung auf Adornos Konzept der »Modelle«,
dass Geschichtliches nur ausgehend vom Einzelfall begriffen werden
konne:

Das Historisch-Politische stellt sich der Behauptung nur durch Fille dar. Diese
operieren nicht wie Beispiele und weniger noch wie Schemen, sondern wie
komplexe Hypotyposen (von Adorno unter dem Namen Modelle gefordert),
wobei die komplexesten die sichersten sind.”®

Die kritische Analyse des Einzelfalls miisse eine totalisierende, auf te-
leologischer Sichtweise basierende Geschichtsphilosophie ablgsen.””
Damit radikalisiert Lyotard Adornos Standpunkt und hebt zugleich her-
vor, dass auch dieser in der Negativen Dialektik die Linearitit der Ver-
fallsgeschichte, die er gemeinsam mit Horkheimer in der Dialektik der
Aufklarung geschrieben hat, zum Teil in Frage stellt. In Hinblick auf die
politische Dimension, die Lyotard hier der Kunst zuschreibt, ist zu un-
terstreichen, dass weder eine Depolitisierung von Lyotards Denken
stattfindet noch einer simplen Asthetisierung von Politik Vorschub ge-
leistet wird. Politik und Asthetik sind in seinem Werk daher nicht zu
trennen.”® Lyotards Uberzeugung nach zeigt sich das Politische in ver-
schiedenen Genres, was bereits an Kants CEuvre zu beobachten sei.””
Deshalb widmet er ihm wie Adorno auch kein eigenes Buch, sondern
denkt es bestindig mit. Seine Uberlegungen zum Enthusiasmus und
zum Erhabenen zielen darauf ab, eine Moglichkeit der politischen Be-

75 Lyotard, Der Enthusiasmus, S. 63.

76 Lyotard, Der Enthusiasmus, S. 77.

77 Vgl. Lyotard, LEnthousiasme, S. 56.

78 Rada Ivekovic hat erldutert, dass Lyotard mit seiner Hinwendung zur Asthetik dem
Dilemma einer notwendigen Entpolitisierung des Denkens, die er in Le tombeau de I'in-
tellectuel dargelegt hat, zu entkommen versucht. Vgl. Ivekovic, »Jean-Frangois Lyotard,
le penseur du postmodernes, S. 190.

7 Vgl. ebd., S. 72.

222



Kritik als dsthetische Selbstreflexion

wusstseinsbildung jenseits von normativen und ideologischen Stand-
punkten zu entwerfen. Wie das Utopische bei Adorno ist die politisch
relevante Idee die eines Fortschritts der Menschheit in Richtung Huma-
nitit. Sei diese auch nicht darstellbar, miisse sie aber dennoch bewusst
gemacht werden.

Lyotards Position erscheint auf den ersten Blick praktischer als die
Adornos, weil dieser den Akzent stirker auf die utopische Dimension
setzt, die seiner Ansicht nach gegeniiber positivistischen Positionen zu
verteidigen sei. Dennoch ist zu unterstreichen, dass fiir beide die Idee
eines Fortschritts entscheidend ist, den sie als Fortschritt in kritischem
Bewusstsein und Denken charakterisieren. Der Kunst kommt hierbei
eine tragende Rolle zu. Wie Adorno ist Lyotard von der Wirksamkeit
der Kunst in der Praxis iiberzeugt. Die regulative Idee, wenn auch nicht
real in empirischem Sinne, konne in der Kunst zum Ausdruck gebracht
werden, wie er mit Kant und zugleich dessen Auffassung korrigierend,
am Beispiel des Romans darlegt.®

In mehrfacher Weise wird deutlich, in welch hohem Ausmaf3 Lyo-
tard Adornos Konzeption einer gesellschaftskritischen Kunst nahe
steht: Erstens stellen die Werke bzw. Aktionen der Avantgarde, die sich
von Reprisentation abwenden, Lyotard zufolge durch die kritische
Konzentration auf das Undarstellbare bestehende Sichtweisen der Welt
in Frage. Zweitens konstatiert Lyotard, Adornos Uberlegungen zur
Wiener Schule um Schénberg nicht unihnlich, dass avantgardistische
Kunst beinahe zwangsldufig in Widerspruch zum gesellschaftlichen
Establishment gerate. Auf das Nichtdarstellbare ausgerichtet und daher
sublime Kunst, konne sie per se mit keiner Geschmacksgemeinschaft
rechnen: Thre Werke miissten dem 6ffentlichen Geschmack als unfér-
mige Monster oder als rein negativ erscheinen. In Kunst wie in Philoso-
phie stelle das Nichtdarstellbare das Sichtbare und Akzeptierte, das Mit-
telpunkt und Sinn des Lebens festlege, in Frage. Wie fiir Adorno besteht
fiir Lyotard gerade in diesem »Einbruch des Sinnfremden«, um an eine
Charakterisierung der Asthetik Adornos durch Albrecht Wellmer an-
zuschlieflen,® die tiefgreifende politische Bedeutung der Kunst. Das
Undarstellbare schliefe alles ein, was sich der Darstellung entziehe
und in diesem Sinn als »absolut« bezeichnet werden konne, wie Lyotard
im Anschluss an Kants Formulierung erldutert: das Universum, die

% Vgl. ebd., S. 79.
81 Wellmer, » Adorno, die Moderne und das Erhabenec, S. 52.
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Humanitit, das Ende der Geschichte, den Augenblick, den Raum, das
Gute.®> Ausgehend von konkreten Werken fordert er, dass es Aufgabe
der Avantgarde sei, zu bezeugen, dass es Unreprasentierbares gebe.
Geht Lyotard auch wie Adorno von der Kunst seiner Zeit aus, so ist
dennoch zu betonen, dass seine Auffassung von Avantgarde den streng
historischen Standpunkt zugleich aufbricht. Spricht er davon, dass die
Avantgarde durch ihr Zeugnis fiir das Absolute in enger Beziehung zur
Romantik und auch zur Moderne stehe, die sie einerseits fortsetze, an-
dererseits kritisch korrigiere,® ist damit nicht blof$ die Beziehung der
Kunst des 20. Jahrhunderts zum 19. angesprochen. Romantik und Mo-
derne stehen hier vielmehr fiir in allen Epochen und Zeiten beobacht-
bare Tendenzen. Die Avantgarde iibe Kritik an der Romantik, indem sie
sich der Materie in hoherem Mafle zuwende.®* Dieser Akzentuierung
einer kritischen Nihe zur Materie entsprechend, die Lyotards Asthetik
einmal mehr mit Adornos Kunstphilosophie verbindet, situiert Lyotard
verschiedene Kiinstler in unterschiedlicher Nihe zur Romantik: Sei
Baudelaire noch romantisch, so sei es Joyce wenig und Gertrude Stein
noch weniger; Fiissli oder Caspar David Friedrich seien romantisch,
Cézanne weniger, Delaunay oder Mondrian fast nicht.®> Wie Adorno
setzt sich Lyotard fiir eine lebendige Auseinandersetzung mit den Wer-
ken der Vergangenheit ein. Das Erbe der Avantgarde sei nicht in mu-
sealer Bewahrung zu sehen, weil diese nur eklektische Rezeption anstatt
prinzipiell unendlicher, kritisch-dialektischer Auseinandersetzung sei.’
Wie Adorno wendet er sich gegen eine Kulturindustrie, die Kunstwerke
als Konsumgiiter vermarkte und damit um ihren essentiellen Wert als

8 Lyotard, »Représentation, présentation, imprésentable«, S. 138: »L'imprésentable est
ce qui est objet d’'Idée, et dont on ne peut montrer (présenter) d’exemple, de cas, de
symbole méme. L'univers est imprésentable, 'humanité I'est aussi, la fin de I'histoire,
l'instant, l’espace, le bien, etc. Kant dit: I'absolu en général.«

% Ebd.: »Les avant-gardes picturales accomplissent le romantisme, ¢’est-a-dire la moder-
nité, qui est, au sens fort et récurrent (celui qu’on pressent déja chez Pétrone et saint
Augustin), la défaillance du réglage stable entre le sensible et I'intelligible.«

8 Ebd.: Mais en méme temps elles sont une issue a la nostalgie romantique parce qu’elles
ne cherchent pas I'imprésentable au plus loin, comme une origine ou une fin perdues, a
représenter dans le sujet du tableau, mais au plus prés dans la matiere méme du travail
artistique.«

8 Vgl. ebd., S. 138f.

% Ebd., S.139: »L'héritage des avant-gardes [...] ne peut se transmettre que dans la
dialectique négative des réfutations et des suppléments d’interrogation.«
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Erkenntnisgegenstinde bringe. Ausdriicklich distanziert sich Lyotard
von einem konsumorientierten Postmodernismus:

Insofern diese Art Postmoderne iiber Kritiker, Konservatoren, Galerien und
Sammler einen starken Druck auf die Kiinstler ausiibt, richtet sie lediglich die
bildnerische Forschung auf den gegebenen Stand der »Kultur« aus und nimmt
den Kiinstlern hinsichtlich der Frage des Undarstellbaren ihre Verpflichtung
ab.s7

Im Unterschied zur konsumorientierten Produktion sei die Fokussie-
rung des Undarstellbaren Aufgabe der Avantgarde wie der Philosophie.
Darin liege auch die Rechtfertigung ihrer Existenz.®® Die Frage nach der
Moglichkeit der Darstellung des Undarstellbaren im Blick zu behalten,
sei der Lebensnerv der Kunst, der dem drohenden Spannungsverlust
entgegenwirke.

Darin liege die »Ehre« der Kunst,® dass sie das naturwissenschaft-
liche Prinzip der Forschung um die Dimension des Undarstellbaren
komplementir bereichere.” Statt sich von jener in reaktiondrer Weise
abzuwenden, gelte es, der technischen Innovation eine weitere Dimen-
sion hinzuzufiigen.”! Vor diesem Hintergrund wird klar, dass Lyotard
das Erhabene in der Welt selbst ansiedelt, in der Realitit, die es jedoch
unabléssig zu verandern, zu transformieren gelte.”> Das Absolute, auf
das das Erhabene der Kunst verweise, ist als immanente Kraft der Ver-
anderung gedacht.

3.3 Subjektive Freiheit und Autonomie der Kunst

Parallelen zwischen Adorno und Lyotard sind — auf der Basis ihrer
grundlegenden Auseinandersetzung mit der Phinomenologie — einer-
seits auf den Einfluss Walter Benjamins zuriickzufiihren, andererseits
auf ihre Beschiftigung mit Kant. Bei Adorno, der bereits in der Meta-

8 Lyotard, » Vorstellung, Darstellung, Undarstellbarkeit«, S. 148.

8 Vgl. Lyotard, »Représentation, présentation, imprésentable«, S. 139.

8 Lyotard, »Représentation, présentation, imprésentable«, S. 139.

% Vgl. ebd., S. 140.

1 Ebd.: »Se détourner de ce principe est absurde, impraticable et réactionnaire. Il faut y
faufiler I'évocation de I'absolu.«

92 Ebd.: »La tache de l'art reste celle du sublime immanent, celle du faire allusion a un
imprésentable qui n’a rien d’édifiant, mais qui s’inscrit dans l'infini de la transformation
des réalités.«
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kritik der Erkenntnistheorie mit Kant gegen Husserl argumentierte,
vollzieht sich diese vor dem gesellschaftskritischen Hintergrund der
Dialektik der Aufklirung. Fred Dallmayr hat erortert, dass Adornos
Kritik an Kant im Besonderen die Abstraktheit des Freiheitskonzepts
und die Verlagerung des Ethischen ins Private betrifft.”> Die tiefgreifen-
de politische Motivation seiner Philosophie und die politische Dimen-
sion seiner Asthetik bilden wichtige Parallelen zu Lyotards Konzeption
einer kritischen Postmoderne. Max Paddison hat die politische Dimen-
sion von Adornos Denken auf den Punkt gebracht: »Adorno saw the
aim of Critical Theory as bringing about a change in consciousness (and
thus also, by implication, in social reality) rather than directly attemp-
ting to change society itself, and he maintained that this was the level on
which his theory must remain.«* An Kant kritisiert Adorno die
Trennung von intellegibler und empirischer Sphire: »Die intelligible
Freiheit der Individuen wird gepriesen, damit man die empirischen
hemmungsloser zur Verantwortung ziehen, sie mit der Aussicht auf
metaphysisch gerechtfertigte Strafe besser an der Kandare halten
kann«.” Die Entfremdung des Denkens von der Praxis, die diese zu-
gleich in falscher Weise rechtfertige, statt sie kritisch zu durchdringen,

% Vgl. Dallmayr, Life-world, Modernity and Critique.

9 Paddison, Adorno, Modernism and Mass Culture, S. 125. In der Sekundarliteratur ist
dieses Konzept einer kritischen Theorie allerdings kontrovers dargestellt worden. Andre-
as Niederberger und Andreas Wagner haben die produktive Rezeption der Kritischen
Theorie im Postmarxismus unterstrichen: Dieser inkorporiere »die Spannung zwischen
der Kritik an falschen Souverinititsannahmen und der Verteidigung berechtigter Auto-
nomieanspriiche und muss sich auch nicht scheuen, sich (zumindest potentielle) politi-
sche Relevanz zuzuschreiben«. Hilt Martin Morris ohne explizite Wertung fest, dass die
Asthetik bei Adorno eine »tief politische Kategorie« bleibt, deutet David Beran dagegen,
Habermas’ Kritik an der franzosischen Gegenaufklirung zum Ausgangspunkt nehmend,
die politische Dimension in der Asthetik Lyotards und Adornos als Sublimierung des
Politischen. Birgit Recki sieht Adornos Konzept von Autonomie als ungerechtfertigte
Funktionalisierung der Kunst an. Vgl. Morris, Rethinking the Communicative Turn,
Beran, Early British Romanticism, the Frankfurt School, and French-Post-Structura-
lism, Recki, Aura und Autonomie, S.11. Recki schreibt zu Adorno und Benjamin:
»Durch das Ubergewicht der systematischen Interessen an der Leistung der Kunst fiir
das gesellschaftliche Ganze konnen beide Theorien letztlich dem Anspruch nicht gerecht
werden, der sich im Zeichen von Aura und Autonomie eigentlich von selbst verstehen
miisste: die Kunst als Kunst zu betrachten und nicht als Stellvertreter fiir anderes — sie
nicht zu funktionalisieren, und sei es auch fiir die anspruchsvollsten eschatologischen
Vorstellungen.«

% Ebd., S. 214.
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miinde in reale Ohnmacht des Denkens: »Die Allianz von Freiheitslehre
und repressiver Praxis entfernt die Philosophie immer weiter von ge-
nuiner Einsicht in Freiheit und Unfreiheit der Lebendigen. Sie nihert
sich, anachronistisch, jener faden Erbaulichkeit, die Hegel als Elend der
Philosophie diagnostizierte.«%

Der Hintergrund dieser Kritik ist die Uberzeugung, dass jedes
Konzept von Freiheit sich immer in der Praxis bewihren miisse. Dass
diese einzubeziehen unabdingbar sei, zeige sich nichtsdestotrotz bereits
bei Kant selbst: »Verschmahte Kant, der eigenen Einsicht entgegen,
trotzdem in der Kritik der praktischen Vernunft nicht die Beispiele, so
erregt er den Verdacht, daf8 er ihrer bedurfte, weil anders als durch
empirische Subreption die Beziehung zwischen dem formalen Sittenge-
setz und dem Dasein, und damit die Moglichkeit des Imperativs, nicht
darzutun gewesen wire [...]«.”

Adornos Analyse zufolge unterschligt Kant weitgehend die Auto-
nomie der Sphire des Handelns, der Welt. Er selbst versucht dagegen,
die Sphiren der Erfahrung und des Intelligiblen wieder zu verbinden.?
Praktische Erfahrung, zu der Adorno auch die kiinstlerische zihlt, ist
fiir ihn Bedingung der Moglichkeit von Freiheit. Sie schliefle immer
auch ein somatisches Moment mit ein. Adorno argumentiert gegen die
Trennung der Sphiren bei Kant, weil sie letztlich zu einer Dominanz
des Geistigen iiber das Leibhafte fiihre.”

Das Faktische, das nicht vergessen werden diirfe, bezeichnet Ador-
no auch als das Hinzutretende, das, sprachkritisch gewendet, dem Be-
griff des Nichtidentischen entspricht. Selbstreflexion der Vernunft sei,
sich des Hinzutretenden bewusst zu werden.'® Dieses denkt er dhnlich
wie Lyotard das Ereignis. Wie Letzteres ist auch das Hinzutretende von

% Ebd.

7 Ebd.,, S. 225.

% Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 2281.

% Scheint diese Position auch auf den ersten Blick Lyotards Pladoyer fiir die Differen-
zierung der unterschiedlichen Erfahrungsbereiche zu widersprechen, relativiert sich die-
se Gegenposition jedoch, wenn man bedenkt, dass auch Adorno letztlich auf eine Auf-
losung dualistischen Denkens abzielt: auf die Entlarvung einer Synthese, die sich der
Privilegierung einer Partei zugunsten der anderen verdankt.

10 Adorno, Negative Dialektik, S.226: »Die Entscheidungen des Subjekts schnurren
nicht an der Kausalkette ab, ein Ruck erfolgt. Dies Hinzutretende, Faktische, in dem
Bewufstsein sich entduflert, interpretiert die philosophische Tradition wieder nur als Be-
wuftsein. Es soll eingreifen, wie wenn der Eingriff von reinem Geist irgend vorstellbar
ware.«
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einer Zeitlichkeit geprigt, die an Walter Benjamins Konzeption des ge-
schichtlichen Augenblicks erinnert: »Das Hinzutretende ist der Name
fiir das, was von jener Abstraktion ausgemerzt ward; real wire Wille
ohne es tiberhaupt nicht. Zwischen den Polen eines lingst Gewesenen,
fast unkenntlich Gewordenen und dessen, was einmal sein konnte,
blitzt es auf.«!°" Ahnlich wie Lyotard will Adorno retten, was vom ra-
tionalistischen Denken der Aufklirung vergessen wurde: alles, was vom
vorab Determinierten differiert:'> »Dem Hinzutretenden eignet ein
nach rationalistischen Spielregeln irrationaler Aspekt. Er dementiert
den Cartesianischen Dualismus von res extensa und res cogitans, der
das Hinzutretende, als Mentales, der res cogitans zuschligt, bar der
Riicksicht auf seine Differenz vom Gedanken. «'%

Das Bild von Freiheit, dem sich Adorno anzunihern bemiiht, ist in
der archaischen Urzeit verankert.'™ Die Haltung, die Adorno als Kor-
rektiv des Herrschaftsstrebens konzipiert, bezeichnet er daher mit
einem der Psychoanalyse Freuds entlehnten Terminus als Anamnese:
»Ohne Anamnesis an den ungebindigten, vor-ichlichen Impuls, der
spiter in die Zone unfreier Naturhorigkeit verbannt ist, wire die Idee
von Freiheit nicht zu schépfen, welche doch ihrerseits in der Stirkung
des Ichs terminiert.«'% Dass sich Adorno immer wieder psychoanalyti-
scher Konzepte bedient, um Individuelles und Allgemeines zu verbin-
den, verweist auf seine Nihe zu Freud, die er mit Lyotard teilt.'* Wie
Lyotard verbindet bereits Adorno mit dem Begriff der Anamnese die
Vorstellung der Wiederkunft von Vergessenem, Unbewusstem und
Verdrangtem.'”” Adornos Kritik an Kants Freiheitskonzeption ist des-

101 Ehd., S. 228.

102 Ebd., S. 216 f.: »Selbsterhaltung ihrerseits verlangt, in ihrer Geschichte, mehr als den
bedingten Reflex und bereitet damit vor, was sie schliefSlich iiberschritte. Dabei lehnt sie
vermutlich an das biologische Individuum sich an, das seinen Reflexen die Form vor-
schreibt; schwerlich wiren die Reflexe ohne jegliches Moment von Einheit. Sie kriftigt
sich als das Selbst der Selbsterhaltung; ihm 6ffnet sich Freiheit als seine gewordene Dif-
ferenz von den Reflexen.«

105 Ebd., S. 227.

104 Vgl. ebd., S. 221.

105 Ebd.

106 Zu Freud’schen Motiven in Adornos Subjektsverstindnis siche auch Sheratt, Ador-
no’s Positive Dialectic; Marc Jimenez wies auf das Zusammenspiel von Freud- und Kant-
rezeption bei Adorno hin; Jimenez, La critique, S. 133.

17" Siehe dazu auch Kappner, Die Bildungstheorie Adornos als Theorie der Erfahrung
von Kultur und Kunst.
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halb wichtig, weil er drei miteinander verbundene Problemkreise be-
leuchtet, die auch in seiner Asthetik eine tragende Rolle spielen: Identi-
tdt, Kausalitdt und Spontaneitit. So ist er davon iiberzeugt, dass ein
Grund fir die Entfremdung des Individuums das Identitdtsprinzip
sei.’® Um dieses zu verindern, miisse Kants Vorstellung von Kausalitat
modifiziert werden. Wie Kant sie definiere, sei Kausalitit mit dem herr-
schaftlichen Prinzip und daher mit Zwang verbunden.®® Der vom Sub-
jekt gesetzte Begriff sei in seiner abstrakten Geschlossenheit jedoch
Schein. Dies zu durchschauen, eréffne einen Weg, sich des Nichtidenti-
schen bewusst zu werden und damit einen Weg zur Freiheit.''® Sponta-
neitit sei die Haltung, mit deren Hilfe man die Kluft zwischen intelli-
gibler und praktischer Sphire iiberwinden konne: »Was anders ist an
der Handlung als das reine Bewuftsein, das Kantisch zu ihr notigt: das
jah Herausspringende, ist die Spontaneitit, die Kant ebenfalls in reines
BewufStsein transplantierte, weil sonst die konstitutive Funktion des Ich
denke gefihrdet worden wire.«'"! Spontaneitit ist fiir Adorno con-
dition sine qua non freien Handelns, wogegen Kant primir den Willen
als Synonym fiir freies Handeln ansehe.’? »In dem philosophischen
Begriff, der Freiheit als Verhaltensweise am hochsten tiber das empiri-
sche Dasein erhebt, dem der Spontaneitit, hallt das Echo dessen wider,
was bis zur Vernichtung zu kontrollieren das Ich der idealistischen Phi-
losophie fiir die Bewihrung seiner Freiheit halt. «'*3

In der Asthetischen Theorie unterscheidet Adorno zwischen der in
der Kunst wirkenden Kausalitidt und der der Philosophie. Damit besteht
er wie Lyotard auf der Autonomie der ésthetischen Sphire: »Kunst hat

108 Vgl Adorno, Negative Dialektik, S. 216f.

109 Adorno, Negative Dialektik, S. 227: »Das Oxymoron >Kausalitit durch Freiheitc, auf-
tretend in der Thesis der dritten Antinomie und in der >Grundlegung¢ expliziert, wird
plausibel einzig dank der Abstraktion, die den Willen in Vernunft aufgehen la3t. Tatséch-
lich wird Freiheit fiir Kant eine Eigenschaft der Kausalitit lebender Subjekte, weil sie
jenseits von fremden, sie bestimmenden Ursachen sei und auf jene Notwendigkeit sich
zusammenziehe, die mit Vernunft koinzidiert.«

110 Ebd., S.266f.: »Kausalitdt wire objektiv, provokativ-antikantianisch, ein Verhaltnis
zwischen Dingen an sich, so weit, und einzig so weit, wie diese vom Identititsprinzip
unterjocht sind. Sie ist, objektiv und subjektiv, der Bann der beherrschten Natur. Thr
fundamentum in re hat sie in der Identitit, die als geistiges Prinzip nur Widerschein der
realen Naturbeherrschung ist.«

1 Ebd., S. 228f.

112 Vgl. Adorno, Negative Dialektik, S. 226.

15 Ebd., S. 221.
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so wenig krud, unvermittelt Raum, Zeit, Kausalitit in sich, wie sie, nach
dem gesamtidealistischen Philosophen, als Idealbereich ganz jenseits je-
ner Bestimmungen sich hielt; sie spielen wie von fern in sie hinein und
werden sogleich in ihr ein Anderes.«'* Diese Trennung der Sphiren bei
gleichzeitiger Parallelitit grundlegender Kategorien erlaube, die Ge-
setzmifligkeiten der Realitit in Frage zu stellen und vorzustellen, dass
es auch anders sein konnte. Der zentrale Unterschied, auf den es Ador-
no ankommt, ist der, dass sich in der Fiktion der Kunst der Zwang der
Naturbeherrschung zu Freiheit wandle:

Dabei sind die formativen Kategorien der Kunst von denen drauflen nicht
einfach qualitativ verschieden, sondern tragen ihre Qualitdt in das qualitativ
andere Medium trotz der Modifikation hinein. Sind jene Formen im auswen-
digen Dasein die maf3gebenden der Naturbeherrschung, so werden sie in der
Kunst ihrerseits beherrscht, mit ihnen wird aus Freiheit geschaltet.!

Diese entscheidende Wandlung vollziche sich dadurch, dass in der
Kunst die Beherrschung des Herrschaftsprinzips gelinge: durch Selbst-
beherrschung werde die Tendenz des Subjekts zur Herrschaft einge-
schriankt. So werde die Kunst zu einem Modell realen Handelns, das
zur Verwirklichung von Freiheit beitragen kénne. Gerade die moderne
Kunst mache deutlich, dass selbst gesetzte Logik aus Freiheit heraus
auch negiert werden konne:

Daf3 die Logik der Kunstwerke Derivat der Konsequenzlogik, nicht aber mit
ihr identisch ist, zeigt sich darin, daf} jene — und das nihert Kunst dem dia-
lektischen Gedanken — die eigene Logizitit suspendieren, am Ende deren Sus-
pension zu ihrer Idee machen konnen; darauf zielt das Moment des Zerriitte-
ten in aller modernen Kunst.¢

Die Thematik der Freiheit stellt auch einen wesentlichen Aspekt in
Adornos musikalischen Schriften dar, wobei vor allem seine Auseinan-
dersetzung mit der Zwolftontechnik um diese Frage kreist. »Die Hoff-
nung auf einen unmittelbaren Weg in die Freiheit, von dem Adorno in
den 20er Jahren noch annahm, er stiinde offen, ist fiir ihn unwieder-
bringlich dahin«, wie Martin Hufner schrieb.'”” Adornos Texte zu
Schonberg zeigen die Wertschitzung von dessen unorthodoxem Um-

114 Ebd., S. 207.

115 Ebd., S. 207 f.

116 Adorno, Asthetische Theorie, S. 208.

17 Hufner, Adorno und die Zwdlftontechnik.

230



Kritik als dsthetische Selbstreflexion

gang mit selbstgesetzten Regeln, die sich sowohl in Hinblick auf sein
Gesamtwerk als auch in einzelnen Kompositionen zeige. Als Formge-
setz widersetze sich die Autonomie der Werke dem uneingeschriankten
Geltungsanspruch Form konstituierender Logik: »Das autonome Form-
gesetz der Werke gebietet noch den Einspruch gegen die Logizitit,
welche doch Form als Prinzip definiert.«''® Wie Andreas Huyssen fest-
gestellt hat, bringt Form im spidtmodernen Werk fiir Adorno Frag-
mentierung und Autonomie zum Ausdruck.'® Die Zerriittung der
Form in der Moderne zeige, dass die Kunst keineswegs ein paradiesi-
scher Zufluchtsort sei, wo sich Freiheit widerspruchslos erfiillen konne.
Bei Kant werde freie Kausalitit paradoxerweise aus dem Selbst gesetzt.
Die Problematik dieses Paradoxons kehre in der Kunst wieder. Seien
Kunstwerke auch auf Freiheit, also das Nichtseiende, ausgerichtet, er-
scheine dieses dennoch in ihrer Struktur als veranstaltetes: »Kunstwer-
ke veranstalten das Unveranstaltete. Sie sprechen fiir es und tun ihm
Gewalt an; sie kollidieren, indem sie ihrer Beschaffenheit als Artefakt
folgen, mit jener.«!?

Die politische Stofsrichtung von Lyotards Auseinandersetzung mit
Kant ist nicht zuletzt deshalb offensichtlich, weil er direkt an Kants
Theorie des Geschichtszeichens ankniipft. Auch bei Adorno ist die Ein-
bettung seiner Kant-Kritik in die Negative Dialektik zu berticksichti-
gen. Sie macht deutlich, dass auch er ein konkretes politisches Interesse
verfolgt: Vermeidung der Wiederholung des Faschismus, wie es seine
Reformulierung von Kants kategorischem Imperativ klar zum Aus-
druck bringt: Es sei das »Denken und Handeln so einzurichten, daf3
Auschwitz nicht sich wiederhole, nichts Ahnliches geschehe«!?!. Den
Hintergrund seiner Uberlegungen zu Kausalitit und Freiheit bildet wie
bei Lyotard eine totalititskritische Perspektive:

Der Dezisionismus, der die Vernunft im Ubergang zur Handlung durch-
streicht, liefert diese dem Automatismus der Herrschaft aus: die unreflektierte
Freiheit, die er sich anmaf3t, wird zum Knecht totaler Unfreiheit. Das Reich
des Hitler, das Dezisionismus und Sozialdarwinismus, die affirmative Verlin-
gerung von Naturkausalitit, vereinte, hat dariiber belehrt.!?2

18- Adorno, Asthetische Theorie, S. 208.

1 Vgl. Huyssen, »Adorno in Reversec, S. 20.
120 Adorno, Asthetische Theorie, S. 274.

121 Adorno, Negative Dialektik, S. 358.

122 Fhd,, S. 228f.

231



lll. Die Problematik des Erhabenen

Freiheit ist das Ziel der Aufklirung, das zu erreichen Adorno mit seiner
negativen Dialektik anstrebt.’?® Die latent ihren Strukturen immanente
Unfreiheit ist der Hauptkritikpunkt Adornos an der modernen Gesell-
schaft. Auch an Kants Philosophie arbeitet Adorno vorrangig verborge-
ne totalitire Ziige heraus: »Siamtliche Begriffe, welche in der Kritik der
praktischen Vernunft, zu Ehren von Freiheit, die Kluft zwischen dem
Imperativ und den Menschen ausfiillen sollen, sind repressiv: Gesetz,
Noétigung, Achtung, Pflicht. Kausalitit aus Freiheit korrumpiert diese
in Gehorsam.«'?* Die Paradoxie, wie Kant Freiheit als Gesetz konzipiert,
verweist fiir Adorno auf eine bislang ungeloste Problematik der Gesell-
schaft. Mithilfe der Kunst zielt Adorno darauf ab, ein Gegenmodell zu
einer von Zwingen regierten Gesellschaft zu entwerfen, woraus sich fiir
die Asthetik spezifische Fragestellungen ergeben. Ahnlich wie Lyotard
in der kulturgeschichtlichen Entwicklung eine zunehmende Suppress-
ion des freien Gesichtsfeldes diagnostiziert, kennzeichnet Adorno zu-
folge Angst vor Freiheit Philosophie, Musik wie auch die Lebenspraxis.
Hier setzt seine Kritik an: »Kant, wie die Idealisten nach ihm, kann
Freiheit ohne Zwang nicht ertragen; ihm schon bereitet ihre unverboge-
ne Konzeption jene Angst vor der Anarchie, die spiter dem biirger-
lichen Bewuf3tsein die Liquidation seiner eigenen Freiheit empfahl.«!?
War bereits in der Philosophie der neuen Musik wachsende Unfreiheit
ein Hauptkritikpunkt an aktuellen Entwicklungen seit der Befreiung
des Klangs aus den Zwiingen des tonalen Systems, schreibt Adorno in
der Asthetischen Theorie iiber die Musik in der Moderne:

Das Meer des nie Geahnten, auf das die revolutioniren Kunstbewegungen um
1910 sich hinauswagten, hat nicht das verhiefSene abenteuerliche Gliick be-
schieden. Statt dessen hat der damals ausgeloste Prozef3 die Kategorien ange-
fressen, in deren Namen er begonnen wurde. Mehr stets wurde in den Strudel
des neu Tabuierten hineingerissen; allerorten freuten die Kiinstler weniger
sich des neu gewonnenen Reiches der Freiheit, als daf3 sie sogleich wieder nach
vorgeblicher, kaum je tragfihiger Ordnung trachteten.'2¢

Adornos Vorstellung von einer wahrhaft autonomen Kunst, wie er sie
in der Asthetischen Theorie ausgefiihrt hat, steht in enger Verbindung
mit seiner Kranichsteiner Vorlesung von 1961, dem Entwurf einer mu-

125 Vgl. ebd,, S. 230.

124 Ebd,, S. 231.

125 Ehd.

126 Adorno, Asthetische Theorie, S. 9.
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sique informelle. Der Freiheit verpflichtet, zielt diese auf das Nichtsei-
ende, Nichtidentische und daher Nichtdarstellbare, wobei Adorno im
Sinne Ernst Blochs den Aspekt der Moglichkeit, die im Wirklichen ver-
borgen ist, betont. Freiheit, wenn auch als Begriff notwendig abstrakt,
ist Adornos Auffassung nach konkret in der Beziehung des Subjekts
zum Material zu verwirklichen. Dadurch trage die Kunst zur Verwirk-
lichung realer Freiheit bei. Die in ihr zum Ausdruck gebrachte Utopie
konne nur bilderlos, also negativ, in Erscheinung treten. »Im richtigen
Zustand wire alles, wie in dem jiidischen Theologumenon, nur um ein
Geringes anders als es ist, aber nicht das Geringste 1aft so sich vorstel-
len, wie es dann wire, «'?” schreibt er in der Negativen Dialektik, wo er
auch eine Verbindung zu Kants Auffassung vom Bilderverbot kniipft:

Der eklatante Mangel der Kantischen Lehre, das sich Entziehende, Abstrakte
des intelligiblen Charakters, hat auch etwas von der Wahrheit des Bilderver-
bots, welches die nach-Kantische Philosophie, Marx inbegriffen, auf alle Be-
griffe vom Positiven ausdehnte. Als Méglichkeit des Subjekts ist der intelligi-
ble Charakter wie die Freiheit ein Werdendes, kein Seiendes. Er wire verraten,
sobald er dem Seienden durch Deskription, auch die vorsichtigste, einverleibt
wiirde.!28

3.4 Kritik in postmoderner Asthetik

Wohl kaum eine Thematik ist fiir die Einschitzung der Relation von
postmoderner zu moderner Asthetik von so entscheidender Bedeutung
wie die Frage nach dem Stellenwert von Kritik.'” Ein Paradox der Lyo-
tard-Rezeption besteht darin, dass dessen Denken einerseits tendenziell
als affirmativ eingestuft, andererseits jedoch als Kritik an der Moderne
aufgefasst wird. Dieses Paradox ist zu einem guten Teil Lyotard selbst
zu verdanken: Betonte er einerseits in Bezug zu seinen Schriften der
1970er Jahre den affirmativen Charakter seiner Asthetik,*° arbeitete
er andererseits in der Auseinandersetzung mit Kant in den 1980er Jah-
ren explizit sein Verstindnis von Kritik aus: zu einer Zeit, als, wie Jean-

127 Adorno, Negative Dialektik, S. 294.

128 Ebd., S. 293f.

129 Siehe dazu auch Jimenez, La critique, S. 421.

130 Ein Text von weitreichender Wirkung diirfte der Klappentext zu Les dispositifs pul-
sionnels sein, wo er die Essays des Bandes als Essays einer »affirmativen Asthetik« be-
zeichnet.
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Claude Moineau treffend angemerkt hat, Zeitgenossen bereits Legitimi-
tit und Wirksamkeit von Kritik anzweifelten.”® Wie René Scherrer
darlegte, wendet sich Lyotards Postmoderne gegen eine konsumorien-
tierte, lasch gewordene, etablierte und arrivierte Postmoderne, die ihren
revolutiondren Elan verloren habe.’®? Da eine postmoderne kiinstleri-
sche Haltung fiir Lyotard mit Kritik verbunden ist, wird klar, warum
aus seiner Sicht Postmoderne in der Kunst nicht mit einer bestimmten
stilistischen Epoche in Verbindung gebracht werden kann. Sie stelle
vielmehr eine Haltung dar, die eine Voraussetzung von Kunst sei. Hatte
Lyotard der Kunst auch bereits zuvor eine gesellschaftskritische Dimen-
sion zugesprochen, vollzieht sich anhand seiner Kant-Rezeption eine
weitere diesbeziigliche Annaherung an Adorno. Mit Kant ergriindet er,
inwieweit die reflexive Urteilskraft ein Werkzeug kritischen Denkens
sein konne.!® Auch Lyotard zielte mit seiner Philosophie von Anfang
an auf Praxisrelevanz ab. Die Frage, wie angesichts wachsender Plurali-
tit unterschiedlicher Standpunkte in den postmodernen Gesellschaften
der globalisierten Welt gerecht Politik gemacht werden konne, beinhal-
tet letztlich die Frage nach der Legitimitit und der Moglichkeit einer
angemessenen Form von Kritik.

In L'Enthousiasme verbindet Lyotard Kants Unterscheidung von
Verstand, Einbildungskraft und Vernunft mit seinem von Wittgen-
steins Sprachspiel-Modell inspirierten Verstindnis von Sprache als
Vielfalt divergierender Diskursarten, das er in Le différend entwickelte.
Ausgehend von einem Universum heterogener Sprachfamilien, das er
auch mit dem Bild des Archipels veranschaulicht hat, ist fiir ihn Kritik
die Fihigkeit, die Legitimitit sprachlicher Auflerungen in Bezug auf
ihre Geltungsbereiche zu beurteilen, wobei vorrangig zwischen Er-
kenntnis, Asthetik und Ethik zu differenzieren sei. Kritik verifiziere
die Legitimitit von Sitzen in ihrem jeweiligen Kontext."** Wo Kant in
letzter Konsequenz Verbindungen suchte, betont Lyotard das Trennen-
de.’®> Dennoch miissten seiner Auffassung nach Uberginge ins Auge
gefasst werden, solle die Urteilsmoglichkeit gewahrt bleiben. Verstan-
den als Vermogen zu unterscheiden, beinhaltet Kritik fiir Lyotard eine

131 Vgl. Moineau, »Y-a-t-il quelque chose apres la mort?«.
132 Vgl. Scherer, »Le postmoderne de Lyotards, S. 249.

% Vgl. Malpas, Jean-Frangois Lyotard.

Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 14.

» Vgl. ebd,, S. 361.

o
i
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politische Dimension.’®¢ Als kritische werde Philosophie zu einer poli-
tischen Tatigkeit, die, wie Lyotard mit Bezug auf Kant ausfiihrt, von
aktuellen Ereignissen und den Problemen ihrer Zeit ausgehe.’” Als
mogliche Form eines Ubergangs fiihrt er daher unter anderem das Ge-
schichtszeichen an.!* Die Kunst des Ubergangs von einer Diskursart
oder Sprachinsel zur anderen hat Lyotard mit Hilfe des Terminus der
Passage beschrieben. Der kritische Richter »suche Passagen, die die
Existenz heterogener Satzfamilien bezeugen und Austausch zur Zufrie-
denheit aller Parteien ermdglichten«.’®® Wie er ausfiihrt, habe die Fa-
higkeit des Ubergangs die Regellosigkeit des kritischen Urteils zur Vo-
raussetzung. Statt Regeln zu folgen, sei Kritik auf der Suche nach
moglichen Regeln. Aus der Verbindung von Wittgenstein und Kant
resultiert somit ein experimentelles Verstindnis von Kritik: Der Richter
urteile, ohne eine normative Regel fiir sein Urteil bereit zu haben. Kri-
tik folge keiner Doktrin oder Systematik, sondern sei allen moglichen
Sitzen vorgingig in dem Sinne, dass deren Legitimitit zuerst zu er-
griinden wiire.'"® Es ist die Regellosigkeit, die dsthetische Urteile und
historisch-politische, wie die Beurteilung der geschichtlichen Entwick-
lung als ganze, gemeinsam haben. Unterscheidet diese Regellosigkeit
einerseits dsthetische Urteile von Urteilen im juristischen Sinn,'*" hat
Daniel Charles andererseits zu Recht betont, dass die Figur des krite-
rienlosen Urteils Lyotard auch von jenen Asthetikern, Komponisten
und Kritikern unterscheidet, die die Absenz von Kriterien »fetischisie-
ren«.'? Die Nihe dieser Konzeption zu Adorno zeigt dessen Auffas-
sung von immanenter Kritik. Wie Tilo Wesche dargelegt hat, darf sich
auch Adorno zufolge Kritik »nicht, und hierin liegt das Gebot ihrer
Immanenz, auf die Giiltigkeit derjenigen Prinzipien, namlich der Ratio-
nalitit berufen, die aus ihr erst folgen und Resultat der Rechtfertigung
sein sollten«.'¥® Auch Anne Boissiere hat betont, dass Adorno jedes
Evaluationskriterium a priori ablehne.'#

13¢

Vgl. ebd., S. 7.
157 Vgl. ebd., S. 9.
Vgl. ebd., S. 8.
Ebd., S. 36f.
140 Vgl. ebd., S. 12f.
14 Vel ebd., S.7.
Charles, »Histoire de la musique et postmodernité, S. 156.
Wesche, »Lebendig sind Kunstwerke als sprechende«, S. 126.
Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne, S. 38.
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Mit der Definition von Kritik im Sinne Kants legt Lyotard den
Grundstein fiir die Ausformung seiner Philosophie als explizite Kunst-
philosophie, wobei er mit der Auffassung, dass Kritik als Kunst des
Ubergangs letztlich nur als Asthetik denkbar sei, Adornos Konzeption
einer dsthetischen Theorie sehr nahekommt. Wie bei Adorno wird
Kunst, wie Rada Ivekovic hervorhob, zum privilegierten Ort politischer
Aktivitit, zum Zentrum des Politischen.*> Im Besonderen die 1991 ver-
offentlichten Vorlesungen zu jenen Paragraphen aus Kants Kritik der
Urteilskraft, die der Unterscheidung zwischen dem Schénen und dem
Erhabenen gewidmet sind, lassen mehrfache Anniherungen Lyotards
an Grundgedanken Adornos erkennen. Zentral ist fiir beide Kants Auf-
fassung, dass das asthetische Urteil eine Form der Selbstreflexion der
Vernunft darstelle. Hauke Brunkhorst hat in Bezug auf die Denkfigur
der Selbstreflexion bei Adorno von einer extrem intellektuellen Kunst
gesprochen.’® Der Vergleich von Adornos und Lyotards Kant-Rezep-
tion macht allerdings deutlich, dass es beiden um ein ausgewogenes Ver-
hiltnis von Sinnlichkeit und Geistigkeit geht. In seiner Analyse betont
Lyotard, dass das Subjekt im #sthetischen Urteil kein Objekt beurteile,
um es zu erkennen, sondern sein eigenes Gefiihl. Kritisch auf sich selbst
gerichtet, reflektiere es die Voraussetzungen und die Vorgangsweise des
Denkens.'¥” Bereits in L'Enthousiasme unterstrich er, dass das Ver-
mogen zu urteilen, zu unterscheiden, zuallererst aus der Fihigkeit des
Subjekts bestehe, die eigenen Vermégen in ihrer Anwendung zu diffe-
renzieren. Eine indifferente Haltung sei dafiir Voraussetzung.'*® Auch
in Le différend betonte er die Notwendigkeit von Sensibilitit von Seiten
des Urteilenden, wie Neal Curtis darlegte: »[...] following and resisting
Kantian providence, Lyotard argues in >The sign of history« that the
sign we must now respond to is >the feeling produced by the fission of
the great discursive nucleic. [...] This pluralizing of the idea opens
judgement to the specifity of ends, rules and idioms, and begins to ap-
proach the sensitivity that Lyotard argued is required of judgement. «'#°

Mit seiner Kant-Analyse intendiert Lyotard auch, die bereits in La
condition postmoderne verhandelte Legitimationsfrage neu zu fassen.

145 Vgl. Ivekovic, »Jean-Frangois Lyotard, le penseur du postmodernec, S. 190.
146 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory.

%7 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 47.

148 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 22.

149 Curtis, Against Autonomy, S. 13.
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Indem es kritische Philosophie in Form von Reflexion ermdgliche,
Grenzen und Moglichkeiten des Denkens zu determinieren, konne sie
die Frage nach der Giiltigkeit von Verstandesurteilen kldren.” Im Un-
terschied zu Kant vollziehe sich die Selbstreflexion des Denkens jedoch
durch Asthetik, wobei das Nichtdarstellbare im Zentrum stehe. Die
Selbstreflexion sei insofern ohne Objekt, als dieses nur ihr Anlass sei.'!
Was gefiihlt werde, sei der Schatten, den das Denken auf sich selbst
werfe.’”? Die subjektive Urteilskraft, die sich selbst als denkende fiihle,
legitimiere die Synthesen, weise ihnen den Ort ihrer Giiltigkeit zu.'>
Dadurch, dass bei Kant die dsthetische Reflexion als Grundlage dafiir
angesehen werde, den Gebrauch der Vernunft zu sichern, sei der
Grundstein fiir die fundamentale Bedeutung der Asthetik gelegt. Sie
erscheine als dem Wissen vorgingig, da sie die Verstandesregeln legiti-
miere:

Die paradoxe Umkehrung, die die reflexive Kritik vornehmen wird, ist damit
angekiindigt: diese Prinzipien oder Regeln, die faktisch empirisch sind, »kon-
nen [...] niemals zu bestimmten Gesetzen a priori dienen, wonach sich unser
Geschmacksurteil richten miifite, vielmehr macht das letztere den eigentlichen
Probierstein der Richtigkeit der ersteren aus«.'>*

Immer wieder betont Lyotard in diesem Zusammenhang die Bedeutung
des Gefiihls.’> Das subjektive Gefiihl und dessen Wahrnehmung er-
mogliche es, im Einklang mit sich zu denken. Indem Reflexion auch als
Horen beschrieben ist,’* nimmt Lyotard ein Motiv aus Le différend aus
neuem Blickwinkel wieder auf. Dieses durchgingige Interesse fiir das
Horen erginzt seine Affinitit zur Malerei und zeigt die zentrale Bedeu-
tung der Musik in seinem Denken. Den Moment des Horens beschreibt
er als Unterbrechung, als Pause, die er auch als von Vorurteilen freien
Zustand charakterisiert.’” Allerdings ist hier die Kunst noch nicht di-
rekt angesprochen, bedeutet doch dsthetisch in diesem Kontext in erster

150 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 47.

151 Ebd., S.28: »On peut dire qu’elle s’y réfléchit, a condition d’admettre une réflexion
sans représentation, au sens moderne de ce dernier mot (Freud, par exemple, congoit
l’affect comme un >représentant« sans représentation).«

152 Vgl. ebd., S. 29.

153 Vgl. ebd., S. 48.

> Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 57.

55 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 62.

% Vgl. ebd., S. 60f.

7 Ebd., S.19f.: »La pensée doit observer une pause, ou elle suspend 1’adhésion a ce
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Linie, dass im Rekurs auf das Gefiihl das Denken sich selbst wahrneh-
me. Der Reflexion komme eine heuristische Funktion zu. Diese bestehe
darin, dass die Urteilskraft dem Widerstand der Formen der Anschau-
ung gegen ihre begrifflich-kategoriale Identifikation nachspiire. Dieser
markiere die Grenzen kategorialen Denkens.!%

Asthetische Urteilskraft entspricht Lyotard zufolge hochstmog-
licher Autonomie des Denkens.'® Der Unterschied zum Verstandes-
urteil bestehe darin, dass im Gegensatz zur Logik und deren metho-
dischem Vorgehen das dsthetische Urteil allein auf dem subjektiven
Gefiihl basiere, nur nach dem Maf der gefiihlten Einheit operiere und
nicht nach vorbestimmten Prinzipien.'®® Neben der Kriterienlosig-
keit'®! betont Lyotard die Selbstgentigsamkeit des dsthetischen Urteils,
da das Subjekt nur das Gefiihl wahrzunehmen brauche, das sich un-
vermittelt zeige."> Ahnlich wie Adorno zielt er hiermit darauf ab, die
Allmachtsanspriiche der Vernunft in ihre Schranken zu weisen. Wie er
ausfiihrt, opponiere diese Armut des asthetischen Urteils gegen den
Groflenwahn der Vernunft. Wie er betont, sei die Selbstreflexion, die
sich in der Asthetik vollziehe, allerdings wie die Sophistik gerade durch
ihre Schwiche stark, weil sie keine Domine besitze, in der sie autonom
gesetzgebend wire, sondern sich in jedem Terrain anwenden lasse, Pas-
sagen ausfindig mache und daher verséhnend wirken kénne.'¢> Deut-
lich wird hier, dass es Lyotard, wenn er auch davon spricht, dass der

qu’elle croit savoir. Elle se met a I'écoute de ce qui va orienter son examen critique, un
sentiment.«

158 Vgl. ebd., S. 55f.

159 Ebd., S. 19: »Or le mode de la pensée critique ne devrait étre que purement réfléchis-
sant, par définition (elle n’a pas déja les concepts dont elle cherche a établir 'usage), et
d’autre part le jugement esthétique manifeste la réflexion dans son état le plus »auto-
nomey, le plus nu, si 'on peut dire.«

160 Ebd., S. 19: »[...] le jugement esthétique recele, & mon sens, un secret plus important
que celui de la doctrine, le secret de la smaniére« (plutot que de la méthode) par laquelle la
pensée critique elle-méme procede, en général. La maniere (modus aestheticus) >n’a d’au-
tre mesure que le sentiment de I'unité dans la présentations, la méthode (modus logicus)
>obéit a des principes déterminés<. Il n’y a pas de méthode, mais >seulement une maniere
(modus) pour les beaux artsc.«

161 Vgl. ebd,, S. 47.

162 Vgl. ebd., S. 61f.

163 Ebd., S. 14: »[...] la faculté de juger n’aura pas de >domaine< ou elle légiférait de fagcon
autonome, mais son principe particulier peut s’appliquer a »quelque territoire<. On entend
que ce principe, justement parce qu’il n’est pas légiférant, peut venir supplémenter les
législations déterminantes de 1’entendement dans son domaine théorique et de la raison
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»Kampfplatz« offen bleiben miisse, nicht um Streit um seiner selbst
willen zu tun ist, sondern letztendlich doch um eine Maglichkeit der
Verstindigung.

Auch fiir Lyotard ist die Distanz des dsthetischen Urteils vom Be-
griff zentral, was er anhand von Kants Vorstellung eines freien Spiels
der Erkenntniskrafte erortert, das nach Kant die Erfahrung des Schonen
charakterisiert.'®* Um diese Wirkung zu erértern, zieht Lyotard unter-
schiedliche Beispiele wie Barock, Manierismus und Surrealismus heran:

Ein solches Mitgerissensein 1afSt nicht nur an die » Verstiegenheiten« des Ba-
rocks, des Manierismus oder des Surrealismus denken, sondern es ist eine
Deregulierung, die auch in der »ruhigen« Betrachtung des Schonen potentiell
immer enthalten ist. Der Geist (i.O. dt.), das »Lebendige« der »Belebung,
kann den »Buchstaben« immer iibersteigen (excéder), ihn zuriickweichen
und zuriicktreten lassen, und das »Gliick« der Ecriture durch eine Uberfiille
von »Bildern« in einen Taumel der Begeisterung (délire) verwandeln.'’

Die Regellosigkeit der dsthetischen Urteilskraft riicke die Partikularitit
und Individualitit der Wirklichkeit ins Zentrum, die mit allgemeinen
Begriffen nicht zu fassen sei, wie Lyotard im Sinne Adornos betont.!6
Die kritische Urteilskraft habe dariiber zu wachen, wie sich der Schritt in
die Allgemeinheit vollziehe, sodass die Realitit nicht vernachlissigt wer-
de. Weiters unterstreicht Lyotard, dass sich aufgrund des Widerstandes
des Sinnlichen die Verstandeskategorien im #sthetischen Urteil ver-
andern:'¥’ Um fiir das #sthetische Urteil brauchbar zu werden, ver-
biegen sie sich quasi, funktionieren in Analogie zu ihrem Gebrauch
durch das Verstandesvermégen. Da die Logik des édsthetischen Bereichs
nicht wie rationale Logik operiere, entstiinden »logische Monster« wie
ZweckmaBigkeit ohne Zweck, subjektive Allgemeinheit oder exemplari-
sche Notwendigkeit.'® Um solche Verbiegungen zu erklaren, zieht Lyo-
tard die Kunst als Beispiel heran, deren Werke Unerwartetes enthalten.

Wie Lyotard betont, iiberschreitet die dsthetische Reflexion be-
griffliche Bestimmung exzessiv.'® Stiitzt sich Lyotard dabei auch auf

dans son domaine pratique, et par conséquent les réconcilier. La >faiblesse« de la réflexion
fait ainsi sa >forcec.«

164 Vgl. ebd., S. 97.

6 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 89.

6 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 15.

167 Vgl. ebd., S. 64.

6 Ebd., S. 67f.

# Vgl. ebd., S. 65.
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Kants Unterscheidung zwischen Schénem und Erhabenem, verweist er
jedoch auf einen Aspekt, der Kants Schlussfolgerung in Frage stellt:
Ausgehend von der Abstraktheit der Idee des Absoluten, die Kant zu-
folge in der Begegnung mit dem Erhabenen evoziert wird,"”* erklart
Lyotard, dass sich der Widerspruch zwischen den Erkenntnisvermégen
als uniiberbriickbare Grenze darstelle,’”* die nicht durch die Annahme
eines Ubersinnlichen als gemeinsames Substrat {iberwunden werden
konne. Fiir Lyotard zeigt sich die wichtige Rolle der Urteilskraft also
gerade in Hinblick auf die subjektive Wahrnehmung der Begrenztheit
der Vermogen des Subjekts. Folglich bestehe das Privileg der astheti-
schen Erfahrung darin, die Grenzen der Erkennbarkeit der Welt ins
Zentrum zu riicken. Das Absolute bezeichnet fiir Lyotard im Unter-
schied zu Kant somit die Prasenz einer Grenze, den uniiberschreitbaren
Horizont jedes Geltungsbereichs der subjektiven Vermogen. Da Refle-
xion jeweils an diese Grenze stof3e, nihere sie sich dem Absoluten an.'”
Die Prisenz des Absoluten, der Grenze, werde durch ein Zeichen wahr-
nehmbar. Es ist diese Grenzerfahrung, die sich in der asthetischen
Erfahrung vollziehe, die Lyotard dazu fiihrt, die Selbstreflexion des
Denkens als Kern von Kritik und diese wiederum als Zentrum der Phi-
losophie anzusehen.

Schénheit und Erhabenheit
3.5 Natur und Geschichte im Licht kritischer Dialektik

Basis fiir Adornos Uberlegungen zum Schénen und zum Erhabenen in
der Asthetischen Theorie ist der auch in der Negativen Dialektik grund-
legende Gedanke, dass die idealistische Trennung von Natur und Geist
iiberwunden werden miisse. Diese Zielsetzung fiihrte er bereits in sei-
nem programmatischen Frankfurter Kant-Vortrag von 1932 mit dem
Titel »Die Idee der Naturgeschichte« aus, wobei er in bewusster Distan-
zierung von der Ontologie die Notwendigkeit der Berticksichtigung der
Geschichtlichkeit der Welt betonte.!”> Anstelle des » Auseinanderfallens

170 Vgl. ebd., S. 94f.

71 Vgl. ebd., S. 257.

172 Vgl. ebd., S. 257 1.

173 Sjehe dazu auch Rantis, Geist und Natur.
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der Welt in Natur- und Geistsein oder Natur- und Geschichtesein«
miisse eine Fragestellung treten, »die die konkrete Einheit von Natur
und Geschichte in sich bewirkt«'7#. Ziel einer solchen Einheit, die Ador-
no auch »konkret« nennt, sei, der Realitit gerecht zu werden.'”> Den
Hintergrund seiner Thesen bildet die Auseinandersetzung mit Lukacs
und Benjamin. Mit Lukacs unterscheidet er zwischen erster und zweiter
Natur, die vorgeschlagene Methode kniipft jedoch an Benjamin an, auf
dessen Trauerspiel-Buch sich Adorno auch ausdriicklich beruft: die ent-
fremdete zweite Natur als Chiffre lesbar zu machen, sie gleichsam zu
erwecken.

Die Opposition von Natur und Geschichte, also von erster und
zweiter Natur, um deren dialektische Aufhebung es Adorno zu tun ist,
ist zugleich die von archaisch Mythischem und geschichtlich Neuem. In
welch hohem Mafe diese Frage auch fiir seine Asthetik zentral ist, zeigt
sich darin, dass er sie mit einem Phinomen in Verbindung bringt, das
auch eine der Grundfragen der Asthetischen Theorie darstellt: die Pro-
blematik des Scheins: »Diese zweite Natur ist, indem sie sich als sinn-
voll gibt, eine des Scheines, und der Schein an ihr ist geschichtlich pro-
duziert. Sie ist scheinhaft, weil die Wirklichkeit uns verloren ist, und
wir sie glauben sinnvoll zu verstehen, wihrend sie entleert ist, oder weil
wir in diese fremd gewordene subjektive Intentionen als ihre Bedeu-
tung einlegen wie in der Allegorie.«'7¢ Schein ist fiir Adorno mit falsch-
lich angenommener Sinnhaftigkeit verbunden, die er wiederum als Rest
von Mythos interpretiert. Vor diesem Hintergrund wird verstindlich,
warum der falsche Schein von Sinn einerseits zu durchbrechen, ande-
rerseits aber auch zu erretten sei, wolle man Sinn nicht generell aus-
schlieBen. Die Frage nach Sinn, Schein und Mythos verbinde Philoso-
phie und Kunst. Wie der Schein zu erretten wire, ist demnach eine der
Grundfragen von Adornos Asthetik.”” Adorno stellt die Frage nach

174 Adorno, »Die Idee der Naturgeschichte, S. 354.

175 Ebd.: »Aber die konkrete Einheit, eine, die nicht orientiert ist an dem Gegensatz von
moglichem Sein und wirklichem Sein, sondern eine, die geschopft wird aus den Bestim-
mungen des wirklichen Seins selber.«

176 Ebd., S. 364.

177 Siehe dazu auch Menke, »Adorno«: »Nun ist aber das Merkwiirdige, dafl das inner-
geschichtliche Wesen Schein selber mythischer Artung ist. Wie allen Mythen das Mo-
ment des Scheines inhiriert, ja wie die Dialektik des mythischen Schicksals, unter den
Formen von Hybris und Verblendung, allemal von Schein inauguriert wird, so sind die
geschichtlich produzierten Schein-Gehalte allemal mythischer Art, und nicht nur so, daf$
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einer moglichen Rettung des Scheins vor dem Hintergrund der Frage
nach dem Tertium Comparationis von Geschichte und Natur, das er, von
Benjamin inspiriert, in beider Vergénglichkeit ansiedelt: »Die Natur als
Schopfung ist von Benjamin selbst gedacht als gezeichnet mit dem Mal
der Verginglichkeit. Natur selbst ist verginglich. So hat sie aber das
Moment der Geschichte in sich. Wann immer Geschichtliches auftritt,
weist das Geschichtliche zuriick auf das Natiirliche, das in ihm ver
geht.«7® Hier kristallisiert sich die Frage der Verginglichkeit als Zen-
trum der Reflexion Adornos heraus. Dass die mit Kunst verbundene
Hoffnung fiir Adorno darin liegt, dass sie kraft ihrer »Schrift« die Er-
fahrung der Verginglichkeit ermégliche, hat auch Jay M. Bernstein be-
tont."”® Verginglichkeit impliziert fiir Adorno Verinderbarkeit der
Welt als Natur und Schein, Natur und Geschichte gleichen sich in ihrer
innersten Beschaffenheit: »[...] wann immer >zweite Natur< erscheint,
jene Welt der Konvention an uns herankommt, dechiffriert sie sich da-
durch, daf3 als ihre Bedeutung klar wird eben ihre Verginglichkeit.«!s
Ein entscheidendes Moment kritischer Kunst bestehe somit darin, dass
Kunst, in hohem Mafle selbst scheinhaft, die eigene Verginglichkeit zu
reflektieren habe. Kunstkritik, wie er selbst sie an der Musik iibt, habe
darauf zu rekurrieren. Sich der Verginglichkeit bewusst zu werden,
bedeutet auch, fiir das Neue offen zu sein.

Einer der umstrittensten Punkte von Adornos Konzeption einer
kritischen Kunstphilosophie ist, dass fiir ihn Kritik an die Dechiffrie-
rung des Wahrheitsgehaltes der Werke gebunden ist, wie er in der
Asthetischen Theorie unterstreicht.’8! Fiir ein addquates Verstiandnis
dieses Postulats ist die Einsicht in die historische Grundierung der kri-
tischen Perspektive essentiell. Wahr ist Kunst fiir Adorno einerseits als
Reflexion des eigenen Scheines, andererseits als — scheinhaftes — Ge-
genbild einer Realitdt, die, von Zwingen regiert, nicht imstande sei,
Freiheit zu verwirklichen, einer Realitdt also, in der das Versprechen
der Emanzipation, der Aufklarung, nicht eingelést wurde. Hier verbin-
den sich somit gesellschaftskritische Perspektive und die Auffassung,

sie auf Archaisch-Urgeschichtliches zuriickgreifen und dafs in der Kunst alles Scheinhaf-
te es mit Mythen zu tun hat (man denke an Wagner), sondern daf der Charakter des
Mythischen selber in diesem geschichtlichen Phdnomen des Scheines wiederkehrt.«

178 Adorno, »Die Idee der Naturgeschichte, S. 359.

179 Vgl. Bernstein, Adorno.

1% Adorno, »Die Idee der Naturgeschichte, S. 359.

181 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 194.
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dass es eine Wahrheit jenseits empirischer Beweisbarkeit gibt.s2 Als
Schein, als vom Subjekt selbst gesetzter Sinnzusammenhang, wieder-
holt Kunst den Zwang zu subjektiver Herrschaft, durchbricht ihn je-
doch zugleich, insofern als sie durch ihre innere Organisation zu einem
Bild von Freiheit wird: »Indem Kunst den Bann der Realitdt wiederholt,
ihn zur imago sublimiert, befreit sie zugleich tendenziell sich von ihm;
Sublimierung und Freiheit sind im Einverstindnis.«'$> Essentiell fiir
den Wahrheitsgehalt ist allerdings die Negativitit dieses Bildes, macht
sie doch den Zwang erst erkennbar: »Der Bann, den die Kunst durch
Einheit um die membra disiecta der Realitit legt, ist dieser entlehnt
und verwandelt sie in die negative Erscheinung der Utopie.«'5* Werden
die Werke durch den Zwang der vereinheitlichenden Organisation zu
einem Geistigen und dadurch ausdrucksvoll, bildet subjektive Organi-
sation auch die Basis, den Schein zu durchbrechen: »Daf3 Kunstwerke
vermoge ihrer Organisation mehr sind nicht nur als das Organisierte
sondern auch als das Organisationsprinzip — denn als organisierte er-
langen sie den Schein des nicht Gemachten —, ist ihre geistige Bestim-
mung.«'® Man konne deshalb von einer Rettung des Scheins in der
Kunst sprechen, weil dieser die Voraussetzung fiir das Erscheinen von
Wahrheit darstelle.!®¢ Kritik ist den Werken Adorno zufolge einerseits
immanent: als kompositorische, die die Organisationsstruktur prigt.
Andererseits habe die Kunstphilosophie die Aufgabe, den kritischen
Gehalt der Werke in Worte zu fassen und sich somit an der geschicht-

182 Freiheit ist ein wichtiger Punkt auch in Adornos Kritik der Methodik der Philosophie
als strenge Wissenschaft im Husserl’schen Sinne. Vgl. Adorno, Zur Metakritik der Er-
kenntnistheorie, S. 36 f.

183 Ebd., S. 196.

154 Ebd.

185 Ebd.

185 Albrecht Wellmer hat den von Adorno formulierten Wahrheitsanspruch der Kunst
einer kritischen Revision unterzogen. Hauke Brunkhorst dagegen konstatiert, dass »oh-
ne das Moment dieses wahrheitsutopischen Purismus« die Asthetik »der postmodernen
Feier des rein dsthetischen Effekts« verfiele und »die Evokation des Nichtidentischen, des
Unabschliessbaren und des Unfasslichen zur unbegriindeten sdsthetischen Affirmation«
(Lyotard) des je gegenwirtigen Zustands der westlichen Welt« verkdme. Der hier ange-
sprochene Gegensatz zu Lyotard relativiert sich, bedenkt man, dass Kunstwerke bei
Adorno — dhnlich wie bei Lyotard — eine Wahrheit bezeugen, die nur als Schein, als
Fiktion, zum Ausdruck gebracht werden kann, die jedoch aus einem kritischen Blick auf
die Gesellschaftsordnung und die in ihr waltende Unfreiheit entsteht. Siehe dazu u.a.
Wellmer, »Das Versprechen des Gliicks und warum es gebrochen werden muss«, sowie
Brunkhorst, Theodor W. Adorno, S. 145.
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lichen Entfaltung deren Wahrheitsgehalts zu beteiligen.'¥” Damit steht
Kritik indirekt im Dienste der Wahrheit, die positiv, als praktische Hal-
tung, in der Geschichte zu entfalten sei. Wahrheit als Moglichkeit von
Freiheit anhand ihres negativen Bildes, ihres Nichtvorhandenseins in
der Realitat, das die Kunst reflektiert, zu bezeugen, ist Adorno zufolge
Aufgabe von Kunst und Philosophie.’® Beide stehen damit im Dienst
einer besseren Zukunft und treten gegen nihilistische Resignation
ein.!®

Anhand von Adornos Uberlegungen zur Musik wird verstindlich,
wie man sich den Gedanken vorzustellen habe, dass Geschichtlichkeit
den Werken einerseits konkret eingeschrieben, andererseits aber auch
von philosophischer Kritik abhéngig sei. Das Nichtidentische, das sich
in der Musik manifestiere, sei nicht im Sinne einer Invariante der Ge-
schichte enthoben, wie er in »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von
Philosophie und Musik« am Beispiel von Beethovens Sonate »Les
Adieux« betont: »Einzig kraft ihrer historischen Ziige gewinnt Musik
ihr Verhaltnis zum Unerreichbaren. Ohne historische Vermittlungen,
als blof3es Prinzip oder Urphidnomen verstanden, wire sie ganz arm,
abstrakt und im wirklichsten Verstande wesenlos.«'® Das Historische,
geprigt durch seine Verginglichkeit, wird Adorno zufolge errettet, in-
dem es als Vergingliches in einer Weise festgehalten wird, die den Ge-
danken der Unverginglichkeit evoziert:

Wenn kurz vorm Schlufi des ersten Satzes der Sonate >Les Adieux< von Beet-
hoven, mit einer fliichtig entgleitenden Assoziation, als >Sinns, iiber drei Takte
das Getrappel von Pferden vernehmbar wird, so sagt die iiber alle Worte erha-
bene Stelle, daf3 dies Verginglichste, der ungreifbare Laut des Verschwindens,
mehr von der Hoffnung der Wiederkunft in sich beschlief3t, als je der Refle-
xion auf das Urwesen des gestaltsuchenden Klanges offenbar wiirde.’”!

Die Hoffnung, die die Musik in Form von Sehnsucht nach Dauer zu
evozieren vermag, ist Adorno zufolge an den mikrologischen Blick ge-
bunden, an die materielle Prasenz des kleinsten Details. »Nur eine Phi-

187 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 194.

185 Vgl. ebd., S. 197.

189 Adornos Neuentwurf der Philosophie mit Hilfe der Kunst wendet letztlich sich gegen
die seiner Auffassung nach totalitire »prima philosophia«, deren Herrschaftsanspruch er
bereits in Zur Metakritik der Erkenntnistheorie krisiert.

1% Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musike, S. 156.

191 Ebd.
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losophie, der es wahrhaft gelinge, aus der Konstruktion des Ganzen
solcher mikrologischen Figuren bis ins Innerste sich zu versichern, ge-
winne Fiihlung mit dem Rétselcharakter, ohne doch sich schmeicheln
zu diirfen, ihn aufzuldsen. «*2

Betont Adorno einerseits die Verankerung des utopischen Gehalts
der Kunst in der Geschichte, zeigen seine Uberlegungen zu Beethoven
andererseits auch seine Uberzeugung, dass eine wichtige Dimension des
Gehalts der Musik sich erst in der Gegenwart erschliefSe. Damit wider-
setzt er sich rein historischen Perspektiven ebenso wie Auffassungen,
die von zeitloser Allgemeingiiltigkeit der Kunst, einer ungebrochenen
Klassizitit, ausgehen:

Da die Wahrheit der musikalischen Werke selber in der Zeit sich entfaltet, so
ist es keine metaphorische Ubertreibung, auch nicht der Wald- und Wiesen-
verweis auf die sogenannte lebendige Ich-Du-Beziehung zwischen Subjekt
und Gegenstand, wenn man ausspricht, daf} Beethoven etwa weit eher von
dem aus sich erschlief3t, was, als Konstruktion einer antagonistischen Totalitit
und schlieSlich als deren Suspendierung, an ihm heute hervortritt, als wenn
man sich auf die historischen Voraussetzungen und unmittelbaren Intentio-
nen beschrinkte, von denen dies Werk einmal ausging.!%

Voraussetzung eines solchen anti-musealen Kunstverstindnisses ist fiir
Adorno die Beschiftigung mit zeitgendssischer Kunst, deren Verfahren
erst das Alte in neuem Licht erscheinen lassen. Neben Beethoven
spricht er auch Bach an, dessen Konstruktionsgesetze erst heute in vol-
lem Umfang verstanden werden kénnten, weil man durch die Entwick-
lungen der neuen Musik unkonventionelle Blickwinkel einzunehmen
gelernt habe.”* Indem Adorno auf der aus der Gegenwartskunst ge-
wonnenen Perspektive als Basis der Kunstkritik besteht, 6ffnet sich die
historische, die er als Verfechter der musikalischen Moderne zweifellos
einnimmt, zumindest ein Stiick weit in Richtung eines von Diskon-
tinuititen gepragten Geschichtsverstindnisses. Dieses erlaubt, Avant-
garde aus einem quasi iiberzeitlichen Blickwinkel heraus zu definieren,

192 Ebd.

195 Ebd., S. 163f.

194 Ebd.: »Was aber an ihm, und ebenso an Bach, heute sichtbar wird, das ist [...] bis ins
Einzelne determiniert von dem Stand, den die kompositorischen Verfahrensweisen heute
erreicht haben — Verfahrensweisen, die drastisch jene Konstruktionsgesetze ausformen,
welche das Beethovensche oder Bachische Werk das neunzehnte Jahrhundert hindurch in
sich verkapselt hatten. Einzig von der fortgeschrittensten Produktion her féllt Licht auf
die ganze Gattung.
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wie es fiir Lyotards Auffassung von Postmoderne charakteristisch ist.
Auch die Betonung des anti-musealen Kunstverstindnisses kommt
Lyotard nahe.

3.6 Geschichte und Freiheit im Licht postmoderner Kritik

Politisches Denken, das um das Nichtdarstellbare zentriert ist, basiert
fir Lyotard wie fiir Adorno auf einer Auseinandersetzung mit Ge-
schichte. Sei kognitives Denken fiir Uberlegungen, ein mégliches Ziel
der Geschichte, einen iiberindividuellen Sinn, auszumachen, wenig
hilfreich, blieben andere Denkmodelle zu untersuchen, deren Regeln
sich vom logischen Denken unterschieden.!”> Lyotards Interesse fiir
Kant resultiert zu einem guten Teil daraus, dass er mit diesem das Pro-
blem teilt, wie der Erfahrung der Absurditit des menschlichen Daseins
zu begegnen wire. Bereits Kants Ziel war es, dem chaotischen Gang der
Geschichte einen moglichen Sinn einzuschreiben. Diese Sinnfrage steht
auch bei Lyotard im Zentrum.'”® Um sie positiv zu beantworten, miisse
auf das Gefiihl und nicht auf kognitives Wissen rekurriert werden, zei-
ge jenes doch, welche Erkenntnisvermdogen fiir die Beantwortung wel-
cher Fragen legitimerweise herangezogen werden konnen. Dieser Re-
kurs auf das Gefiihl hat zu Missverstindnissen gefiihrt, die Lyotard in
scharfen Gegensatz zu Adorno brachten. So schrieb etwa Brunkhorst:
»Adornos dsthetische Subjektivitit [...] ist Erweiterung unserer ratio-
nalen Identitdt. Nichts lige ihr ferner als Lyotards reine ésthetische
Freiheit vom Verstand im sumpfigen Gelinde einer antirationalen
sidealen Gefiihlsgemeinschaft«.«'”” Entgegen dieser Auffassung ist an
Lyotards Kant-Analyse zu erkennen, dass auch bei ihm die Problematik
der Freiheit im Mittelpunkt steht, wobei Kants Forderung, Willensfrei-
heit des Individuums anzunehmen, in Widerspruch zu den geschicht-
lichen Fakten tritt, die die Unfreiheit und Machtlosigkeit des einzelnen
erkennen lassen. Dieser faktischen Differenz ist Lyotards Auffassung

195 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 44.

19 Vgl. ebd., S. 44f. Simon Malpas hat die Bedeutung von Kants Geschichtsauffassung
fiir Lyotard hervorgehoben: »In Kant’s philosophy Lyotard finds an account of history
that continues to conceive of it as a whole rather than just a random series of unrelated
events and yet refuses to produce the coercive account of historical progress that are the
stuff of the grand narratives.« Vgl. Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 80f.

197 Brunkhorst, Theodor W. Adorno, S. 145.
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nach durch eine Differenzierung zwischen den unterschiedlichen Wis-
sensbereichen Rechnung zu tragen. Lyotards Betonung des Gegensat-
zes von Kunst, Philosophie und Politik einerseits und kognitivem Den-
ken andererseits zielt darauf ab, das rational dominierte Denken der
Aufklarung zu korrigieren. Dabei steht nichts weniger als die Legitimi-
tit der Vorstellung von Freiheit und Emanzipation auf dem Spiel. Durch
den besonderen Stellenwert, den er der Asthetik in seinem Denken gibt,
nimmt Lyotard in mit Adorno vergleichbarer Weise eine gewichtige
Korrektur von Kants Aufklarungsverstindnis vor: Die Asthetik nimmt
quasi einen Endpunkt ein, wo Kant eine Passage konzipiert hatte. Lyo-
tard denkt »Passage« weniger als Ubergang denn als Zwischenzustand,
wie Robert Harvey dargelegt hat. Es gelte, wie die Katzen, auf der
Schwelle zu bleiben.'%

Wendet sich Lyotard mit der Intention der Uberwindung einer
pessimistischen Geschichtssicht auch auf den ersten Blick gegen die Per-
spektive der Dialektik der Aufklirung, versucht er dennoch, wie Ador-
no, dem Nihilismus Paroli zu bieten. Beide wenden sich vor diesem
Hintergrund dem Verhiltnis von Natur und Geschichte zu. Wie Lyo-
tard in L'Enthousiasme erklirt, betreffe einer der Irrtiimer, die es fortan
zu vermeiden gelte, die Verwechslung des Verstindnisses von Natur als
System mit dem von Geschichte als Naturgeschichte. Kénne Erstere
systematisch beschrieben werden, sei Letztere dagegen als Folge von
Fragmenten vorzustellen, nicht als teleologisch gesteuert.'”” Lyotard
betont in L'Enthousiasme wie auch in seinen Kant-Vorlesungen, dass
Naturgesetze und Freiheit streng heterogenen Bereichen zugehorig sei-
en. Eine besondere Rolle spielt fiir ihn dabei die an Kant ankniipfende
Frage der freien Kausalitit, die auch Adorno in der Negativen Dialektik
ausfiihrlich erorterte: ob die Menschen aus freiem Willen im Sinne
Kants, ausschlief3lich den eigenen, selbst bestimmten Gesetzen folgend,
in den Gang der Geschichte eingreifen konnten? Ob es eine solche Frei-
heit real in der Geschichte gebe, sei empirisch nicht beweisbar, jedoch an
Indizien, an sogenannten Geschichtszeichen, zu erkennen.® Voraus-
setzung dafiir, dass ein Faktum zu einem solchen Geschichtszeichen
werden konne, sei, dass die das Ereignis unbeteiligt Beobachtenden die

1% Siehe dazu Harvey, »Passages«.
19 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 43.
20 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 1681.
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Prisenz der Freiheit wahrnehmen, Lyotard sagt »héren«, kénnten.2!
Da die Faktengeschichte niemals Zeichen in solchem Sinne enthalten
konne, konne aus ihr auch nie auf eine geschichtliche Entwicklung hin
zu groferer Freiheit geschlossen werden, folgert Lyotard.?”> Worauf es
ihm ankommt liegt auflerhalb der Faktengeschichte: die Idee der Frei-
heit, des Fortschritts im Sinne von Emanzipation, das Nichtdarstellbare
par excellence.

Wie Simon Malpas hervorgehoben hat, ist Kant fiir Lyotard des-
halb so wichtig, weil seine Auffassung von Geschichtszeichen mit einer
Reaktion der sie Wahrnehmenden rechnet, ohne diese Reaktion jedoch
im Vorhinein festzulegen. So bleibe eine Perspektive auf das Ganze be-
stehen, diese sei jedoch abhingig von individuellen Ereignissen und
deren immer neu zu gewinnender Beurteilung, nicht von einer ein fiir
alle Mal feststehenden totalitiren Sichtweise.2> Adornos Versuch nahe,
den Gang der Aufkldrung mittels Selbstreflexion zu korrigieren, ist es
nicht Lyotards Ziel, Totalitit zu erreichen, sondern Heterogenitit zu
ermoglichen: Die Koexistenz unterschiedlicher Standpunkte avanciert
zum obersten Prinzip.2** Kritik ziele auf Vielfalt, auf unendliche Aus-
einandersetzung, und betrachte keine Position als letztgiiltig.>®® In die-
sem Sinne besteht Lyotard darauf, dass der Kampfplatz offen bleibe.2%
Von kritischer Philosophie fordert er Bescheidenheit, sei es doch ledig-
lich ihre Aufgabe, jedem Standpunkt den ihm gebiihrenden Platz zuzu-
weisen. Wird von Synthese Abstand genommen, bedeute das allerdings
nicht Chaos oder Laissez-faire. Achtsam auf das Partikulare, das vom
kognitiven Denken beiseite gelassen werde, setze der kritische Philo-
soph in bewusster Freiheit eine Ordnung, indem er sich eines gedank-
lichen Leitfadens bediene.” Die Kategorie des Erhabenen sei wichtig,
weil sie iiber das faktisch Gegebene hinausweise. Deshalb sei das Erha-
bene das philosophische Gefiihl schlechthin, wie Lyotard in den Kant-
Vorlesungen erlautert:

201 Ebd.

22 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 68.

205 Zur Theorie der Geschichtszeichen bei Kant und Lyotard siehe auch Malpas, Jean-
Frangois Lyotard, S. 83.

24 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme S. 35£.

205 Vgl. ebd., S. 23 1.

206 Vgl. ebd.

27 Vgl. ebd., S. 36.
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[...] das erhabene Gefiihl [...] [ist] der subjektive Zustand, den das kritische
Denken selbst empfinden muf, wenn es sich bis zu seinen Grenzen (als tiber
sie hinaus) mitreiflen it und gegen dieses Mitgerissensein Widerstand leis-
tet, oder den es umgekehrt bei seinem leidenschaftlichen Bestimmen und sei-
nem Widerstand gegen diese Leidenschaft empfinden mufs. Man konnte glau-
ben, daf3 es sich um eine philosophische Neurose handelt. Es handelt sich
jedoch eher um eine Treue gegeniiber dem philosophischen Gefiihl par excel-
lence, der schweren Melancholie, wie Kant in den Beobachtungen iiber das
Gefiihl des Schonen und Erhabenen vorgeschlagen hat. Das Absolute ist nie-
mals da, niemals in einer Darstellung gegeben, aber es ist immer »prisent«, als
Aufruf, iiber das »da« hinauszudenken. Unfallich, aber unvergefilich. Nie-
mals ganz gegeben (restitué), niemals aufgegeben.?®

3.7 Das Schéne und das Erhabene in kritischer Asthetik

Seit Ende der 1980er Jahre bildet die Thematik des Erhabenen den zen-
tralen Fokus einer Auseinandersetzung mit Adornos und Lyotards
Kunstphilosophie. Besonders Wolfgang Welsch hat betont, dass sich
Adornos Asthetik vom Schonen zum Erhabenen wende und damit die
Kunst inkommensurabel werde, sodass sie wieder an Autonomie ge-
winne.”” Ist Welsch von der Nihe Lyotards zu Adornos Auffassung
des Erhabenen iiberzeugt, hat dagegen Ludger Schwarte konstatiert,
dass sich Lyotard zufolge Adornos Asthetik nicht auf das Erhabene
und nicht auf das Schone, aber auf das Anisthetische richte.2’° Adornos
Auseinandersetzung mit Schonheit und Erhabenheit ist jedoch nicht
nur fiir die philosophische Debatte um Moderne und Postmoderne re-
levant. Wenn auch von der Musikwissenschaft vergleichsweise wenig
kommentiert,?"* bietet Adornos Auseinandersetzung mit Kant, die zu
einem wesentlichen Teil aus seinen kritischen Uberlegungen zum Sché-
nen und Erhabenen besteht, einen Schliissel fiir das Verstindnis seiner
Uberlegungen zur Asthetik der neuen Musik. Entscheidend sind jene
Passagen der Asthetischen Theorie, wo er das Erhabene dem Schénen
gegeniiberstellt. Hierbei fiihrt er Uberlegungen aus der Philosophie der
neuen Musik wie auch der Negativen Dialektik in Form einer allgemei-

208 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 170.

29 Vgl. Welsch, »Adornos Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenenc.

210 Vgl. Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 83.

211 Einen guten Uberblick iiber die fokussierten Themen geben beispielsweise die Auf-
sitze in Klein, Mahnkopf (Hg.), Mit den Ohren denken.
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nen Asthetik weiter. Gleichzeitig pladiert Adorno fiir die Notwendigkeit
einer Auseinandersetzung mit dem Naturschénen. Letzteres kann inso-
fern als Basis seiner Asthetik gelten, als die Begegnung mit der Natur
fiir Adorno ein falsches Verstindnis von der Autonomie des Subjekts
korrigiert: »Das Naturschéne verschwand aus der Asthetik durch die
sich ausbreitende Herrschaft des von Kant inaugurierten, konsequent
erst von Schiller und Hegel in die Asthetik transplantierten Begriffs
von Freiheit und Menschenwiirde, demzufolge nichts in der Welt zu
achten sei, als was das autonome Subjekt sich selbst verdankt.«*'> Seine
Hinwendung zum Naturschonen ist als Kritik an der Dominanz des
Geistes iiber die Natur zu sehen, als Kritik an einer Kunst, die sich zu
sehr von der Natur abwendet: »Die Wahrheit solcher Freiheit fiir es ist
aber zugleich Unwahrheit: Unfreiheit fiirs Andere. Darum fehlt der
Wendung gegen das Naturschone, trotz des unermefllichen Fortschritts
in der Auffassung von Kunst als eines Geistigen, den sie ermdoglichte,
das zerstorerische Moment so wenig, wie dem Begriff der Wiirde gegen
Natur schlechthin.«*> Adorno beschreibt die Erfahrung der Schonheit
der Natur in einer Weise als befreiend, die seine Auffassung von der
Erfahrung des Kunstschonen erkennen ldsst. Zentral ist der Konflikt
zwischen Sprachlosigkeit und Wunsch nach Expression. Indem er die
Spannung zwischen Stille und Mitteilungsbediirfnis unterstreicht, wird
die Erfahrung des Naturschénen zum Modell fiir Kunsterfahrung
schlechthin: »Erscheinende Natur will Schweigen, wihrend es jenen,
der ihrer Erfahrung fahig ist, zum Wort dringt, das von der monado-
logischen Gefangenschaft fiir Augenblicke befreit.«*'* Hat sich auch
schon lange die Kunst als Ort der Erfahrung des Schonen profiliert, ist
das Naturschone Adorno zufolge deshalb unersetzbar, weil Natur inner-
halb der Zivilisation als kritisches Gegenbild fungiert, das auf Trans-
zendenz verweist: »Das Bild von Natur iiberlebt, weil seine vollkom-
mene Negation im Artefakt, welche dies Bild errettet, notwendig
gegen das sich verblendet, was jenseits der biirgerlichen Gesellschaft,
ihrer Arbeit und ihrer Waren wire. Das Naturschone bleibt Allegorie
dieses Jenseitigen trotz seiner Vermittlung durch die gesellschaftliche
Immanenz.«?1

212 Adorno, Asthetische Theorie, S. 98.
213 Ebd.

214 Fbd,, S. 108.

215 Ebd., S. 122.
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Wie in den Frithschriften kommt Adorno auch in der Asthetischen
Theorie auf die Problematik des Scheins zu sprechen. Im Gegensatz zur
Natur durchdringe die Kunst den Schein des Schénen kritisch und be-
raube ihn so seiner Macht: »Natur hat ihre Schonheit daran, daf sie
mehr zu sagen scheint, als sie ist. Dies Mehr seiner Kontingenz zu ent-
reifen, seines Scheins michtig zu werden, als Schein ihn selbst zu be-
stimmen, als unwirklich auch zu negieren, ist die Idee von Kunst.«?'6
Des Scheins michtig zu werden, ihn zu durchschauen und zu tber-
schreiten, ist die Zielsetzung, die Adorno mit seiner Konzeption einer
Selbstreflexion der Vernunft anstrebt. Auch die Kunst der Moderne
solle in diesem Sinne aufklirend wirken, Negation des Scheins sein.
Dadurch sei sie ein Gegenpol zur kulturindustriellen Produktion, die
»Anteil am Schein, der gesellschaftlichen Ideologie, die nicht mehr
durchschaut« wird, habe.2”

Der Kritik des Scheins diene die Entwicklung einer Sprache, die in
der expressiven Kraft des Namens ihr Vorbild und letztlich in der
Stummbheit der Natur ihren Ausgangspunkt habe. Es ist die Natur, die
Adornos von Benjamin inspirierten Ausfithrungen nach durch die
Kunst von ihrer Stummbheit erldst werden solle: »Kunst mochte mit
menschlichen Mitteln das Sprechen des nicht Menschlichen realisie-
ren.«?'® Die kiinstlerische Sprache versuche sich der Natur in neuer
Form wieder anzunihern, wie Adorno an Weberns Musik erlidutert:
»Der reine Ausdruck der Kunstwerke befreit vom dinghaft Stérenden,
auch dem sogenannten Naturstoff, konvergiert mit Natur, so wie in den
authentischsten Gebilden Anton Weberns der reine Ton, auf den sie
sich kraft subjektiver Sensibilitdt reduzieren, umschligt in den Nat-
urlaut.«*"” Wie Adorno betont, sei die Natur, die erklinge, allerdings
Ausdruck einer »beredten Natur«??, der auch eine utopische Dimen-
sion innewohne und die daher nicht als simple Nachbildung von Natur-
lauten zu verstehen sei. In diesem Sinne unterstreicht er auch, »daf3
Natur, wie sie in threm Schonen zart, sterblich sich regt, noch gar nicht
ist. Die Scham vorm Naturschonen riihrt daher, dal man das noch nicht
Seiende verletze, indem man es im Seienden ergreift.«?*!

216 Ebd.

217 Min, Zur Kritik des Scheins bei Theodor W. Adorno, S. 67.
218 Adorno, Asthetische Theorie, S. 121.

219 Ebd.

20 Ebd.

21 Ebd., S. 115.
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Im Unterschied zur Vorstellung einer einfachen Riickkehr zur Na-
tur beinhaltet Adornos Konzeption den Gedanken einer Verwandlung,
die darin bestehe, auch der Natur Freiheit in vollem Umfang des Wort-
sinns zu schenken. Da dieses utopische Ziel vom Menschen nicht ins
Werk gesetzt werden konne, gehe die Kunst iiber subjektive Intention
hinaus und werde transzendent: »Kunst versucht, einen Ausdruck
nachzuahmen, der nicht eingelegte menschliche Intention wire. Diese
ist lediglich ihr Vehikel. Je vollkommener das Kunstwerk, desto mehr
fallen die Intentionen von ihr ab.«*> An Benjamins Sprachkonzeption
ankniipfend, legt Adorno dar, dass kiinstlerische Artikulation, die sub-
jektive Durchbildung des Materials, auf die Verwirklichung eines solch
sprachlosen Ausdrucks abziele, der vom Schein ergriffen, zugleich
transzendent und ritselhaft sei: »Die subjektive Durchbildung der
Kunst als einer nichtbegrifflichen Sprache ist im Stande von Rationali-
tat die einzige Figur, in der etwas wie Sprache der Schopfung wider-
scheint, mit der Paradoxie der Verstelltheit des Widerscheinenden.«2??
Das von Adorno anvisierte Ziel der Kunst konvergiert mit der Idee einer
Beseelung der Natur und ist daher letztlich unerreichbar, da es eine
Dimension einschlief3t, iiber die der Mensch — wie iiber die Natur —
keine Macht hat, die seinem Willen nicht unterliegt: »Ist die Sprache
der Natur stumm, so trachtet Kunst, das Stumme zum Sprechen zu
bringen, dem Mifllingen exponiert durch den unaufhebbaren Wider-
spruch zwischen dieser Idee, die verzweifelte Anstrengung gebietet,
und der, welcher die Anstrengung gilt, der eines schlechthin Unwillent-
lichen.«?** Ist der Mensch als Kiinstler somit Adornos Auffassung nach
einerseits der Vollender der Natur, konfrontiert ihn diese andererseits
mit seinen Grenzen. An diese durch ihre Ratselhaftigkeit zu erinnern,
ist letztlich die Aufgabe von Kunst fiir Adorno. Das Naturschéne stellt
dabei auch insofern ein Modell fiir die Kunst dar, als an ihm eine Hal-
tung deutlich wird, die weder Beherrschung noch Unterwerfung wire:
»Das Schone an der Natur ist gegen herrschendes Prinzip wie gegen
diffuses Auseinander ein Anderes; ihm gliche das Verséhnte.«??

Adornos Uberlegungen zur Kategorie der Schonheit in der Kunst
gehen von der Gegeniiberstellung von Natur und Kunst aus. Ein ent-

22 Ebd,, S. 121.
23 Ebd.
24 Ebd.
% Ebd,, S. 115.
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scheidender Zug des Kunstschonen ist seiner Auffassung nach die Dis-
tanz zur Angst einflofenden chaotischen Natur, die sich durch die Be-
arbeitung des Materials durch den Kiinstler ergibt: »Das Bild des Scho-
nen als des Einen und Unterschiedenen entsteht mit der Emanzipation
von der Angst vorm iiberwiltigend Ganzen und Ungeschiedenen der
Natur.«?2¢ Der mit der Kunst verbundenen Distanz, die aus ihrer sub-
jektiven Form resultiere, eigne eine gegeniiber der Natur kritische Di-
mension, die allerdings die archaische Angst nach wie vor in modifizier-
ter Weise reflektiere: »Den Schauer [...] rettet das Schone in sich
hintiber vermoge seiner Abdichtung gegen das unmittelbar Seiende,
durch Stiftung eines Bereichs des Unanriihrbaren; schén werden Ge-
bilde kraft ihrer Bewegung gegen das blofse Dasein.«*?” Allerdings ver-
leihe gerade die unabdingbare Formalisierung der Schénheit auch
zwanghaften Charakter, der als das Furchtbare erfahren werde. »Das
Furchtbare blickt aus Schonheit selbst als der Zwang, der von der Form
ausstrahlt [...].«<?*® Der Zwang entstehe durch eine Ubermacht subjek-
tiver Formung: »Der dsthetisch formende Geist liefl von dem, woran er
sich betitigte, nur passieren, was ihm gleicht, was er begriff oder was er
sich gleichzumachen hoffte. Dieser Prozefd war einer von Formalisie-
rung [...].«** Dieser Tendenz zur zwanghaften Formalisierung, die die
Schonheit Adorno zufolge charakterisiert, miisse ein Gegengewicht
entgegengesetzt werden, wolle die Kunst ihr Ziel, Freiheit ins Werk zu
setzen, nicht verfehlen:

Die Reduktion, welche Schonheit dem Schrecklichen widerfahren 14t, aus
dem sie und tiber das sie sich erhebt, und das sie gleichwie aus einem Tempel-
bezirk drauflen hilt, hat im Angesicht des Schrecklichen etwas Ohnmiéchtiges.
Es verschanzt sich draufsen wie der Feind vor den Willen der belagerten Stadt
und hungert sie aus. Dem muf3 Schonheit, will sie nicht ihr Telos verfehlen,
entgegenarbeiten, auch wider die eigene Richtungstendenz.?*

Was Adorno hier andeutet, entspricht dem Ideal einer musique infor-
melle: Die Kunst miisse ihrer eigenen Tendenz zur Formalisierung ent-
gegenwirken. In dieser sieht er auch die Affinitit der Kunst zum Tod
begriindet. Die Gegenbestrebung zur Formalisierung, die Schonheit be-

26 Ebd., S. 82f.
27 Ebd.
28 Ebd., S. 831.
2 Ebd,, S. 821.
30 Ebd.
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notige, sei der Ausdruck. Dieser stelle sich im Kunstwerk gleichsam von
selbst ein.?! Adornos Interpretation zufolge ist Schonheit deshalb aus-
drucksvoll, weil sie Herrschaft mit der Sehnsucht nach deren Uberwin-
dung vereine. Daher sei ihr Ausdruck Ausdruck des Leidens, letztlich
des Leidens am Tode: »Die Affinitit aller Schonheit zu ihm hat ihren
Ort in der Idee der reinen Form, die Kunst der Mannigfaltigkeit des
Lebendigen auferlegt, das in ihr erlischt.«*? Reine Schonheit, formale
Vollendung, die allerdings niemals in reiner Form zu finden sei, komme
dem Tod gleich: »In der ungetriibten Schonheit wire ihr Widerstreben-
des ganz zur Ruhe gekommen, und solche ésthetische Versshnung ist
todlich fiirs AufSerdsthetische. Das ist die Trauer von Kunst. Versoh-
nung vollbringt sie unwirklich, um den Preis der wirklichen.«** Die
Affinitit zum Tod ist der Schonheit Adorno zufolge strukturell einge-
senkt: »Nicht allein spricht das Schéne, wie die Wagnersche Walkiire zu
Siegmund als Sendbote des Todes spricht, sondern dhnelt ihm in sich,
als Prozess. Der Weg zur Integration des Kunstwerks, eins mit dessen
Autonomie, ist der Tod der Momente im Ganzen.«?

Steht Adorno Schonheit als formaler Vollendung einerseits kri-
tisch gegeniiber, resultiert andererseits, wie er darlegt, gerade aus der
vollendeten formalen Durchbildung dialektisch das Bild des Zerfalls, in
dem die schéne Kunst ein Ebenbild der Natur werde: »Im Drang alles
Einzelnen der Kunstwerke zu seiner Integration meldet insgeheim sich
der desintegrative der Natur an. Je integrierter die Kunstwerke, desto
mehr zerfillt in ihnen, woraus sie sind. Insofern ist ihr Gelingen selber
Zerfall, und er leiht ihnen das Abgriindige.«?* Diese Uberlegungen, die
mit dem Gedanken korrespondieren, dass Verginglichkeit das Tertium
Comparationis von Natur und Geschichte sei, erinnern an Adornos
Ausfiihrungen zur Musik Alban Bergs, die, wie Anne Boissiére dar-
gelegt hat,*¢ wie auch die Mahlers als Modell seiner musique informel-
le gelten kann. Bergs Musik weist Adornos Auffassung nach in hohem

21 Ebd., S. 84: »Was den Ausdruck unterjochte, der formale Charakter der Schonheit,
mit aller Ambivalenz des Triumphs, verwandelt sich zum Ausdruck, in dem das Bedroh-
liche der Naturbeherrschung sich vermiahlt mit der Sehnsucht nach dem Bezwungenen,
die an jener Herrschaft entflammt.«

22 Ebd.

23 Ebd.

24 Ebd.

25 Ebd.

26 Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne.
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Mafle eine Affinitdt zum Tode auf, indem sie selbst ein Bild der Ver-
ginglichkeit zeichnet.?” Fiir Adorno ist ihr spezifischer Ton der der
»Selbstvernichtung«, um eine Formulierung Boissiéres aufzugreifen.
Allerdings ist diese Naturhaftigkeit der Kunst nun auch der Angel-
punkt, an dem das mit der Kunst verbundene Gliicksversprechen haftet,
entbindet sie doch »die immanente Gegenkraft der Kunst, die zentri-
fugale.«?®

Ist Schonheit bei Adorno Bild des Untergangs und dessen Uber-
windung zugleich und damit dialektische Figur der Utopie, ist das Erha-
bene fiir ihn an die kritische Sicht der »verwalteten Welt« gebunden.
Fiir den Vergleich mit Lyotard ist dies insofern von Interesse, als hier
eine explizit politische Dimension in die Kunst eindringt, auf die die
Kategorie der Schonheit nur latent verweist. Wie fiir Lyotard ist dabei
auch fiir Adorno die Idee des Undarstellbaren essentiell. Der Versuch,
dieses darzustellen, komme einer Durchbrechung von verdinglichter
Sprache gleich: »In der verwalteten Welt ist die addquate Gestalt, in
der Kunstwerke aufgenommen werden, die der Kommunikation des
Unkommunizierbaren, die Durchbrechung des verdinglichten Bewufst-
seins.«? Ist die Erfahrung der Schonheit eine der Einheit im Zerfall, so
ist die des Erhabenen dhnlich wie bei Lyotard eine von Gespaltenheit:
der Unmadglichkeit der angestrebten Einheit von Geist und Material:

Werke, in denen die dsthetische Gestalt, unterm Druck des Wahrheitsgehalts,
sich transzendiert, besetzen die Stelle, welche einst der Begriff des Erhabenen
meinte. In ihnen entfernen Geist und Material sich voneinander im Bemiihen,
Eines zu werden. Thr Geist erfihrt sich als sinnlich nicht Darstellbares, ihr
Material, das, woran sie auferhalb ihres Confiniums gebunden sind, als un-
versohnbar mit ihrer Einheit des Werkes.24

Das Erhabene stellt insofern einen Widerpart des Schonen dar, als es der
Affinitit der Kunst zum Tod Widerstand leistet, in die sich das Schone
trauernd ergibt. Damit ist das Erhabene fiir Adorno eine spezifisch ak-
tuelle Kategorie.*! Denn die Unmdglichkeit, Einheit und Harmonie zu

%7 Zur Todesndhe der Musik Bergs siehe auch Olive, Alban Berg.

238 Adorno, Asthetische Theorie, S. 84.

29 Ebd., S. 292. In diesem Sinne betont Colin Hearfield, dass in Adornos Auffassung des
Erhabenen der »Ethik der intersubjektiven Kommunikation« Prioritit vor der Vermitt-
lung der Idee der universalen Freiheit zukommt. Vgl. Hearfield, Adorno and the Modern
Ethos of Freedom, S. 166.

240 Adorno, Asthetische Theorie, S. 292.

21 Vgl. Welsch, »Adornos Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenenc.
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verwirklichen, ist ein zentrales Merkmal der modernen Kunst. Das Er-
habene ldsst diese an ihre Grenze stofSen: »Kants Lehre vom Gefiihl des
Erhabenen beschreibt erst recht eine Kunst, die in sich erzittert, indem
sie sich um des scheinlosen Wahrheitsgehalts willen suspendiert, ohne
doch, als Kunst, ihren Scheincharakter abzustreifen.«2*? Wie die Schon-
heit interessiert Adorno im Gegensatz zu Kant das Erhabene nur beziig-
lich der Kunst, wo es als Kritik am Geschmack, an den Dogmen reiner
Formalisthetik fungiert. Wie Lyotard zieht Adorno das Erhabene dazu
heran, die Entwicklung der Kunstgeschichte hin zur Moderne zu be-
schreiben: »Mit der Kritik an der absolutistischen, Natur als ungestiim,
ungehobelt, plebejisch tabuierenden Formenwelt drang in der européi-
schen Gesamtbewegung gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts in
die Kunstiibung ein, was Kant als erhaben der Natur reserviert hatte
und was in ansteigenden Konflikt mit dem Geschmack geriet. «*#
Strukturell entspricht das Erhabene in der Kunst dem Wider-
spruchsvollen.?* »Die Aszendenz des Erhabenen ist eins mit der Noti-
gung der Kunst, die tragenden Widerspriiche nicht zu iiberspielen, son-
dern sie in sich auszukdmpfen; Versshnung ist ihnen nicht das Resultat
des Konflikts; einzig noch, daf3 er Sprache findet.«**® Dadurch, dass
Adorno Versohnung vom Resultat ins Aussprechen des Konflikts ver-
legt, kommt er Lyotards Konzeption des Widerstreits nahe, der Unter-
schied zwischen beiden erscheint eher als Akzentverschiebung. Seine
Uberzeugung, dass sich real bestehende Negativitit nicht in Positivitit
aufheben lasse, korrigiert Kants Auffassung des Erhabenen notwendig
und zieht damit auch einen dsthetischen Paradigmenwechsel nach sich:
»Kunst, die auf einen Wahrheitsgehalt dringt, in den das Ungeschlich-
tete der Widerspriiche féllt, ist nicht jener Positivitit der Negation
michtig, welche den traditionellen Begriff des Erhabenen als eines ge-
genwirtig Unendlichen beseelte.«** Adornos Modifikation der Katego-

22 Adorno, Asthetische Theorie, S. 294.

5 Ebd.

24 Wolfgang Welsch hat hier eingehakt, um zu zeigen, dass Adorno damit den eigenen
Vers6hnungsanspruch relativiert: »Das Erhabene sprengt den Horizont der Versch-
nung.« Welschs Auffassung steht hier in Gegensatz zu Wellmers Adorno-Interpretation,
die ein Festhalten Adornos am Versshnungsanspruch betont. Vgl. Welsch, »Adornos
Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenenc, S. 194.

25 Adorno, Asthetische Theorie, S. 294.

6 Ebd.
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rie des Erhabenen stellt letztlich eine Umkehrung?” von Kants Auffas-
sung dar:

Erhaben sollte die Grofe des Menschen als eines Geistigen und Naturbezwin-
genden sein. Enthiillt sich jedoch die Erfahrung des Erhabenen als Selbst-
bewufitsein des Menschen von seiner Naturhaftigkeit, so verdndert sich die
Zusammensetzung der Kategorie erhaben. Sie war selbst in ihrer Kantischen
Version von der Nichtigkeit des Menschen tingiert; an ihr, der Hinfﬁlligkeit
des empirischen Einzelwesens, sollte die Ewigkeit seiner allgemeinen Bestim-
mung, des Geistes, aufgehen. Wird jedoch Geist selber auf sein naturhaftes
Maf3 gebracht, so ist in ihm die Vernichtung des Individuums nicht linger
positiv aufgehoben.?*

Im Erhabenen treffen sich Adornos Korrektur zufolge Geist und Natur
letztlich in ihrer Naturhaftigkeit, ihrer Verginglichkeit.?** Damit
kommt das Erhabene jedoch auch dem Schionen wiederum nahe.

Die Erfahrung des Erhabenen basiert auf dem Moment des Wider-
stands, das mit seiner Negativitit einhergeht. Bereits bei Kant sei er-
kennbar, dass das Erhabene eher dem Widerstand gegen die Grofle ent-
spreche als dieser selbst: »Kant bereits entging keineswegs, dafs erhaben
nicht das quantitativ Grof3e als solches war: mit tiefem Recht hat er den
Begriff des Erhabenen durch den Widerstand des Geistes gegen die
Ubermacht definiert.«>* Dasselbe kann fiir seine Kant-Rezeption gel-
tend gemacht werden. Adorno denkt mit Hilfe der Kunst Erfahrung
neu. Denn unter Berufung auf Kant wendet er sich gegen Kunstgenuss
und plidiert somit fiir eine spezifische Rezeptionsweise, die mit dem
Erhabenen verbunden ist: »Dem &sthetischen Hedonismus wire ent-

%7 Ebd., S.296: »Kants Askese gegen das dsthetisch Erhabene antezipiert objektiv die
Kritik des heroischen Klassizismus und der davon derivierten emphatischen Kunst. In-
dem er jedoch das Erhabene ins iiberwiltigend Grofle, die Antithese von Macht und
Ohnmacht setzte, hat er ungebrochen seine fraglose Komplizitit mit Herrschaft bejaht.
Threr mufl Kunst sich schimen, und das Nachhaltige, welches die Idee des Erhabenen
wollte, umkehren. «

248 Adorno, Asthetische Theorie, S. 295.

2 Das Intelligible erscheint im Sensiblen als die Selbstnegation des Sensiblen, wie Colin
Hearfield die Essenz von Adornos Kant-Kritik treffend auf den Punkt gebracht hat. Vgl.
Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom, S. 160.

250 Adorno, Asthetische Theorie, S. 296. Ludger Schwarte hat darauf hingewiesen, dass
Adornos Auffassung von Sprachlichkeit als »Gegenbewegung zur Geschmackspsycholo-
gie des L'art pour l'art« gesehen werden kann: »Das hermeneutische Interesse an Er-
kennbarkeit stellt den Kunstgenuss zuriick zugunsten einer Einbindung der Kunst in
die sprachliche Welterfahrung.« Vgl. Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 15.
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gegenzuhalten jene Stelle aus der Kantischen Lehre vom Erhabenen,
das er, befangen, von der Kunst eximiert: Gliick an den Kunstwerken
wire allenfalls das Gefiihl des Standhaltens, das sie vermitteln.«25!

Dieses Gefiihl, Widerstand leisten zu konnen, kennzeichne Ador-
no zufolge die Kunst insgesamt, gelte »dem &sthetischen Bereich als
ganzem eher als dem einzelnen Werk.«**? Diese Auffassung, die die
Wirkung der Kunst ins Zentrum stellt, ldsst die Kunst zu einer politi-
schen Kraft im Sinne einer Enklave des Widerstands werden, die auf
mogliche Freiheit verweist. Auch bei Lyotard spielt das Moment des
Widerstands in der Kunst eine wichtige Rolle. Inge Miinz-Koenen hat
von der »Utopie einer Asthetik des Widerstands von Adorno bis Lyo-
tard« gesprochen.?® Bereits dem Urbild der erhabenen Natur wohnt
laut Adorno diese Dimension inne.?** Mit der Neuakzentuierung des
Erhabenen, an die Lyotard explizit ankniipft, befreit Adorno die Kunst
im Sinne einer Autonomie des Asthetischen auch von theologischen
Anspriichen: »Das Erhabene markiert die unmittelbare Okkupation
des Kunstwerks durch Theologie; sie vindiziert den Sinn des Daseins,
ein letztes Mal, kraft seines Untergangs. Gegen das Verdikt dariiber
vermag die Kunst nichts von sich aus.«>

Stellt sich der Unterschied zwischen Schénem und Erhabenem so-
mit eher als graduell dar, insofern als das Erhabene durch Widerstand
und Briiche gekennzeichnet ist, die den Schein der Kunst radikaler in
Frage stellen als im Schénen,?¢ korrespondiert mit dem Erhabenen al-
lerdings eine stiirkere emotionale Wirkung. Die Rezeptionserfahrung,
die der Erfahrung des Erhabenen gleichkommt, beschreibt Adorno auch
als Erschiitterung: »Erschiitterung, dem iiblichen Erlebnisbegriff
schroff entgegengesetzt, ist keine partikulare Befriedigung des Ichs,

251 Adorno, Asthetische Theorie, S. 30f.

22 Ebd.

2 Miinz-Koenen, Konstruktion des Nirgendwo, S. 18.

%4 Adorno, Asthetische Theorie, S. 296: »Das Gefiihl des Erhabenen gilt nicht dem Er-
scheinenden unmittelbar; die hohen Berge sprechen als Bilder eines vom Fesselnden,
Einengenden befreiten Raums und von der méglichen Teilhabe daran, nicht indem sie
erdriicken.«

25 Ebd., S. 295f.

26 Siehe dazu auch Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom, S. 169: »The
modernist sublime arises through the determinate fracture of [...] aesthetic beauty; With
the aesthetic form of beauty all artworks promise transcendence, yet modern auto-
nomous art now holds that promise through [...] the determinate irreconciliability of
aesthetic unity [...].«
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der Lust nicht dhnlich. Eher ist sie ein Memento der Liquidation des
Ichs, das als erschiittertes der eigenen Beschrinktheit und Endlichkeit
innewird.«*” Wichtig ist zu betonen, dass, entsprechend der Auffas-
sung, dem Erhabenen ein Widerstandsmoment innewohne, diese Er-
fahrung jedoch keine Schwichung von Subjektivitit beinhalte, sondern
im Gegenteil ihre Starkung: »Das Ich bedarf, damit es nur um ein Win-
ziges iiber das Gefingnis hinausschaue, das es selbst ist, nicht der Zer-
streuung sondern der duflersten Anspannung; das bewahrt Erschiitte-
rung, iibrigens ein unwillkiirliches Verhalten, vor der Regression.«?3
Auch bei Kant betont Adorno diesen Gedanken einer Starkung des Sub-
jekts angesichts der Erfahrung des Erhabenen. »Kant hat in der Asthetik
des Erhabenen die Kraft des Subjekts als dessen Bedingung getreu dar-
gestellt.«>

Diese Dialektik von Selbstverlust und Wiedergewinnung des Selbst in
der asthetischen Erfahrung ist allerdings der von der Kulturindustrie
intendierten Erlebnisweise, der subjektiven Identifikation, entgegen-
gesetzt und mit ihr unvereinbar.?® Die Erfahrung der Naturhaftigkeit
des eigenen Ich schliefit das Bewusstwerden der Moglichkeit, den
Selbsterhaltungszwang hinter sich zu lassen, mit ein: »Fiir Momente
indessen wird das Ich real der Moglichkeit inne, seine Selbsterhaltung
unter sich zu lassen, ohne daf3 es doch dazu ausreichte, jene Moglichkeit
zu realisieren.«?! In der von der Kulturindustrie gelenkten Erfahrung
sei diese Art von Neuheit, die kritischen Erkenntnisgewinn impliziere,
zugunsten der bestehenden Machtverhiltnisse ausgeschlossen, alles
solle beim Alten bleiben: »Die leere Zeit wird mit Leerem ausgefiillt,

57 Adorno, Asthetische Theorie, S. 364f. Ludger Schwarte hat von einer »rauschhaften
Erschiitterung der Subjektivitit« gesprochen. Vgl. Schwarte, Die Regeln der Intuition,
S. 84.

258 Adorno, Asthetische Theorie, S. 364f.

29 Ebd.

260 Ebd.: »Wer dagegen Kunstwerke erlebt, indem er sie auf sich bezieht, erlebt sie nicht;
was fiirs Erlebnis gilt, ist kulturell angedrehtes Surrogat. Selbst von ihm macht man sich
noch zu simple Vorstellungen. Die Produkte der Kulturindustrie, flacher und standardi-
sierter als je einer ihrer Liebhaber sein kann, diirften stets zugleich jene Identifikation
verhindern, auf welche sie abzielen. Die Frage, was die Kulturindustrie den Menschen
antue, ist wahrscheinlich allzu naiv, ihr Effekt weit unspezifischer, als die Form der Frage
suggeriert.«

261 Adorno, Asthetische Theorie, S. 364f.
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nicht einmal falsches BewufStsein produziert, nur bereits vorhandenes
mit Anstrengung so gelassen, wie es ist.«2®

Oft ist darauf hingewiesen worden, welch bedeutenden Stellen-
wert Beethoven fiir Adornos Musikauffassung hat.2® Tilo Wesche hat
Beethovens Musik als »bilderloses Bild« mit Adornos Auffassung von
Metaphysik in Verbindung gebracht und mit Schubert kontrastiert.26*
Naheliegend scheint die Verbindung zur Kategorie des Undarstellbaren
und damit zum Erhabenen. Adorno selbst hat Beethoven mit Kants
Vorstellung des Erhabenen in Verbindung gebracht.?®® Geht man aller-
dings von der in der Asthetischen Theorie dargelegten kritischen Modi-
fikation des Erhabenen aus, diirfte streng genommen nur Beethovens
Spiatwerk mit der Adorno’schen Kategorie des Erhabenen verbunden
werden.?® Dagegen riickt ein anderer Komponist ins Rampenlicht:
Franz Schubert. Hat Adorno Schubert in der Asthetischen Theorie auch
mit dem Naturschénen in Verbindung gebracht,?” scheint er gerade
Schuberts Musik doch auch Ziige des Erhabenen zu attestieren.?*® Be-
reits 1928 beschrieb er die Erfahrung der Rezeption als eine des Wei-
nens, als Erschiitterung par excellence:

Vor Schuberts Musik stiirzt die Tridne aus dem Auge, ohne erst die Seele zu
befragen: so unbildlich und real fillt sie in uns ein. Wir weinen, ohne zu
wissen warum; weil wir so noch nicht sind, wie jene Musik es verspricht,
und im unbenannten Gliick, daf sie nur so zu sein braucht, dessen uns zu

262 Ebd.

263 Siehe dazu u.a. Urbanek, Auf der Suche nach einer zeitgemiflen Musikdsthetik,
sowie Klein, Solidaritit mit Metaphysik.

264 Wesche, »Lebendig sind Kunstwerke nur als sprechende«, S.141f.: »Durch ihre
Bilderlosigkeit unterscheidet sich Beethovens Musik von der romantischen auch eines
so geschdtzten Komponisten wie Schubert. Wihrend Schuberts Lieder Sehnsucht we-
cken durch die horbare Schwere und Leere des Lebens, erreicht Beethoven dieselbe, in-
dem sie ohne ein Bild von Bestimmtem spricht. Schubert suggeriert, dass das Leben das
Bewegende sei. Bei Beethoven dagegen beruht die Kraft des Ansprechens allein in der
Form des Dynamischen. Zwar bringt Beethovens Musik das Bewegende musikalisch zur
Anschauung und damit als Bild. Dieses streicht sich jedoch umgehend durch, weil es
allein durch die Form vermittelt ist. Metaphysik ist Beethovens Musik in dem bestimm-
ten Sinne, dass sie das bewegende mit keinem raumzeitlich Bestimmten identifiziert.«
25 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 496, Fu3note 5.

266 Zur Zeitstruktur in Beethovens Spitwerk siehe auch Kiem, »Blick in den Abgrund«;
eine Kritik von Adornos Zeitauffassung bietet Klein, »Thesen zum Verhaltnis von Musik
und Zeit«.

27 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 113.

268 Vgl. Brunkhorst, Adorno and Critical Theory, S. 1221.
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versichern, daf3 wir einmal so sein werden. Wir konnen sie nicht lesen; aber
dem schwindenden, iiberfluteten Auge hilt sie vor die Chiffren der endlichen
Versohnung.?®

Abschlielend bleibt eine Frage zu kliren: ist Adornos Asthetik nun eher
als eine des Schonen oder eine des Erhabenen zu betrachten??”° Dazu
sind zusammenfassend zwei Aspekte hervorzuheben: erstens, dass es
sich eher um einen graduellen als um einen prinzipiellen Unterschied
zu handeln scheint; zweitens, dass das Erhabene nicht notwendigerwei-
se chronologisch das Schone ablost. Daher kann auch Adornos Asthetik
weder pauschal mit einer Asthetik des Erhabenen noch mit einer des
Schénen gleichgesetzt werden.

3.8 Schonheit und Erhabenheit im Licht des Widerstreits

In Le différend interessierte Lyotard das Problem der Verkettung von
Sdtzen. Die Auseinandersetzung mit dem Schénen und dem Erhabenen
in den Kant-Vorlesungen stellt quasi die Reformulierung dieser Proble-
matik auf dem Gebiet der Asthetik dar, wobei sowohl die sprach- als
auch die gesellschaftskritische Perspektive bestehen bleiben. Indem
Lyotard Kants Interpretation des Sublimen modifiziert und als Appell
einer Stimme deutet, wird eine Briicke von der Problematik der Ver-
kettung der einzelnen Sdtze zur Frage nach der Moglichkeit von Frei-
heit und Emanzipation geschaffen. Ahnlich wie Adorno betont Lyotard,
dass asthetische Erfahrung eine Grenzerfahrung beinhaltet.”! Der Ge-
danke der Grenze zeigt sich in zweifacher Weise: erstens, indem Lyotard
in differenzierter Weise zwischen dem Schénen und dem Erhabenen
unterscheidet; zweitens, indem er jede der beiden Erfahrungen als spe-
zifische Grenzerfahrung deutet, bei der sich Subjekt und Natur in
unterschiedlicher Weise begegnen. Diese Differenzierung kann als Wei-
terfilhrung von Adornos Kant-Kritik angesehen werden. Entsprechend
seinem Verstindnis von Kritik als Vermdgen, Grenzen, Passagen,
Schwellen und Einbahnstraflen zu analysieren, zielt Lyotards Kant-

269 Adorno, »Schubert, S. 33.

70 Vgl. Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 83-85.

71 Vgl. Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 20: »Ultimately, Lyo-
tard’s work offers a suggestive reading of the limits of human awareness and an aesthe-
ticized invocation to press against and beyond these limits.«
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Lektiire darauf ab, die Autonomie der Imagination vor ihrer unrecht-
mifligen » Aufhebung« zu bewahren.?””> Was Kant als Moglichkeit des
Ubergangs exponiert hat, zeige letztlich, dass ein solcher nicht moglich
sei, ohne die Imagination auf eine Position zu verbannen, die selbst
lediglich eine des Ubergangs sei.””? Lyotard visiert im Unterschied zu
Kant an, auf der Schwelle zu bleiben, die Differenz wahrzunehmen. Die
Differenz, die hier im Zentrum kritischen Denkens steht, ist die zwi-
schen dem subjektiven Gefiihl der Lust und dem der Unlust, Basis der
Unterscheidung zwischen dem Schénen und dem Erhabenen.?* Wie
Lyotard betont, ordnet Kant die Unlust der Einbildungskraft, die Lust
der Vernunft zu. Bereits in L'Enthousiasme hatte Lyotard hervorge-
hoben, dass sich im Unterschied zum Schonen beim Erhabenen die
Schwierigkeit zeige, Einheit zu generieren.”’> Wie Adorno rekurriert
Lyotard auf zwei grundlegende Elemente der Asthetik Kants, um die
Differenz zwischen Schénem und Erhabenem zu erldutern: Interesselo-
sigkeit und Allgemeinheit des dsthetischen Urteils. Hitten diese zwar
fiir das Schone Geltung, wiirden sie jedoch von der Erfahrung des Er-
habenen in Frage gestellt. Vorbedingung fiir Erkenntnis, konstituiere
die Asthetik notwendigerweise eine Pause.”’¢

Interesselosigkeit impliziert fiir Lyotard die Autonomie der Einbil-
dungskraft gegentiber Verstand und Vernunft. Die Allgemeingiiltigkeit
des dsthetischen Urteils beruhe auf ihrem Gegensatz zum begrifflichen
Ausdruck, der durch die Entgrenzung, die mit der Erfahrung des Sché-
nen einhergehe, aufler Kraft gesetzt werde.”” Subjektiv als Animation

72 Vgl. ebd., S. 160f.

773 Vgl. ebd., S. 161£.

774 Gary K. Browning hat das Moment der Spannung unterstrichen, das fiir Lyotard mit
dem Erhabenen verbunden ist: »A feeling of the sublime is conceived by Lyotard as
registering the tension within and between the faculties of imagination and understan-
ding, on encountering something that is excess of what can be presented or comprehen-
ded. This excess is the sense of disturbance that Lyotard consistently attributes to a
reality that overpowers the framework of human thought.« Vgl. Browning, Lyotard
and the End of Grand Narratives, S. 14.

75 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 64.

76 Lyotard, Legons sur I’Analytique du sublime, S. 85: »Que les facultés jouent I'une
avec |'autre sans étre guidées par le concept d’une fin visée par ce jeu explique la per-
sistance du plaisir esthétique: il lui est essentiel de »s’attarder, weilens, >de conserver le
sujet dans le méme état, in demselben zu erhaltenc, comme cela est essentiel & tout plai-
sir.«

77 Vgl. ebd., S. 88.
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empfunden, sei der geniale Ausdruck dsthetischer Ideen allgemein mit-
telbar, allerdings nicht in Worte fassbar. Lyotard unterstreicht die dyna-
mische Komponente, die frei spielende Bewegung, die als belebend
empfunden werde. Dass Lyotard dieses non-verbale Kommunikations-
modell des Schénen auch unter dem Aspekt des Kriftespiels interpre-
tiert, weist auf die Weiterentwicklung des Modells der Economie libidi-
nale in der Kant-Analyse hin. Dynamik wird mit Hilfe Freuds und
Burkes anders als bei Hegel gedeutet: als Kriftespiel.””® Lust bedeute
einen Kriftezuwachs des Subjekts, Unlust seine Depotenzierung.

Diese spielerische Beziehung des Kiinstlers zur Materie, die den
Verstand herausfordere und die subjektiven Erkenntniskrifte belebe,
definiert Lyotard mit Kant auch als »Beseelung«, wobei Seele das Ver-
mogen, sich allgemein, jedoch wortlos mitzuteilen, bezeichnet: das Ver-
mogen, das Unnennbare auszudriicken.”” Anders gesagt: das Vermdgen
der Prisentation dsthetischer Ideen.?®® Wie bei Adorno ist hier Ausdruck
nicht an verbales Sprachvermdgen gebunden, er ist anderer Art.

Indem Lyotard die Dynamik des freien Spiels der Erkenntniskrifte
betont, folgt er Kants Darlegung und tiberschreitet sie zugleich. Wie er
erlautert, basiert die sich im Asthetischen vollziehende kritische Ver-
dnderung von Sprache und Form auf einer Aufhebung der Zeit, was
auch als Musikalisierung charakterisiert werden kann. Die Animation
des Gemiits werde als eine dem Alltdglichen entgegengesetzte Art von
Zeitlichkeit erfahren,?! die nicht auf Diachronie, sondern vielmehr auf
deren Auflsung beruhe.?® Durch den Verlust des internen Sinns ge-
fahrde die Pause, die die dsthetische Erfahrung mit sich bringe, die Kon-
stitution des Subjekts als Einheit.?®®

Hinsichtlich des Erhabenen betrachtet Lyotard die beiden Aspekte
»Interesselosigkeit« und »Allgemeinheit« noch einmal differenziert.
Ausgangspunkt der Uberlegungen ist das Problem der Darstellbarkeit,
das sich in der Begegnung mit einer als erhaben empfundenen Natur
stellt, wobei Lyotard von einer Stimme spricht, die als Appell horbar
wird.?® Dieser bestehe darin, dass angesichts der unermesslichen

778 Vgl. ebd., S. 81.
779 Vgl. ebd., S. 84.
%0 Vgl. ebd., S. 86.
1 Vgl. ebd., S. 88.
22 Vgl. ebd., S. 85.
% Vgl ebd,, S. 176.
24 Vgl. ebd., S. 1491,
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Grofse, mit der der Betrachter konfrontiert werde, eine Berufung des
Denkens, das Absolute zu denken, empfunden werde.?® Letztlich sei
es jedoch, wie Lyotard unterstreicht, bei Kant die Absolutheit des Den-
kens selbst, die Herrschaft der Vernunft, die im Sublimen empfunden
werde.?%

Lyotard geht nun daran, dieses Absolute kritisch zu analysieren.
Die Herausforderung, das Absolute zu denken, entstehe durch eine Be-
gegnung mit einer absoluten Grof3e, die jeden messbaren Vergleich aus-
schliele und sich damit der kognitiven Definition entziehe.? Diese
Definition zeige den Gegensatz der Asthetik zur empirischen und logi-
schen Wissenschaft, ist doch die Gréfle des Sublimen anderer Art. Von
Lyotard als »magnitudo« bezeichnet, diene sie nicht mathematischer
Bestimmung, sondern beziehe sich ausschliefilich auf die mogliche Dar-
stellbarkeit eines Objekts. Je nach Anwendungsgebiet sei daher von ver-
schiedenen Arten von Gréfe zu sprechen.”®® Indem die Asthetik im
Gegensatz zur Mathematik eine andere Definition von GrofSe einfiihrt,
zeige sich ihre metaphysisch-ethische Dimension. Wie Lyotard unter-
streicht, geht es Kant um eine Stimmung des Geistes, der sich als grof3
empfindet.”® Was bedeutet nun solche Grof3e fiir den Geist? Letztlich
sei es hier der Sinn, die autonome Zielsetzung des Denkens, die in Frage
stehe.* Wie Adorno konstatiert Lyotard, dass diese autonome Zielset-
zung in Moderne und Postmoderne zunehmend fraglich geworden
sei. 2!

Bei seiner Analyse der Unterscheidung von Schonheit und Erha-
benheit bei Kant beschiftigt sich Lyotard mit zwei zentralen Aspekten,
die auch seine Uberlegungen zur Kunst dominieren. Erstens spielt die
Frage des Zeitmodus eine Rolle. Wie Lyotard ausfiihrt, sei, um ein Ob-
jekt als solches wahrnehmen und reprisentieren zu kénnen, das Zu-
sammenspiel von Sukzession und Simultaneitit notig.>> Die Synthese

%5 Vgl. ebd., S. 151 1.

26 Vgl. ebd., S. 152.

7 Vgl. ebd,, . 105.

28 Vgl. ebd., S. 107.

29 Vgl. ebd., S. 106.

2% Ebd.: »Mais qu’est-ce que la grandeur absolue d’un état de la pensée? Heuristique:
c’est son affinité absolue avec une finalité en elle qu’elle découvre a l'occasion de ce
sentiment.«

21 Wie bereits ihre Auseinandersetzung mit Husserl erkennen ldsst, ist Autonomie des
Denkens fiir Lyotard wie fiir Adorno lediglich eine Illusion.

22 Vgl. ebd., S. 134.
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sei unabdingbare Voraussetzung fiir eine Reprisentation des Objekts.
Sie vollziehe sich im Zusammenspiel von Einbildungskraft und Ver-
stand. Die Unendlichkeit, die das Gefiihl des Erhabenen evoziere, bringe
dagegen das Imaginationsvermogen zum Scheitern angesichts der Un-
moglichkeit, Formlosigkeit, absolute Grofle, als Ganzes zu erfassen:

Es wird deutlich sichtbar, wo und wann Aussicht auf Erweckung des erhabe-
nen Gefiihls besteht: wenn von der Einbildungskraft eine dsthetische Zusam-
menfassung aller durch Zusammensetzung in die Progression einbezogenen
Einheiten verlangt wird. [...] es ist diese dsthetische Zusammenfassung (auf
einmal) einer sehr groflen oder unendlichen Reihe zu einem Ganzen, die die
Vernunft von der Einbildungskraft verlangt und die die erhabene Riihrung
hervorruft.?

Die vorherrschende Zeitlichkeit sei nun nicht Sukzession, sondern Pra-
senz, was den von Burke beschriebenen Schrecken auslose.?%

Der zweite Aspekt, den Lyotard sowohl bei seiner Kant-Analyse
als auch bei seinen Uberlegungen zur Kunst ins Zentrum stellt, ist der
des Stofflichen. Das Schéne ist fiir Lyotard an die Erfahrung eines Ge-
genstandes, eines Gegebenen, gebunden.?”” Die Erfahrung des Erhabe-
nen sei dagegen mit der Wahrnehmung eines paradoxen Objekts ver-
bunden, das zugleich real und doch nicht real sei, stehe doch ein
Gedankenobjekt im Mittelpunkt.?¢ Dennoch, betont Lyotard, bleibe
das Gefiihl des Erhabenen im Bereich des Asthetischen und an eine
materielle Prisenz gebunden, wenn diese auch nur negativ reprisentiert
werden konne. Das Gefiihl des Erhabenen sei daher nicht reine Lust,
sondern gemischt.?”” Verhindere beim Geschmack die Vielfalt der For-
men eine begriffliche Synthese, sei es beim Sublimen der Mangel an
Prasentationsmoglichkeit, der das Unvermdgen, die Ohnmacht der Ein-
bildungskraft angesichts des Undarstellbaren, das spezifische Gefiihl
hervorrufe.?” Daher sei das Erhabene mit einem Gefiihl der Angst ver-

2% Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 1251.

24 Lyotard, Lecons sur I'’Analytique du sublime, S.139: »La pensée rencontre I'impré-
sentable, I'impensable dans l'ici-maintenant, et ce que Burke nommait l'horreur la
saisit.«

2% Der hohe Stellenwert der Erfahrung des Gegebenen bei Lyotard verweist einmal
mehr auf die Fortwirkung seiner frithen Auseinandersetzung mit Husserl in seinem
gesamten Werk.

2% Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 278.

27 Vgl. ebd., S. 89.

28 Vgl. ebd., S. 126 1.
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bunden.?”” Diese Angst resultiere aus dem Bewusstsein eines existen-
tiellen Mangels, dem Bewusstsein der Endlichkeit alles Darstellbaren.3®
Die Erfahrung der Begrenztheit der Form korrespondiert Lyotard zu-
folge mit der Erfahrung der Begrenztheit des subjektiven Darstellungs-
vermogens. Einmal mehr zeigen diese Uberlegungen, dass es einseitig
wire, Lyotards Asthetik ausschlieSlich mit Affirmation in Verbindung
zu bringen. Das Gefiihl des Erhabenen charakterisiert er als wider-
spriichlich: als Mischung von Lust und Unlust, die negative und affir-
mative Elemente in sich vereint.*®! Es ist letztlich diese Widerspriich-
lichkeit des Sublimen, auf der fiir ihn wie auch fiir Adorno seine Rele-
vanz beruht. Diese Widerspriichlichkeit beinhaltet Kritik an scheinbar
gesicherter Erfahrung, Ausdrucks- und Reprisentationsfahigkeit.

Wie bei Adorno andert sich auch bei Lyotard die Funktion des
Sublimen im Vergleich zu Kant. In seiner Analyse des Erhabenen unter-
streicht er die Heterogenitit der subjektiven Erkenntnisvermdgen, auf
die das gemischte Gefiihl verweise,® und damit auf das Scheitern der
Passage von der Asthetik zur Ethik, die die Parallelsetzung des Schénen
und des Sublimen bei Kant letztlich erméglichen sollte. Lyotard kriti-
siert die von Kant ins Auge gefasste finale Synthese. Wie er in seinen
Vorlesungen darlegt, zeige sich deren Problematik bereits bei Kant
selbst in nuce. Eine solche dialektische Synthese relativiere das Absolute
der Einbildungskraft gegeniiber dem Absoluten der Vernunft. Bereits in
L'Enthousiasme hatte er die Probleme unterstrichen, die sich daraus
ergeben, dass mit Hilfe der Parallelsetzung des Schénen und des Er-
habenen ein Ubergang von der Asthetik zur Ethik zu postulieren ver-
sucht werde.’® Das Erhabene nimmt fiir Lyotard demnach eine Grenz-

2 Vgl. ebd., S. 98.

30 Ebd.: »C’est le sérieux de la mélancolie, la douleur d'un manque irréparable, cette
nostalgie, elle-méme absolue, de ce que la forme ne soit jamais que forme, c’est-a-dire
limitation, Begrenzung.«

91 Vgl. ebd., S. 123.

32 Vgl. ebd., S. 126f.

35 Wesentlich ist hier der Aspekt der Allgemeingiiltigkeit, enthélt doch das Erhabene
eine ethische Komponente, die die allgemeine Kommunizierbarkeit des Gefiihls in Frage
stellt. Diese ist zwar moglich, kann aber nicht wie beim Schénen als notwendig voraus-
gesetzt werden; Gemeinschaft wird zu einem kostbaren Ereignis: »[...] die vom erhabe-
nen Gefiihl geforderte Gemeinschaft [verlangt] keine Gemeinschaft der Sinnlichkeit oder
der Einbildungskraft, sondern der praktischen Vernunft, der Ethik. Hier mufl dem Emp-
fanger zu verstehen gegeben werden, daf$ das Unmaf der Grofien und Michte der Natur
neben unserer moralischen Bestimmung — der Freiheit — nichts ist.« Hat der Adressat
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position ein: Einerseits ein Indiz fiir Fortschritt im Sinne von Humani-
tat, widersetzt es sich jedoch, wie Lyotard in seinen Vorlesungen zeigt,
dem Kant’schen Projekt der Systematisierung seiner kritischen Philoso-
phie* Gerade durch diese Grenzposition ist es als Form der Selbst-
reflexion des Geistes von Interesse. Denn wie das Schone die Kompati-
bilitit der subjektiven Vermogen mit der Natur bekriftige und damit
die Emanzipation des Subjekts im Kant’schen Sinne, widersetze sich das
Sublime ein Stiick weit einer solchen Emanzipation, indem es die Gren-
zen der Kompatibilitit von Geist und Natur ins Zentrum riicke.>® In
diesem Widerstand, der Betonung und Erfahrung der Grenzen mensch-
licher Autonomie, liegt fiir Lyotard wie fiir Adorno die Aktualitit des
Sublimen.?® In unserer Zeit, die im Vergleich zu Kant eine wachsende
Desillusionierung kenne, bestehe die mit dem Erhabenen verbundene
zwiespiltige Erfahrung darin, dass sich im Sublimen das Verlangen des
Denkens zeige, die Grenzen zu iiberschreiten,®” und diese Tendenz, die
eigenen Begrenzungen zu durchbrechen, zugleich, wie Lyotard kritisch
reflektiert, dem Verlangen des Geistes nach Allmacht entspreche, das
das kritische Projekt Kants selbst motiviere.’® Lyotards Beschreibung
dieses Allmachtswunsches ldsst erkennen, dass er Kant vor dem Hinter-
grund des Denkens von Freud und Lacan — und damit seinem eigenen

allerdings die Idee der Freiheit in sich kultiviert, kann seine Reaktion auf das Erhabene als
Indiz eines Fortschritts der Humanitit gewertet werden: »Wenn der Empfiinger dieses
Argument verstehen soll, muf8 er in sich diese Idee der Freiheit ausgebildet haben. Gera-
de deshalb kann die Sinnlichkeit des Erhabenen, so sthetisch sie auch bleibt, als Hinweis
auf einen Fortschritt der Menschheit in der ethischen Kultur oder Bildung, das heifSt
>zum Besseren« dienen.« Vgl. Lyotard, Der Enthusiasmus, S. 72.

34 Vgl. Lyotard, LEnthousiasme, S. 72.

305 Christine Pries hat auf die Aktualitit dieses Aspekts verwiesen: » Angesichts der Be-
drohung der Welt durch die Herrschaft der instrumentellen Vernunft gilt es mehr denn
je, das Erhabene nicht metaphysisch als >Aufgehobenes, als Erhebung oder Uberheblich-
keit des Menschen zu verstehen, sondern als das, was es immer auch schon war, als die
zutiefst kritische Situation eines >Zuviel, eines Zuviel an Information, wenn man so will,
auf jeden Fall einer Uberwiltigung des Bewusstseins der Endlichkeit des Menschen.«
Vgl. Pries (Hg.), Das Erhabene, S. 281.

3% Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 74f.: »Le beau contribuait aux Lu-
micres, qui sont une sortie de l’enfance, comme disait Kant. Mais le sublime est un
embrassement subit, et sans avenir. C’est ainsi qu'il a eu de l’avenir, et qu’il s’adresse a
nous encore, qui n’espérons guere, au sens kantien. «

07 Vgl. ebd., S. 75.

08 Vgl. ebd., S. 76.
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libidinalen Gesellschaftsmodell — analysiert.’® Diesem »tauben« All-
machtswunsch (ce sourd désir d’illimitation) stehe nun allerdings seine
Nichtigkeit entgegen, was bereits der Ort anzeige, den die Analytik des
Erhabenen im Werk Kants einnimmt, bildet sie doch einen »Anhangx.
Das Sublime markiere somit die duflerste Grenze des kritischen Den-
kens selbst.?® In dhnlicher Weise wie Lyotard Adornos negative Dia-
lektik in Le différend als Endpunkt deutet, wird hier Kants kritisches
Denken als sich auf der Stelle drehendes Limit angesehen: Es verbiete
sich, das Absolute zu denken, und es zugleich wollen.

Im Vergleich zu Discours, figure fiihrt die Beschiftigung mit Kant
Lyotard zu einer neuen Deutung der Kunstgeschichte, wobei er nun die
Asthetik des Schonen der des Sublimen gegeniiberstellt, > indem er
betont, dass das Sublime das Schéne nicht nur bestindig in Frage stelle,
sondern in einem langsamen Prozess zunehmend ersetze. Aus der Un-
terscheidung des Schénen und des Erhabenen ergeben sich zwei unter-
schiedliche &dsthetische Orientierungen, die allerdings beide die Fun-
damente der Kunst in Frage stellen: eine fordere durch ihre Uberfiille
den Begriff heraus, die andere durch ihren Minimalismus die Form:

Wie man sieht, zeichnen sich von diesen beiden Spannungen aus zwei Asthe-
tiken ab, zwei Asthetiken, die immer moglich sind und immer wieder die
Kiinste, die Epochen, die Gattungen und die Schulen, welche es auch immer
sein mogen, bedrohen: eine figurale Asthetik des » Vielzuviel«, die den Begriff
iiberfordert, und eine abstrakte oder minimale Asthetik des »Beinahe-
Nichts, die die Form iiberfordert.32

Wie das Schéne die Sprache in Gefahr bringe, so das Sublime die Form.
Beide seien anarchisch.’® Schénheit und Erhabenheit liegen Lyotards
Auffassung nach in der Kunst permanent im Widerstreit, wobei er je-
doch auch beriicksichtigt, dass in Folge der zunehmenden Infragestel-
lung des Ideals des Schonen die Kategorie der Schonheit selbst Verinde-

39 Ebd., S. 75: »La pensée >passe a l'actes, elle »actec I'impossible, elle >réalisec, subjective-
ment, sa toute-puissance. Elle jouit du Réel. Qu’on me pardonne d’aller chercher, pour
situer cette violence, des termes pris a un tout autre idiome, celui de Freud et de Lacan.«
310 Ebd., S. 76: »La portée de cet >appendice< exceéde donc de beaucoup l’exploration d’un
sentiment esthétique. Il expose 1>étatc de la pensée critique quand elle touche sa limite
extréme — un état spasmodique.«

3 Vgl. ebd., S. 187£.

32 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 90.

33 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 97.
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rungen unterworfen sei.’'* Das Erhabene gelange iiber die Romantik
und die Avantgarde bis zur zeitgendssischen Kunst. Mit ihm sei die
Frage verbunden, inwieweit es moglich sei, in der Kunst das Absolute
zu bezeugen. Wie sich bei Adorno das Schéne und das Erhabene in ihrer
Affinitit zum Tod beriihren, betont auch Lyotard, dass trotz aller Dif-
ferenzierung das Schione und das Erhabene nicht strikt zu trennen
seien: Das Erhabene kinne auch als Grenzfall des Schonen aufgefasst
werden.

Lyotards Kant-Analyse basiert auf seiner Kapitalismus-Kritik und
entwickelt diese weiter. In dem von Kant beabsichtigten Ubergang ver-
berge sich dhnlich wie bei Hegel ein Tauschgeschift, dessen 6konomi-
sches Kalkiil es zu entlarven gelte.>®> Nach wie vor tibt er hier Kritik an
einer Dialektik, die die Gegensitze aufzuheben intendiert. Was Kant
vor Hegel als Ankniipfungspunkt auszeichne, sei dessen Betonung der
Grenze. Eine metaphysische, die Natur iibersteigende Dimension zu
denken, sei nur angesichts des Bewusstseins der Grenze moglich. Wie
Lyotard unterstreicht, stehe die Betonung der Grenze des Denkens zur
Auffassung von Natur als Totalitit der Phinomene im Gegensatz. In
Hinblick auf diese Grenze unterscheidet Lyotard drei Funktionen des
Ubersinnlichen bei Kant: Zuerst garantiere es die Einheit des Sub-
jekts.’¢ Dann garantiere das Ubersinnliche die Einheit der Phianomene,
die als Natur erkennbar werden. Zuletzt garantiere es die Kompatibilitat
von subjektiven Fihigkeiten und Naturphinomenen. Diese zeige sich
einerseits im Schonen, andererseits im Ethisch-Moralischen. Dass diese
drei Funktionen des Ubersinnlichen an die Erfahrung der Begrenztheit
der einzelnen Erkenntnisvermdgen gebunden seien, mache letztlich
ihre Uberschreitung notwendig.>”

Wie Adorno weist auch Lyotard darauf hin, dass im Gefiihl des
Erhabenen ein Moment des Widerstands enthalten sei.’!® Dieser basiere

314 Vgl. ebd., S. 187 f.

315 Ebd., S. 229: »Comme dans tout dispositif sacrificiel, il y a la un calcul des intéréts, un
escompte sur les sentiments. Résilie la faveur, tu auras |'égard. Il parait facile de recouper
ce calcul avec celui qui soutient une >dialectiquex [...]. Ce serait le cas si Kant se laissait
aller a étre Hegel.«

316 Vgl. ebd., S. 2581.

317 Ebd.: »Ces trois fonctions différentes sont assurées par I'idée du supra-sensible. Elles ne
sont pas seulement ce qui accorde, en derniere analyse, chaque faculté a I'exercice de son
pouvoir, elles sont accordées les unes aux autres par le signe commun de leur incompétence
a penser jusqu’au bout cet exercice, a exercer leur pouvoir pour penser ce pouvoir méme.«

318 Vgl. ebd., S. 184.
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auf der Unauflosbarkeit der sich zeigenden Differenz zwischen Einbil-
dungskraft und Vernunft. Damit verweise er aber auf die Differenz als
Wahrheit des Subjekts: seine Gespaltenheit. Letztlich zeigt sich bei Kant
der uniiberwindbare Unterschied zwischen Natur und Geist.*” Die
Wahrheit ist die Komplexitit, die Gespaltenheit des Denkens selbst.20

3.9 Subjekt und Natur

Ein Kernpunkt in der Diskussion um Moderne und Postmoderne, ist die
Subjektsthematik auch einer der am kontroversesten diskutierten
Punkte in der Interpretation des Verhiltnisses von Adorno und Lyo-
tard. Fiir Albrecht Wellmer besteht der Hauptpunkt der Kritik, die Lyo-
tard an Adorno {iibt, in dessen Festhalten am Subjekt: »Bei Lyotard —
dem Lyotard der frithen siebziger Jahre — hat sich die Kritik an der
totalisierenden Vernunft und ihrem Subjekt verdichtet zu einer Absage
an den Terror der Theorie, der Reprisentation, des Zeichens, der Idee
der Wahrheit. Lyotard kritisiert Adorno, weil er an der Kategorie des
Subjekts festhalt.«*?! Neben Wolfgang Welsch hat Lucia Sziborsky die
Auffassung relativiert, dass Lyotard das Subjekt dekonstruiere, Adorno
dagegen daran festhalte. Allerdings hielt auch sie die Opposition der
beiden Positionen aufrecht, indem sie, an Hauke Brunkhorsts Adorno-
Interpretation ankniipfend, unterstrich, dass bereits bei Adorno eine
Dekonstruktion der Einheit des Subjekts stattfinde, die Lyotard jedoch
nur andeute.’”> Hent de Vries stellte Adornos »zogernden Antisubjek-
tivismus« der postmodernen Verabschiedung des Subjektbegriffs ge-
geniiber’? Im Gegensatz zur Subjektsvorstellung ist das Thema Natur
bei Adorno stark,?* bei Lyotard dagegen weit weniger prisent, was mit
der anhaltend stirkeren Rezeption seiner frithen Schriften zusammen-

319 Vgl. ebd., S. 167.

30 Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 184: »Elle peut sentir ce double pou-
voir, comme plaisir pris a la forme et comme exaltation due a 1'Idée. Et dans le sublime
elle peut sentir la nullité de ce plaisir au regard de cette exaltation due a I'Idée. C’est alors
qu’elle s’éprouve dans la vérité de son clivage.«

321 Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 52.

322 Vgl. Sziborsky, Rettung des Hoffnungslosen, S. 58.

32 Vgl. De Vries, Theologie im Pianissimo.

324 Gjehe dazu u.a. Tatsumura, »Musik und Natur«, Gozzoni, »Grauen und Ver-
lockung«, Powell, »Kritik des Technokratisch-Erhabenen«.
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zuhingen scheint, die auch Wellmers Auffassung prigt. Dabei wurde
bisher kaum reflektiert, dass beide Themen grundlegend zusammen-
hingen, was umso erstaunlicher erscheint, da doch bereits bei Kant die
Beziehung des Subjekts zur Natur im Zentrum der Auseinandersetzung
mit dem Erhabenen steht, wie Lyotard selbst bei seiner Interpretation
des Gefiihls der Angst vor der Macht der Natur unterstreicht, das zur
Entdeckung der Macht des Menschen iiber die Natur fiihre.??>

Fiihrt man beide Themen zusammen, ergibt sich eine differenzier-
tere Sicht des Verhiltnisses der postmodernen zur modernen Auffas-
sung. Dass bei Adorno und Horkheimer Natur als »absolute Differenz«
fungiert und sich daraus Verbindungen zu Lyotard ergeben, hat Hent
de Vries dargelegt.’?¢ Fiir den Vergleich beider Autoren ist wichtig, dass
Adorno im Zuge des Transfers der Kategorie des Erhabenen von der
Natur in die Kunst eine tiefgreifende Modifikation der Vorstellung
Kants vollzieht.’” Vom Gedanken motiviert, die Kunst habe Teil an
der Dialektik der Aufklirung, konzipiert er die Kunst als Schauplatz
einer Selbstreflexion der Vernunft: Seiner Auffassung nach vergeistige
sich diese parallel zur Emanzipation des Subjekts. Dieser Prozess bein-
halte aber ein kritisches Moment: der Geist erkenne sich als naturhaft.
Damit widerspreche die Kunst der Vorstellung einer reinen Autonomie
des Subjekts. Diese spezifische Erkenntnis sei letztlich, was unter Ver-
geistigung der Kunst zu verstehen sei.’?® Das Wissen um den Zusam-
menhang von Naturwiichsigkeit und Herrschaftsstreben ist fiir Adorno
der erste Schritt zur Durchbrechung des mythischen Zusammenhangs.
Was Adorno anstrebt, ist eine andere Affinitit zur Natur zu suchen als
deren Beherrschung. In der Kunst fasst er diesen Aspekt in den Begriff
der Mimesis, wobei sich Subjektivitdt und Objektivitit verbinden, statt

325

Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 171.

326 Vgl. De Vries, Theologie im Pianissimo.

37 Zu Adornos Kant-Rezeption siehe auch Braun, Kritische Theorie versus Kritizismus.
328 Adorno, Asthetische Theorie, S. 292: »Die Entfesselung des Elementarischen war eins
mit der Emanzipation des Subjekts und damit dem SelbstbewufStsein des Geistes. Es
vergeistigt als Natur die Kunst. Thr Geist ist Selbstbesinnung auf sein eigenes Naturhaf-
tes.« Max Pensky hat in Hinblick auf Adornos Nihe zum Poststrukturalismus treffend
festgestellt, dass bei ihm eine Suche nach Momenten einer moglichen Transgression im
Subjektskonzept erkennbar sei. Vgl. Pensky (Hg.), The Actuality of Adorno, S.13:
»What emerges in Adorno is not the erasure of subjectivity, but rather the search for
the moments of possible transgression within the concept itself.«
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dass der eine Pol zugunsten des anderen ausgestrichen wiirde wie im
Empirismus und Idealismus in jeweils gegenldufiger Intention. Die Fra-
ge nach einer addquaten Verbindung von Subjektivitit und Objektivitit
kann als die Grundfrage des Adorno’schen Denkens angesehen werden.
Sie leitet auch seine Auseinandersetzung mit der Hegel’schen Dialektik
in den Drei Studien zu Hegel an, wo er Hegels Anniaherung von Subjekt
und Objekt bereits mimetische Qualitit zuspricht und im Besonderen
den Gedanken der Vermittlung hervorhebt, dass er »die je voneinander
sich unterscheidenden Momente des Subjektiven und Objektiven fest-
hilt und doch wieder als durcheinander vermittelt begreift«®>. Nach
Adorno darf Denken einerseits nicht auf die Realitit vergessen, anderer-
seits ist fiir ihn aber auch Objektivitit ohne Subjekt undenkbar.?*
Adornos Interpretation des Erhabenen zeigt, dass er — dhnlich wie
Lyotard — an Kants Konzeption die Unterordnung der Sphére des Na-
tiirlichen unter die des Geistigen, die des Asthetischen unter die des
Ideellen, kritisiert. Seiner Auffassung nach kénne jedoch gerade die
Kunst, die Kant nicht beriicksichtigte, dieser Ideologie entkommen. Al-
lerdings nur, wenn sie sich nicht in den Dienst von Ideen stellen wiirde,
sondern diese kritisch reflektiere.® Diese Sichtweise wendet sich nicht
nur gegen faschistische und marxistische Politisierung der Kunst, son-
dern auch gegen humanistische Bestrebungen, die der Kunst eine mora-
lisch-normative Funktion zuordnen wollen. Wenn Adorno sagt, dass
Kunst »den Menschen allein durch Inhumanitit gegen sie«**? die Treue
halte, transformiert er den Begriff der Humanitit in einem solch ideo-

39 Adorno, Drei Studien zu Hegel, S. 256.

30 Vgl. Adorno, Negative Dialekitk, S. 266 f. Martin Morris hat dargelegt, dass Adornos
Auffassung von mimetischer Erfahrung auf eine kritische Revision des Subjektwer-
dungsprozesses und auf Bildung einer neuen politischen Gemeinschaft zielt: »What is
uncovered is not raw energy or undisciplined erotic or destructive drives [...], but the
presenting of underlying historical processes of subjectification themselves. The hope is
that this experience will elicit in the subject the collective undercurrent of language as a
social force, a non-identical force of solidarity that will bring people together to resist
their disfigurement and to work for liberation.« Dem Mimesis-Begriff eignet somit eine
deutlich politische Dimension, die auf die politische Relevanz der gesamten Asthetik
Adornos verweist. Vgl. Morris, Rethinking the Communicative Turn, S. 199.

31 Adorno, Asthetische Theorie, S.293: »Kants Vorstellung von der Kunst war ins-
geheim die eines Dienenden. Kunst wird human in dem Augenblick, da sie den Dienst
kiindigt. Unvereinbar ist ihre Humanitdt mit jeglicher Ideologie des Dienstes am Men-
schen.«

2 Ebd,
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logiekritischen Sinne. Humanitit denkt er als modifiziertes Verhiltnis
von Subjekt und Natur. Dieses ist von einer Haltung bestimmt, fiir die
die kiinstlerische Vorbild ist: »Human sind die Menschen nur dort, wo
sie nicht als Person agieren und gar als solche sich setzen; das Diffuse
der Natur, darin sie nicht Person sind, dhnelt der Lineatur eines intelli-
giblen Wesens, jenes Selbst, das vom Ich erldst wiire; die zeitgendssische
Kunst innerviert davon etwas.«*® Lyotard hat genau diesen Aspekt in
L'inhumain aufgegriffen. Inhumanitit kann dabei auch im Sinne einer
Wiederanniherung des Menschen an die Natur verstanden werden.
Diese bildet letztlich den Fluchtpunkt der Versohnung, die Adorno mit
seinem ésthetischen Denken initiieren will. Das Erhabene stellt sich bei
Adorno nicht zuletzt deshalb anders dar als bei Kant, weil es mit Hilfe
der Kunst eine Riickkehr der Natur markiert.?* Diese ist in der Kunst
allerdings vermittelt und daher nicht naiv: kein simples Programm
eines »Zurtick zur Natur«.

Fiir die Asthetik ergeben sich aus dieser Auffassung von Selbst-
reflexion in der Kunst zwei grundlegende Forderungen, die Adornos
Standpunkt von kiinstlerischen Stromungen seiner Zeit unterscheiden:
Erstens verlangt Auseinandersetzung mit dem Material als Gegebenem
seiner Auffassung nach Vergeistigung.>®® Durch Vergeistigung unter-
scheiden sich Adorno zufolge durchartikulierte Werke von bloSen Hap-
penings und letztlich auch von der von Cage gesuchten Unmittelbarkeit
eines Sprechens der Tone an sich, wie er in »Vers une musique infor-
melle« kritisch schreibt.?* Zweitens durchbricht die geforderte Vergeis-
tigung der Kunst das Primat der Schonheit.?” Kritisch gegeniiber der
Dominanz des Geistes tiber das Sinnliche, des Subjekts iiber das Objekt,
des Kiinstlers tiber das Material, markiert Vergeistigung eine Grenze
subjektiver Autonomie. Zugleich schrinkt sie die Autonomie der Kunst
ein, weil sie diese ans Stoffliche bindet.?*® Mit der Emanzipation des
Subjekts von seiner falschen, einseitig subjektiven Autonomie ist fiir
Adorno die der Natur verbunden, welche sich dadurch ebenfalls ver-
andere: »Natur, nicht linger vom Geist unterdriickt, befreit sich von

33 Adorno, Negative Dialektik, S. 274.

34 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 293.

% Vgl. ebd., S. 292.

336 Adorno, »Vers une musique informelle«, S. 505.

%7 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 292.

3% Ebd.: »Die Emanzipation des Subjekts in der Kunst ist die von deren eigener Auto-
nomie.«

w
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dem verruchten Zusammenhang von Naturwiichsigkeit und subjekti-
ver Souverinitit. Solche Emanzipation wire die Riickkehr von Natur,
und sie, Gegenbild blofSen Daseins, ist das Erhabene.«*** Die Verinde-
rung, die Adorno zufolge einer wahren Emanzipation gleichkdme, be-
steht im Wesentlichen im Verzicht auf Herrschaft. In der Kunst, die
aufgrund ihres mimetischen Moments nicht nur subjektiv gestaltet,
sondern auch auf direkten Eingriff verzichte, um das Andere selbst
zum Sprechen zu bringen, nehme diese Veridnderung, diese Kritik an
Herrschaft, ihren Anfang.

Adornos Neuakzentuierung des Erhabenen geht mit einer Reflexi-
on der Kategorie des Tragischen einher, die er — wie Lyotard, der diesen
Aspekt allerdings erst im Zuge seiner vertieften Adorno-Lektiire der
1980er Jahre entdeckte — als iiberholt ansieht.?* Die Veranderung der
Kategorien zeigt sich Adornos Analyse zufolge in der modernen Kunst,
die weder Tragik noch Komik im traditionellen Sinne mehr kenne. Zu-
nehmend gegen den schonen Schein rebellisch, stelle sich in der aktuel-
len Kunst das Erhabene in radikalerer Weise neu dar: als das unaufheb-
bar Negative. Wie Lyotard beschrankt Adorno seinen Blick nicht auf die
Gegenwartskunst. Seiner Anschauung nach zeichne sich diese Undeu-
tung des Erhabenen bereits in der Klassik ab.34!

Wie Adornos Kant-Kritik zielt Lyotards Interpretation der Katego-
rie des Erhabenen auf ein verdndertes Verhiltnis zur Natur ab, das mit
seiner spezifischen Auffassung von Zeit und Geschichte korrespondiert.
Lyotard zufolge zeigt sich in der Erfahrung des Erhabenen eine unauf-
losliche Differenz zwischen Subjekt und Natur. Somit dementiere das
Erhabene das Versprechen des Schinen, negiere den »Einklang« des
Geistes mit sich selbst und der Natur®*? — und dies bereits schon bei
Kant: ist doch die Differenz, die im Sublimen zwischen den verschiede-
nen subjektiven Vermdgen hervortritt, ein Widerstreit im Subjekt.?*
Dass die Einheit des Subjekts durch das Erhabene infrage gestellt werde,
zeigt sich laut Lyotard bereits bei Kant.

339 Ebd.

30 Vgl. ebd., S. 295.

31 Ebd., S. 295f.: »Als die biirgerliche Kunst nach dem Erhabenen die Hand ausstreckte
und dadurch zu sich selbst kam, war ihr bereits die Bewegung des Erhabenen auf seine
Negation hin einbeschrieben.«

32 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 160{.

3 Lyotard, Legons sur I’Analytique du sublime, S. 179: » Apres cela, on aura bien du mal
a classer le kantisme parmi les philosophies du sujet, comme il arrive.«
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Um die Auffassung zu entkriften, Postmoderne sei generell mit
Subjektsverlust und Moderne mit Subjektivitit gleichzusetzen, ist ein
Paradox in der Lyotard-Rezeption niher zu untersuchen: Wird einer-
seits der Subjektsverlust unterstrichen, fiir den er pliddiere,*** wird sein
Denken andererseits als Gefiihlsasthetik charakterisiert, die auf unmit-
telbares Ergriffenwerden ziele.** Um beide wenig kompatibel erschei-
nende Positionen, die den Gegensatz zwischen Lyotard und Adorno in
den Vordergrund stellen, in ein differenzierteres Bild zu transformie-
ren, ist dem nachzugehen, was der Terminus »Gefiihl« bei Lyotard be-
deutet. Immer wieder betont Lyotard in seiner Kant-Exegese, dass és-
thetische Reflexion nicht auf Wissen ziele, sondern den Zustand des
Denkens ins Zentrum stelle. Wihrend Anschauung eine Form von Er-
kenntnis darstelle, sei das fiir die dsthetische Selbstreflexion relevante
Gefiihl weder Erkenntnis noch Emotion, sondern ein spezifischer Af-
fekt, der durch ein Objekt ausgeldst werde.**¢ Er sei keine Gefiihls-
regung, sondern zeige den Zustand des Denkens und damit die Legi-
timitét eines Urteils an. Das Gefiihl, affiziert zu sein, begleite jeden
Denkakt.’ Reflexion bedeute in diesem Zusammenhang, sich dieser
Affektion bewusst zu sein: dass das Subjekt Adressat, affiziert oder ver-
einnahmt sei.?*® Hier wird deutlich, dass, selbst wenn ein dufleres Ob-
jekt Ausloser des Affekts ist, dennoch keine Rede davon sein kann, dass
hier Subjektivitit eine Absage erteilt wiirde. Was allerdings einem be-
deutenden Verstindniswandel unterliegt, ist die Art und Weise, wie
Subjektivitit gedacht wird.

Lyotard entwickelt seine Vorstellung vom Subjekt, indem er da-
rauf hinweist, dass man bereits bei Kant in Hinblick auf Reflexion nicht
von Subjekt in traditionellem Sinne sprechen kénne.’* Ausgehend von
der Unterscheidung zwischen Schénem und Erhabenem legt er dar, dass
Schénheit Einheit von Erkennendem und Erkanntem, von Subjekt und

3 Vgl. Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, S. 52.

35 Siehe dazu auch Sanders, Der Topos der Undarstellbarkeit.

36 Vgl. Lyotard, Lecons sur I'’Analytique du sublime, S. 23.

37 Ebd., S. 24: »La sensation (ou le sentiment) est a la fois |’état de la pensée et 'aver-
tissement fait a la pensée de son état par cet état. Telle est la premiere caractéristique de la
réflexion: 'immédiateté fulgurante et la coincidence parfaite du sentant et du senti.«

8 Vgl. Billouet, Paganisme et postmodernité, S. 127.

3 Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 27: »1l est remarquable que, dans la
plupart des textes cités touchant la réflexion, il n’est que rarement fait mention d’un
sujet. [...] La notion de >pensée actuelle, au sens évoqué plus haut, est suffisante.«
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Natur, impliziere; wesentlich zeitlich definiert, sei sie an das unvorher-
sehbare und momentane Auftauchen des Objekts gebunden.’® Wie bei
Adorno fungieren bei Lyotard im Unterschied zu Kant sowohl Natur als
auch Kunst als Ausléser des Schonen. Mit der Betonung der Zeitlichkeit
korrespondiert, dass Lyotard auch auf ein Beispiel aus dem Bereich der
Musik zuriickgreift, um die Wirkung des Schénen in Natur und Kunst
zu charakterisieren: Die Einheit der subjektiven Vermogen werde an-
hand eines singuldren Sonnenuntergangs oder beim Erklingen eines
Allegros von Schubert spiirbar. Hebt Adorno das Abgriindige an Schu-
berts Musik hervor und deutet sie damit im Sinne des Erhabenen als
Todeserfahrung, die dennoch eine verséhnende Perspektive der Ver-
dnderung festhilt, kann Lyotard Schubert nicht mehr mit dem Erhabe-
nen in Verbindung bringen, weil dieses bei ihm radikaler als bei Adorno
die Unmaglichkeit einer Einheit von Mensch und Natur aufzeigt. Kon-
sequenterweise wird Schuberts Musik daher dem Schénen zugeordnet.
Warum ist es jedoch hier die Musik, die Lyotard als Beispiel anfiihrt? Es
scheint ihre existentielle Gebundenheit an die sich stets erneuernde Er-
fahrung, die unhintergehbare Zeitlichkeit zu sein, bei der die Bedeutung
der gegenwirtigen Erfahrung stirker als bei Malerei und bildender
Kunst hervortritt, die diese Wahl bedingt. Beziiglich der Erfahrung des
musikalisch Schonen ist es evident, dass diese sich immer wieder erneu-
ern, der Klang immer neu hervorgebracht werden muss, wenn das Scho-
ne real existieren soll. Fiir die Musikforschung ist es von Interesse, dass
Lyotard mit dieser Betonung der Zeitlichkeit auf die Bedeutung der
klingenden Musik hinweist.?*' Einmal mehr kommt Lyotard hier Ador-
no nahe, insofern als dieser bei der Entwicklung seiner asthetischen
Theorie auf seine personliche Rezeptionserfahrung zuriickgegriffen hat.

Aufgrund der Universalitit und Notwendigkeit, die mit dem &s-
thetischen Urteil verbunden sind, signalisiert das Schéne die Moglich-
keit von Gemeinschaft. Natur und Kunst fungieren als Anlass und be-
zeugen daher die Moglichkeit einer Union auf Basis des Gefiihls. Wie
Lyotard betont, stellt das Schéne allerdings keine Garantie fiir die reale
Existenz und den Bestand einer Gemeinschaft dar, ist doch das Gefiihl

%0 Vgl. ebd., S. 33.

»1 Siehe dazu auch Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works, und Zenck,
»Dunkles zu sagen«. Vermehrte Anregungen zu diesem Perspektivenwechsel kamen in
den letzten Jahren auch aus der Genderforschung. Siehe dazu u.a. die Beitrige in Herr,
Woitas (Hg.), Musik mit Methode.
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der Lust immer nur fiir Augenblicke gegeben, die in ihrer Einzigartig-
keit erlebt und geteilt werden.*® Die Harmonie zwischen Subjekt und
Natur, die im Schonen anklinge, charakterisiert er daher als ein Ver-
sprechen auf Gemeinschaft.

Damit korrespondiert, dass sich auch das Subjekt seiner Auffas-
sung nach in der Erfahrung des Schénen immer wieder neu als Einheit
konstituiert.>> Ohne dass man von Subjektsverlust sprechen konnte,
ist das Subjekt im Sinne Descartes verloren, wie Lyotard mit Hilfe von
musikalischen und — in Weiterfiihrung der Perspektive der Economie
libidinale — erotischen Metaphern darlegt:

Jedesmal, wenn eine Form die reine Lust des Gefiihls des Schonen bereitet, ist
das, als ob die Dissonanzen, die das Denken teilen — die der Einbildungskraft
und die des Begriffs —, phasengleich zu verlaufen begonnen und wenn nicht
einer vollkommenen Konsonanz, einem friedlichen Ehestand, so doch einem
wohlwollenden und sanften Wetteifern Raum giben, wie es Verlobte ver-
eint.>>*

Die Uberlegungen zu Lust und Schmerz in der Economie libidinale
werden nun auf dsthetische Phinomene, Schonheit und Erhabenheit,
tibertragen, wobei im Besonderen der Gedanke einer nie stillstehenden
Dynamik wichtig ist. In der Erfahrung des Schénen werde Subjekt-
werdung immer neu skizziert, das Subjekt erlebe sich im Zustand der
Geburt.> Lyotard zufolge beschwort das Schéne die Differenz im
Horizont ihrer Versohnung. Im Gegensatz zum Schénen, das Einheit
verspreche, dementiere das Erhabene diese und damit die Moglichkeit
von Gemeinschaft ebenso wie die eines auf der Harmonie seiner sub-
jektiven Vermogen basierenden Subjekts.’® Da die zeitliche Synthese
fiir die Genese des Subjekts existentiell sei, bedinge die Aufhebung der
Sukzession im Erhabenen auch die der Konstitution des Subjekts als
»Ich denke«. Augenblickshafte Erfahrung des Erhabenen, als Schrecken
des Ich-Verlusts erlebt, verhindere die Konstitution des Subjekts, wo-
raus sich das Gefiihl der Unlust erkldre.” Das Schone verspreche ein

32 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 33.

33 Ebd., S. 34: »]’envisage cet unisson singulier et récurrent, mais toujours >a neufs, qui
apparait chaque fois pour la premiére fois, comme l'esquisse d’un >sujetc.«

354 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 30.

355 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 34.

356 Vgl. ebd., S. 37.

37 Vgl. ebd., S. 176f.
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einheitliches Subjekt, das Sublime hingegen lasse die Differenz zwi-
schen den subjektiven Vermogen erfahren, deren Inkommensurabili-
tat.»® Lyotards Interpretation zufolge rette Kant das Subjekt mit Hilfe
des Sublimen als prekire Einheit.*® Das Sublime nehme damit das Ver-
sprechen des Schénen zuriick.>® In dhnlicher Weise wie fiir Adorno ist
fiir Lyotard kritische Philosophie Aufklirung iiber den Zustand des
Subjekts. Dessen subjektive Vermdgen unterscheiden sich durch ihre
je verschiedene Zeitlichkeit. Wihrend »Ich denke« im Sinne von Des-
cartes nichts anderes als das Bewusstsein der Einheit des synthetisieren-
den Subjekts unterstreiche, stelle die Regression der Einbildungskraft
im Gefiihl des Sublimen diese Grundlegung des Subjekts in Frage. Im
Bereich des Asthetischen werde die Auflosung der empirischen Welt als
das Erhabene erfahren, wobei sich die Vorstellungen von Denken, Sub-
jekt und Zeit grundlegend verindern.?' Im Unterschied zur Synthese
der kognitiven Erkenntnis mache das dsthetische Gefiihl des Erhabenen
deutlich, dass eher von subjektiven Fihigkeiten, von Subjektivitit als
von einem eine Einheit darstellenden Subjekt gesprochen werden kén-
ne.’®? Lyotard vergleicht die Erfahrung des Sublimen daher - in dhn-
lichem Sinne wie Adorno die Erfahrung moderner Kunst — mit der
eines gebrochenen Versprechens.

Mit dem Wandel der Subjektsvorstellung korrespondiert eine Ver-
dnderung des Stellenwerts und des Verstindnisses von Autorschaft in
Philosophie und Kunst.’> Bereits in seiner Arbeit zu Duchamp zeigte
sich Lyotard vom Gedanken der Anonymitit angezogen.*** Der Rekurs
auf eine schopferische Kraft, die nicht zu Kapital gemacht werde, zeigt,
dass die Frage nach Autorschaft und Autoritit fiir Lyotard zutiefst po-

38 Ebd., S.38f.: »[...] ce qui s’éprouve dans le sublime n’est pas la bonne proportion
dans le jeu des deux facultés qui y sont en exercice, mais leur disproportion et méme leur
incommensurabilité: un »abime, Abgrund«les sépare, qui >effraiec et »attire« |'imagination,
sommée de présenter l'absolu.«

39 Ebd., S. 40: »[...] le sublime annonce & quelques-uns une autre unité, moins comple-
te, naufragée en quelque sorte [...].«

%0 Vgl. ebd., S. 176f.

%1 Vgl. ebd., S. 1771.

%2 Vgl. ebd., S. 38.

%3 Emmanuelle Quintz hat von einem neuen Status von Rezeption und Kreation gespro-
chen, Rada Ivekovic bemerkte, Lyotards Affinitit zu Adorno suggerierend, ohne diese
expressis verbis anzusprechen, dass der Autor seiner Herrschaft enteignet werde. Vgl.
Quintz, »Passages«, und Ivekovic, »Lyotard, le penseur du postmodernex, S. 182.

%+ Vgl. Lyotard, »Les Transformateurs Duchampc, S. 62.
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litisch ist. Wie einerseits mit Marx steht sie andererseits in Hinblick auf
die Frage der Freiheit auch mit Kant in Verbindung, wobei Lyotard wie
Adorno die Frage der Kausalitit behandeln: Duchamp sei von der Me-
chanik seiner absurden Maschinen fasziniert, weil sie im Gegensatz zur
industriellen Produktion die Kausalitit, also die Wiederkehr des Glei-
chen, verhindere. Nicht zuletzt aufgrund seiner gesellschaftskritischen
bzw. politischen Bedeutung avanciert das Erhabene zu einem vorrangi-
gen Topos.

Wie Adorno unterstreicht auch Lyotard mit seiner Analyse der
Kant’schen Konzeption des Erhabenen, dass in der Moderne das Ver-
hiltnis von Subjekt und Natur eines der Unterdriickung, Freiheit an
eine Emanzipation von der Natur gebunden ist.>®® Wihrend das Schéne
Einheit von Subjekt und Natur verspreche, Natur und Geist einem ge-
meinsamen Sinn, einer Finalitidt unterstelle, erlaube das Erhabene sub-
jektive Sinnsetzung des Geistes aus sich selbst heraus ohne Riicksicht
auf bzw. sogar wider die Natur. Kénne das Schone als Natur im Denken
gelten, so das Erhabene als Subjekt ohne Natur.?6¢ Nicht mehr die form-
bare oder formende Natur sei Anlass des Gefiihls, sondern eine Gegen-
wart, die jedes Formgefiihl iibersteige.’” Fast unmerklich nimmt Lyo-
tard mit dieser Erlduterung eine schwerwiegende Korrektur der
Kant’schen Auffassung des Erhabenen vor, die sich der Kant-Analyse
Adornos stark annédhert. Im Zentrum steht die Feststellung, dass in der
Erfahrung des Sublimen die Natur nicht mehr spreche, was einer gra-
vierenden Verdnderung der Naturerfahrung in der Moderne gleich-
kommt: Die Entmachtigung der Imagination mache taub fiir die Schon-
heit der Natur.?® Die Schonheit der Natur gehe der Vernunft verloren,
da der Geist sie fiir seine eigenen Zwecke gebrauche. Dieser Gebrauch ist
Lyotard zufolge ein Missbrauch, da er von Gewalt gekennzeichnet sei.
Der Verlust der Natur resultiere aus einem problematischen Tausch,**°
einer unrechtmafSigen Subreption.’® Das Privileg der Einheit sei damit
erkauft, dass die Einbildungskraft zur Machtlosigkeit verurteilt werde.
Die Moral verabsolutiert sich, um ihr eigenes Gesetz als oberste Instanz

% Vgl. ebd., S. 98.
%6 Vgl. ebd., S. 72.
37 Vgl. ebd., S. 73.
368 Vgl. ebd., S. 711.
% Vgl. ebd., S. 228.
370 Vgl. ebd., S. 911

w
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festzuschreiben.’”’ Wie Adorno betont Lyotard die dunkle Seite des ab-
soluten Sieges der Vernunft:¥? dass die Natur zum Opfer werde.’”> Das
Sakrileg dieses Opfers bestehe darin, dass die erste Gabe, das Geschenk,
ignoriert und missachtet, gleichzeitig aber auch als unnahbar verherr-
licht werde.””* Wihrend im Schonen das Subjekt auf die Natur, ein-
schlieBSlich seiner eigenen, hore, unterwerfe sich in der Erfahrung des
Erhabenen die Einbildungskraft der Obligation, die ihr die Vernunft auf-
erlege.””> Im Sinne von Adornos Gedanken, dass Emanzipation in der
Bewahrung der subjektiven Fahigkeiten bestehe und nicht in der Akzep-
tanz von deren Schwichung, betont Lyotard, dass sich bei Kant das Sub-
jekt im Sublimen einer hoheren Macht ergeben miisse.’’¢ Die Natur
werde nicht mehr im Sinne einer Landschaft wahrgenommen, sondern
zum kontingenten Objekt degradiert, dessen sich die Vernunft bediene.
Im Unterschied zu dieser ungleichen Beziehung bestehe Emanzipation
dagegen Lyotards Ansicht nach darin, die Natur als erste Gabe zu be-
handeln. Rada Ivekovic hat diesbeziiglich von einer Entsubstantialisie-
rung der imperialistischen Instanz des Subjekts gesprochen.’”” Diese
vollziehe sich in der Kunst, im Besonderen in Werken der Avantgarde,
und komme einer Todeserfahrung gleich, wie auch Lyotards Uberlegun-
gen zur Bedeutung der Landschaft in L'inhumain verdeutlichen. Dort
nimmt er auch auf die spiten Streichquartette Beethovens Bezug.*”

3.10 Analogie und Differenz: Ethik und Asthetik

Spielt in Adornos Verstindnis kiinstlerischer Sprachlichkeit die ethi-
sche Dimension eine wichtige Rolle, ist diese in Lyotards Asthetik eben-
falls von grundlegender Bedeutung. Das ist in der Literatur auf breites

71 Vgl. ebd., S. 226.

72 Vgl. ebd., S. 227.

73 Vgl. ebd., S. 228.

4 Ebd.: »Le pardon ne s’obtient que par I’abandon, la mise au ban, d'un don premier, qui
doit lui-méme étre infiniment précieux. La nature sacrifiée est sacrée. L'intérét sublime
évoque un tel sacrilege.«

75 Vgl. ebd., S. 224.

76 Vgl. ebd., S. 223.

77 Vgl. Ivekovic, »Jean-Frangois Lyotard, le penseur du postmoderne«.

78 Lyotard, »Scapeland, S. 194: »Se dépayser dans un monde sonore. L'oreille brise les
défenses de 1’écoute harmonique, mélodique, et s’ouvre aux seuls TIMBRES. Alors le
paysage des derniers Quatuors de Beethoven.«
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Interesse gestofsen.’”® Diese Parallele genauer zu erdrtern, ist fiir einen
Vergleich von Adorno und Lyotard insofern wichtig, als sie den Hinter-
grund der Aufwertung der Asthetik in Lyotards Denken bildet. Sie
zeigt, warum auch bei ihm Philosophie und Kunst notwendigerweise
verbunden sind, Theorie #sthetisch werden miisse. Wie bei Adorno
Kunst fiir die Moglichkeit einsteht, eine gewaltlose Gesellschaft zu pra-
figurieren, und damit eine utopisch-politische Perspektive beinhaltet,
die in der realen Kunsterfahrung verankert ist, besteht die Bedeutung
der Kunst fiir Lyotard in einer in der kiinstlerischen Praxis verankerten
ethisch-politischen Dimension. Allerdings ist, was die Verbindung von
Ethik und Asthetik betrifft, Lyotards Standpunkt zu differenzieren:
Zweifellos ist er einerseits bemiiht, ausgehend von Kant, mogliche Af-
finitaten zwischen den beiden Erkenntnisbereichen zu untersuchen, an-
dererseits besteht er aber auch auf deren Differenz. Tendenziell stehen
sich zwei divergierende Interpretationen dieses Standpunkts gegen-
iiber: Wihrend die erste den Schluss zieht, Asthetik werde im ur-
spriinglichen Wortsinn als Aisthesis verstanden, sodass die Grenzen
der Disziplin signifikant erweitert wiirden, betont die zweite die ethi-
sche Dimension, die Lyotard der Kunst zuspricht. Beide Positionen sind
insofern zu relativieren, als Lyotards Aufmerksamkeit fiir die Differenz
primir zu einer Unterscheidung von Ethik und Asthetik fiihrt, die er
parallel zur Unterscheidung zwischen dem Schénen und dem Erhabe-
nen vollzieht. Der Differenz wird Rechnung getragen, indem er die Af-
finitdt zwischen Asthetik und Ethik mit Kant als Analogie definiert. Das
ist deshalb von Bedeutung, weil es erlaubt, die Autonomie der Sphire
des Schonen zu bewahren, ohne auf die Annahme einer ethischen Di-
mension der kiinstlerischen Erfahrung verzichten zu miissen.>®

379 Siehe dazu u.a. Knoll, Theodor W. Adorno, Ethik als erste Philosophie, Wendel, Jean-
Francois Lyotard, Aisthetisches Ethos, und Friichtl, Asthetische Erfahrung und mora-
lisches Urteil: Eine Rehabilitierung. Bill Readings betonte Lyotards Eintreten fiir die
ethische Verantwortung des kritisch Denkenden: »The importance of Lyotard is to have
phrased more clearly than any other writer what the responsibility, as well as the free-
dom, of the deconstructive critic must be. [...] deconstruction is the refusal to allow
claims to know the truth of art, to silence the ethical demands that art or politics make
on us.« Max Pensky hat im Bemiihen um Ethik sogar die grofite Affinitit zwischen Post-
strukturalismus und Adorno gesehen: »The closest affinity between Adorno and post-
structuralism can [...] be described as the parallel efforts to recover an ethics of alterity,
by way of an imminent overcoming of the tradition of philosophical idealism.« Vgl.
Readings, Introducing Lyotard, S. 38, und Pensky (Hg.), The Actuality of Adorno, S. 6.

380 Neal Curtis hat die Komplexitit dieser Frage von Passage und Grenzziehung und
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Auf der Basis des Modells des Widerstreits betont Lyotard, dass
Kant die Passage zwischen Ethik und Asthetik mit Gewalt konstruiert.
Er selbst spricht mit Wittgenstein von »Familienahnlichkeiten«, wobei
die Unterscheidung zwischen Schénem und Erhabenem den Ausgangs-
punkt darstellt; wie er betont, ist es das Schine, das eine Affinitdt zum
Guten aufweist.’®! Bereits hinsichtlich des Schénen stellt Lyotard fest,
dass Allgemeingiiltigkeit nicht in gleicher Weise fiir die ethische und
die dsthetische Sphire anzunehmen ist, indem er — genauer als Kant —
zwischen verschiedenen Arten von Allgemeingiiltigkeit differenziert.>®
Die Allgemeingiiltigkeit der Kunst griinde im Unterschied zur Univer-
salitit der Moral nicht in Begrifflichkeit.?®> Es sei ein Gefiihl, das not-
wendigerweise geteilt werde. Das Kriterium der Interesselosigkeit zeigt
Lyotard zufolge ebenfalls den Widerstreit zwischen beiden Sphiren an.
Sie sei zwar fiir die Asthetik anzunehmen, nicht aber fiir die Ethik.
Wihrend das Interesse am Guten aus dem &sthetischen Urteil resultie-
re, sei das moralische Gesetz dem Interesse des Willens vorgingig.?s
Daher sei zwischen zwei Arten von Freiheit zu unterscheiden, die im
Schonen bzw. Guten erkennbar seien: die des Willens und die der Ein-
bildungskraft.?s>

Beim Erhabenen ist Lyotards Analyse zufolge zwischen zwei Arten
von Absolutheit zu differenzieren, die die Trennung von Ethik und
Asthetik anzeigen: der absoluten Ganzheit, also dem Absoluten der Ver-
nunft, die konzipiert, und dem absoluten Maf3, der Absolutheit der dar-
stellenden Einbildungskraft.?®¢ Setzt man diese beiden unterschied-
lichen Formen von Absolutheit zueinander in Relation, werde ihr

deren Bedeutung im Werk Lyotards stringent zusammengefasst: »Lyotard’s philosophy
of phrases responds to two basic problems: The first is the heterogeneity of what he calls
phrase regimes, focussing especially on the incommensurability of the descriptive (the
regime of theory; the »is<) and the prescriptive (the regime of the ethical; the >oughtc),
which is in turn a response to the perennial problem articulated in the antinomy between
necessity and freedom, or as it is most famously formulated by Kant, the antinomy
between two modes of causality, determinate and spontaneous. The second problem is
how to think a passage between the two.« Vgl. Curtis, Against Autononomy, S.7.

31 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 204 1.

%2 Vgl. ebd., S. 207.

3 Vgl. ebd., S. 204f.

%+ Vgl. ebd., S. 205.

5 Vgl. ebd., S. 204f.

36 Vgl. ebd., S. 154.
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Anspruch auf Absolutheit negiert, verlange doch jede die Ignoranz des
jeweils anderen, sei somit rein selbstbeziiglich. Daraus folgt die Cha-
rakterisierung dieser Konfrontation als Widerstreit. Aufgrund der Ab-
solutheitsanspriiche beider Parteien sei sie heftig. Sie kdnne zweifach
eingeschitzt werden: als tragisch oder absurd, je nachdem ob Logik oder
Gefiihl im Vordergrund stiinden.

Lyotard betont, dass die Asthetik keine direkte moralische Orien-
tierung impliziere, da sie ausschliefSlich mit Form befasst sei.’®” Als Teil
des Asthetischen sei auch das Erhabene interesselos.”® Auch hier stehe
das Gefiihl im Zentrum, wogegen in der Ethik Interessiertheit vorran-
gig sei. Dass der Ubergang, den Kant zwischen dem Asthetischen und
dem Ethischen konstruiert, mangelhaft und gewaltsam sei,®® zeige sich
auch daran, dass sich das Gefiihl beim Ubergang verindere. Der Res-
pekt, der unmittelbar von der praktischen Vernunft angesichts des in
ihrem Bereich giiltigen Gesetzes verlangt werde, sei nicht mit der Emp-
findung des Erhabenen gleichzusetzen.?®® Auf Praxis gerichtet, sei der
Vernunft Leidenschaft fremd. Das Gefiihl, der Affekt, sei eine Dimen-
sion der Asthetik, nicht der Ethik.3

Lyotards Kant-Interpretation baut auf seiner Kapitalismuskritik
und dem Gesellschaftsmodell der Economie libidinale auf. Daher tiber-
setzt er den Gegensatz zwischen interesseloser und interessierter Spha-
re auch in den zwischen Kunst und Okonomie. Der besondere Stellen-
wert der Kunst griindet fiir ihn darin, dass sich das Schéne durch
Interesselosigkeit vom Geschmack der Sinne unterscheide.’? In der
Okonomie entspreche dem Mangel seine Aufhebung. Infolge des domi-
nierenden ckonomischen Denkens sei es heute besonders schwierig,
sich Interesselosigkeit vorzustellen.’® Die von Kant angedeutete Passa-
ge zwischen Asthetik und Moral klassifiziert er als Economie sacrificiel-
le und daher fiir kritisches Denken nicht nachvollziehbar. Die Differenz
zwischen den von Kant unterschiedenen Gebieten sei unhintergehbar,

% Vgl. ebd,, S. 102.
3% Vgl. ebd., S. 172.
% Vgl ebd,, S. 208.
% Vgl. ebd., S. 156 f.
1 Vgl. ebd., S. 189.
2 Vgl. ebd, S. 197.
% Vgl. ebd., S. 198.
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Asthetik keine Briicke, Kants System briichig,*** Ethik und Asthetik zu
trennen.’”

Letztlich pladiert Lyotard mit dieser Betonung der Differenz wie
Adorno fiir die Autonomie des Asthetischen.?* Die Differenz miisse im
Bewusstsein bleiben, um die Autonomie des Asthetischen zu bewah-
ren.?” Auch Lyotard spricht der Asthetik einen zentralen Stellenwert
zu. Indem er die Differenz, die Heterogenitit der Fahigkeiten betont,
tritt er letztlich fiir die Gleichberechtigung des Asthetischen ein, indem
er kritisch die Unterordnung der Imagination unter die Vernunft auf-
zeigt. Die intendierte Aufwertung der dsthetischen Sphire begriindet
er, Kant folgend, aus der Charakterisierung der Asthetik als Bedingung
von Erkenntnis, woraus sich die Vorrangstellung der ésthetischen Re-
flexion vor dem Verstand und der Vernunft ableiten lisst.*®® Ohne As-
thetik sei weder Erkenntnis noch Ethik moglich.

Die Aufwertung des Asthetischen bei Lyotard zielt letztlich auf die
Kunst. Wie Adorno diskutiert er die Problematik der Rechtfertigung
von Kunst und besteht, anders als Kant, auf einer politisch-gesellschaft-
lichen Bedeutung, insbesondere fiir die Aufklarung und deren Kritik.
Lyotards Kant-Lektiire kann somit auch als Korrektur in Hinblick auf
Kants Vernachldssigung der Kunst verstanden werden. Lyotards Modi-
fikation von Kants Asthetik und der Stellung der Kunst darin zeigt sich
bereits bei der Auseinandersetzung mit Kants Beispiel, dem Roman, in
L'Enthousiasme. Bei Kant nimmt Kunst eine prekére Stellung ein: Nur
ethisch wertvolle Kunst sollte seiner Ansicht nach Geltung beanspru-
chen kénnen. Verurteilt Kant den Roman, weil er nicht zur Aufklarung
iiber die ethische Bestimmung des Menschen beitrage,®* ist fiir Lyotard
dieser und damit die Kunst insgesamt sehr wohl eine mégliche Domine
des Ausdrucks des Ethischen, wie er mit Kant gegen diesen zu begriin-
den versucht. Seine diesbeziiglichen Uberlegungen zeigen, dass die
Méglichkeit von Ethik fiir Lyotard an die Frage nach der Méglichkeit
des Politischen gekoppelt ist. Die Frage einer moglichen ethischen Be-
deutung des Romans ist mit der Auseinandersetzung mit Kants Ge-
schichtsphilosophie verkniipft. Wie Lyotard in L'Enthousiasme erlau-

4 Vgl. ebd., S. 200.

% Vgl. ebd., S. 202.

3% Vgl. ebd., S. 157f.

7 Vgl. ebd., S. 202.

% Vgl. ebd., S. 242.

3 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 80.
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tert, geht die Idee der Aufklirung mit einer fiktiven Zweckbestimmung
der Natur einher. Hinsichtlich der Geschichte konne eine solche Zweck-
bestimmung nur in Form von Konjekturen erfolgen. Stellt Kant es frei,
Konjekturen in den Prozess der Geschichte einzubringen, um die Leer-
stellen auszugleichen, die die verfiigbaren Informationen hinterlassen,
und einen besseren Seelenzustand des Lesers zu bewirken, kénne auch
der Roman Lyotard zufolge als eine solche Konjektur angesehen wer-
den. Wichtig sei es, den imaginativen und fiktiven Charakter dieses
Prozesses der Sinnsetzung, dessen Ziel ein Gefiihl sei, im Bewusstsein
zu behalten. Die Konjektur sei nicht Utopie in dem Sinne, dass sie iiber
den Zustand der Wirklichkeit hinwegtauschen wolle, sondern vielmehr
der Versuch, die Widerstandskraft des Lesers zu stirken. Der Kunst
komme somit bei der Formulierung des Politischen eine spezifische Rol-
le zu. Das anvisierte Ziel, gegen die Gleichgiiltigkeit anzukampfen und
den Widerstandsgeist zu stirken, zeigt deutlich, warum Lyotard Kant
als aktuell fiir die Zeit der Postmoderne ansieht: Damals wie heute miis-
se gegen Gleichgiiltigkeit und Melancholie gekdmpft werden.*° Kunst
konne im Sinne eines solchen Kampfes gleichsam Geschichtszeichen
schaffen. In den Kant-Vorlesungen fiihrt Lyotard diesen Gedanken wei-
ter aus: Es sei der Stil, der dazu diene, den gewiinschten Affekt hervor-
zurufen.®! Auch hierin zeigt sich jedoch der von Lyotard betonte Un-
terschied der Asthetik zur Moral, da fiir Letztere Stilfragen irrelevant
seien. Das stilistische Ideal sei das der Einfachheit. Einerseits Zeichen
des Absoluten in den Formen der Natur und den menschlichen Sitten,
sei es in der Kunst in »Schulen« wie dem Suprematismus, der Abstrak-
tion und dem Minimalismus zu finden. Ist die spezifische Bedeutung
des Erhabenen fiir Lyotard dhnlich wie fiir Adorno mit dem Gedanken
des Widerstands verbunden,*? hat Gérald Sfez darauf hingewiesen,
dass das Erhabene zugleich der Punkt des schwiichsten und des stirks-
ten Widerstands ist.*®® Nicht die Moralitit werde als erhaben empfun-
den, sondern der Widerstand gegentiber den Neigungen.

Wihrend die politisch-ethische Bedeutung des Erhabenen darin zu
sehen ist, dass man die Disproportion zwischen dem reinen Willen und
dem empirischen Verlangen erfahre,*** besteht die ethische Bedeutung

0 Vgl. ebd., S. 91.

41 Vgl. Lyotard, Lecons sur I'’Analytique du sublime, S. 193.

42 Vgl. ebd., S. 285f.

43 Vgl. Sfez, Jean-Frangois Lyotard, la faculté d'une phrase, S. 127.
44 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 285 £.
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des Schénen fiir Lyotard dagegen darin, dass es als Gabe zu betrachten
ist. Lyotard unterstreicht, dass sich angesichts des Schonen die Imagi-
nation mit Liebe zur Natur verbinde: Das Schone lehre uns, interesselos
zu lieben.*® Diese Liebe sei positiv und schopferisch, nicht lediglich
reproduktiv wie im Dienste theoretischer Erkenntnis.*® Die Freiheit
der Imagination bestehe gerade in dieser genuinen Schopfungskraft,
mit der sie eine zweite Natur kreiere. Wie Lyotard betont, ist das Sché-
ne, das angesichts der Natur erfahren wird, ein Analogon des Ethischen.
Die Affinitdt zwischen dem Schénen und dem Guten dufere sich als
Geste.*” In der Beschreibung dieser Geste nimmt Lyotard den Gedan-
ken eines sprachlosen Ausdrucks, einer Chiffren-Schrift der Natur im
Sinne von Benjamin, auf:

Das Gemiit deutet eine Geste an, wihrend es eine Landschaft [geniefSt]. Nen-
nen wir die natiirlichen und — wie Kant es verlangt — von ihren materialen
Reizen entkleideten Schonheiten, welche es auch immer sein mogen, Land-
schaften. Sie »sprechen« zu uns, bzw. durch sie »spricht« die Natur »figiir-
lich« in einer »Chiffreschrift« zu uns. Die Chiffre dieser Schrift bleibt unbe-
kannt. Es ist unmdoglich, die Landschaften zu entschliisseln, sie begrifflich zu
»exponieren«. Sie sind allein {iber das Gefiihl, {iber den Geschmack zuging-
lich.#08

Worin besteht nun diese Geste? Lyotard unterstreicht, dass sie eine
Richtungsidnderung beinhalte, fithre doch die Betrachtung des Natur-
schonen zur Selbstbesinnung des Geistes, der die eigene Bestimmung
entdecken wolle.*” Anhand der Naturschonheit erfahre der Geist
Zweckmaifigkeit, letztlich Sinn. Die Pointe dieser Analyse Lyotards be-
steht darin, dass er aufzeigt, dass das Schone und das Erhabene bei Kant
ahnlich behandelt werden, wobei er kritisch bereits beim Geschmack
eine Subreption ortet: Die Geste zur Ethik hin markiere einen Gebrauch
der Natur durch den Geist, des Objekts durch das Subjekt.#'® In der

5 Vgl. ebd, S. 183.

6 Vgl. ebd., S. 871.

47 Vgl. ebd., S. 221.

8 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 203, Modifikation S. K.

49 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 221.

410 Ebd., S. 222: »[...] il y a déja une subreption impliquée dans le gotit, mais qui marche
a rebours, depuis l'objet vers le subjectif. Le paysage, par sa dérobade, fait allusion a la
destination de la pensée. La faveur dont on 'accueille induit un >tour, timide, suspendu,
une tournure de respect. Mais lallusion a la loi ne va plus loin que ce regard oblique.«
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Erfahrung des Erhabenen werde dieser Gebrauch der Natur zu einem
Missbrauch. Sinn sei nur mehr mit Gewalt herzustellen:

Das Erhabene kappt den Faden, unterbricht die Anspielung, erschwert diese
Subreption. [...] Es ignoriert die Natur, so »unerkldrlich« (i.O. dt.) [...], wie
sie fiir den Aufklirer (i.O. dt.) bleiben mufs, der entschlossen ist, ihr Ritsel
vor dem metaphysischen Wahn eines Leibniz’ oder Hegels zu bewahren. Das
Erhabene kiimmert sich nicht einmal um die Seitengeste auf die Ethik hin,
welche die Asthetik der Natur erlaubt und vom Gesetz fiir seine Realisierung
gefordert zu werden scheint. Hier gibt die Natur dem Denken kein Zeichen,
kein indirektes Zeichen auf seine Bestimmung hin. Das Denken macht von der
Natur Gebrauch.*"

Im Unterschied zum Schénen wende sich die Interesselosigkeit des Er-
habenen gegen das Sinnliche.#> Im Unterschied zur Naturschonheit
verweist das Sublime auf die Unvereinbarkeit von Natur und Dogmen,
auf den tiefen Konflikt zwischen Gesetz und Natur:

Das Erhabene ist das Kind der ungliickseligen Begegnung von Idee und Form.
Ungliickselig, weil sich diese Idee so wenig konzessionsbereit, das Gesetz (der
Vater) so autoritir, so bedingungslos, die Riicksicht, die es fordert, so aus-
schliefllich zeigt, daf3 dieser Vater die Zustimmung der Einbildungskraft, und
sel es durch eine kostliche Rivalitdt, gar nicht erst einholt. Er fordert ihre Re-
traktion, ihre »Schrumpfungx. Er treibt die Formen auseinander, bzw. die For-
men zerteilen und zerstreuen sich, verlieren in seiner Gegenwart jedes Mafs.
Er befruchtet die den Formen hingegebene Jungfrau, ohne Riicksicht auf ihre
Gunst. Er fordert nur Riicksicht fiir sich selbst, fiir das Gesetz und dessen
Realisierung. Er bedarf keiner schonen Natur. Er verlangt gebieterisch nach
einer vergewaltigten, iiberwiltigten, erschopften Einbildungskraft. Sie stirbt
bei der Geburt des Erhabenen. Sie glaubt zu sterben.*3

Das Erhabene in Moderne und Postmoderne
3.11 Entzauberung und Transzendenz: Musik als Paradigma
Wie bei Lyotard bildet auch bei Adorno die Kapitalismuskritik die Basis

seiner Asthetik. An seine Ausfiihrungen zur Kulturindustrie in der
Dialektik der Aufklirung ankniipfend, spricht er sich in seinen Uber-

411 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 204.
412 Vgl. Lyotard, Lecons sur I'’Analytique du sublime, S. 183.
413 Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 201.
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legungen zu Kunst und Kulturindustrie in der Asthetischen Theorie
gegen alle 6konomisch dominierten Kunstformen aus. Ist auch Adornos
Kritik der Kulturindustrie ein haufig behandeltes Thema, wird doch
wenig beachtet, dass er den Gegensatz von sogenannter ernster Musik
und Unterhaltungsmusik letztlich durch den von Kulturindustrie und
Kunst in emphatischem Sinne ersetzt und damit die traditionelle Unter-
teilung der kulturellen Produktion in verschiedene Sparten iiberwin-
det.*"* So wird kaum analysiert, dass Adorno im Besonderen auch an
publikumswirksamer und am Musikmarkt erfolgreicher Musik der
Klassik oder Romantik Kritik ibt. Deren Problematik zeigt sich seinen
Analysen zufolge weniger an Misserfolgen, wie etwa an sinkenden Pu-
blikumszahlen, als an Schwierigkeiten, rein kiinstlerischen Qualitits-
anforderungen entsprechen zu konnen: »Blithende Kunstgattungen
und Sparten der Kunstiibung wie die traditionelle Oper sind nichtig
geworden, ohne dafi es in der offiziellen Kultur sichtbar wiirde; in den
Schwierigkeiten jedoch, auch nur dem eigenen Perfektionsideal nach-
zukommen, wird ihre geistige Insuffizienz unmittelbar zur praktischen;
ihr realer Untergang ist absehbar.«*"> Wie Lyotard greift auch Adorno
das Diktum Hegels vom Ende der Kunst auf und aktualisiert es vor dem
Hintergrund aktueller Gesellschaftskritik. Einerseits ist die Frage nach
Stellenwert und Rechtfertigung der Kunst in der entzauberten Welt
von eminent gesellschaftspolitischer Aktualitit; andererseits eignet ihr
auch eine historische Dimension, insofern als sie eine Auseinanderset-
zung mit der Romantik impliziert. Deren Erbe besteht Adorno zufolge
darin, dass bereits die Idee von Kunst die Erinnerung an einen anderen
als den rein rationalen Zugang zur Natur wach halte. Allerdings konne
diese andere Beziehung zur Natur in der Kunst nicht einfach eins zu
eins ins Werk gesetzt werden, sondern sei kritisch zu reflektieren.*'
Aufgabe der Kunst sei es, die Problematik und Illusion, die sich in einem
rein rationalen Zugang zur Welt verberge, zu entlarven.*'” Fordert

414 Albrecht Wellmer hat darauf hingewiesen, dass sich die »Unterscheidung zwischen
dem ésthetisch Bedeutsamen oder Gelungenen und dem ésthetisch Nichtigen oder Miss-
lungenen« bei Adorno nicht mit der Unterscheidung zwischen U- und E-Musik deckt.
Vgl. Wellmer, »Sprache — (Neue) Musik — Kommunikation, S. 321.

415 Adorno, Asthetische Theorie, S. 34.

416 Vgl. ebd., S. 93.

417 Diese [llusion bezeichnet Adorno auch als den Schein, den es beim Versuch, durch die
scheinbare Undurchdringlichkeit des Faktischen und Realen hindurch zur Wahrheit des
Méglichen vorzudringen, zu durchbrechen gelte. Dass damit allerdings nicht Irrationali-
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Adorno, Kunst habe antiromantisch zu sein, schliefSt das Opposition
gegen den Warencharakter der Realitit ein, den Adorno als Resultat
unterschwellig fortlebender Romantik in einer antiromantischen Welt
betrachtet.*'® Wie bereits in den Studien zu Hegel wird hier die Ver-
schrinkung von Kritik am philosophischen Denken und Kapitalismus-
kritik deutlich. Einerseits stellt bereits der Fortbestand der Kunst ein
Erbe der Romantik dar, andererseits ist ihre StofSrichtung jedoch gegen
Tendenzen gerichtet, die moderne Welt romantisch zu verkldren und
das in ihr dominierende Tauschprinzip zu fetischisieren.

Die Komplexitit des Romantikbezugs spiegelt sich auch in Ador-
nos Vorstellung von Autonomie. Als reines An-sich-Sein der Kunst-
werke gedacht, bildet sie die Basis seiner kritischen Asthetik, in der
Kunst als Gegenmodell zur von der Tauschvorstellung geleiteten Oko-
nomie fungiert. Da sie keiner duferen Zweckmifigkeit folgt, widersetzt
sich die Kunst der Ideologie der Niitzlichkeit und ist damit auch Anwalt
der Natur. Der Absage an die vom Menschen gesetzte Zweckmifligkeit
wohnt laut Adorno eine metaphysische Dimension inne: »Dialektisch
ist die Zweckmifigkeit der Kunstwerke als Kritik an der praktischen
Setzung von Zwecken. Sie ergreift Partei fiir die unterdriickte Natur;
dem verdankt sie die Idee einer anderen Zweckmifigkeit als der von
Menschen gesetzten; freilich ward jene durch die Wissenschaft von der
Natur aufgeldst.«*"” Indem Adorno Kants Formel von der zwecklosen
ZweckmaBigkeit der Kunst aufgreift, bringt er die Kunst in Gegensatz
zur Naturwissenschaft. Im Unterschied zu deren Objektivitit sei Kunst
immer subjektiv vermittelt und ziele auf die Sache selbst als reines An-
Sich. Adorno betont die Notwendigkeit subjektiver Vermittlung, da nur
sie strukturellen Zusammenhang schaffen konne.* Dieser sei unab-
dingbar, weil er Transzendenz ermdogliche: »Deren Ort in den Kunst-

tit verbunden ist, hat Yvonne Sheratt stringent erldutert: »Adorno’s utopian philosophy
of history sees aesthetic experience as a source of redemption. Enlightenment can most
realise itself, Western history attains its historical goal, if aesthetic experience conjoins
with reason. Within this view, Adorno generates a philosophy of history which contra-
dicts both Enlightenment and Romantic persuasion, the former for seeing >redemption«
as residing within rationality only, the latter for believing it lies solely within the realm
of art.« Vgl. Sheratt, Adorno’s Positive Dialectic, S. 18.

418 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 93.

49 Ebd., S. 428.

40 Ebd.: »Kunst ist Rettung von Natur oder Unmittelbarkeit durch deren Negation, voll-
kommene Vermittlung. Dem Unbeherrschten dhnelt sie sich an durch unbeschrinkte
Herrschaft tiber ihr Material.«
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werken ist der Zusammenhang ihrer Momente. Indem sie auf einen
solchen dringen sowohl wie ihm sich einpassen, tiberschreiten sie die
Erscheinung, die sie sind.«*!

Produktionsasthetisch gedacht, orientiert sich Adornos Vorstel-
lung von Transzendenz als Uberschreitung des Details hin zum Ge-
samtzusammenhang zugleich am musikalischen Rezeptionsmodus.
Denn in der Musik ist es evident, dass sich der Sinn einer Komposition
erst im Laufe der Auffilhrung konstituiert und daher lediglich im Mit-
vollzug und im Nachhinein, als Erinnerung an diesen, fassbar wird.
Adorno versteht Transzendenz somit nicht in religios dogmatischem
Sinn, sondern geht von der Vorstellung einer dem Kunstwerk inhiren-
ten Dynamik aus, die an die Materialitit der kiinstlerischen Erfahrung
gebunden ist und im Akt der Rezeption erfahrbar wird. Colin Hearfield
hat die politische Bedeutung der dsthetischen Erfahrung von Transzen-
denz hervorgehoben: »Only through that semblance of transcendence,
affectively experienced in autonomous art, does the utopian claim to
social freedom become manifest.«*?2 Fiir Hearfield ist das Erhabene in
der modernen Kunst der utopische Schein von Transzendenz, dessen
Wahrheitsgehalt mit der Negation der schénen Form korrespondiert.*
Hier ist zu ergdnzen, dass Adorno dariiber hinaus eine kritische Refle-
xion des transzendenten Scheins fordert. Im Gegensatz zur Natur, die
den von ihr ausgehenden Schein nicht durchbrechen kénne, miisse
Kunst durch ihre Gestaltung klar machen und reflektieren, dass die in
der Kunst zur Erscheinung gelangende Transzendenz gesetzt sei, der
transzendente Schein der Kunst eben nur Schein. Sonst verliere sie
den Anspruch auf Wahrheit.**

Die Erfahrung von Transzendenz ist fiir Adorno Kunsterfahrung
schlechthin. Romantisch ist dieser Standpunkt insofern, als kiinstleri-
sche Erfahrung fiir ihn eine spezifische Sinnerfahrung einschlief3t, die
mit wortsprachlichen Mitteln nicht einholbar ist. Im Vollzug ihres Zu-
sammenhangs, »nicht erst, tiberhaupt wohl kaum durch Bedeutungen
sind Kunstwerke ein Geistiges. Thre Transzendenz ist ihr Sprechendes
oder ihre Schrift, aber eine ohne Bedeutung oder, genauer, eine mit

21 Ebd., S. 122.

22 Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom, S. 161.
4 Vgl. ebd., S. 161f.

2t Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 122.

.
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gekappter oder zugehingter Bedeutung.«*?® Dieser Gegensatz zur Spra-
che zeigt, dass fiir Adorno die Musik das Paradigma von Kunst schlecht-
hin darstellt, womit er wiederum einen Topos romantischer Asthetik
weiterfiihrt, nicht ohne ihn jedoch aus der Perspektive der Rezeption
in sakularisierter Weise neu zu interpretieren.

Ob die Erfahrung von Transzendenz gelingt, stellt fiir Adorno auch
ein wesentliches Kriterium fiir die Qualitit der neuen Musik dar. Die
Unhintergehbarkeit des Gegensatzes von Kunst und Okonomie kommt
darin zum Ausdruck, dass Transzendenz seiner Ansicht nach, wenn
auch Resultat musikalischer Struktur, dennoch nie Produkt kalkulierter
Wirkung sein kann. Zahlreiche Kritiken, wie etwa die an Strauss oder
Wagner, demonstrieren die Relevanz dieses Kriteriums fiir Adorno. So
schreibt er tiber Strauss, dass dessen Musik »der eigenen Beschaffenheit
nach der Publikumsmasse als Angebot wie nie zuvor«** gegeniibertre-
te. Wagner wirft er vor, »die demokratische Riicksicht auf den Horer«
werde zum »Einverstindnis mit den Méchten der Disziplin: in Horers
Namen wird zum Schweigen gebracht, was nach anderem Mafe fiihlt
als die Zhlzeit«*”. Misslingen besteht fiir Adorno darin, dass das Ma-
terielle, welches das Werk zu einer Einheit verbindet, in der dstheti-
schen Erfahrung nicht in Bewegung gerit und sich daher keine weitere
Dimension erschliefit: »Kompositionen versagen als Gerauschkulissen
oder als blof3 aufbereitetes Material, Bilder, wo die geometrischen Ras-
ter, auf die sie sich reduzieren, in der Reduktion bleiben, was sie sind;
daher die Relevanz der Abweichungen von den mathematischen For-
men in all den Gebilden, die ihrer sich bedienen.«*® Gelungene Objek-
tivation beinhaltet fiir ihn Dynamisierung. Nicht nur fiir die Musik,
sondern auch fiir die Malerei ist somit Adorno zufolge der den Werken
inhirente Prozesscharakter wesentlich, bedinge er doch die Konstitu-
tion von Sinn. Dieser manifestiere sich in der Spannung zwischen To-
talitdt und Augenblick, die als sinnvoll erfahren werde. »Der Augen-
blick, der die Kunstwerke sind, schof3 zumindest in den traditionellen
dort zusammen, wo sie zur Totalitit wurden aus ihren partikularen

2 Adorno, Asthetische Theorie, S. 122.

46 Adorno, »Richard Strauss«, S. 567.

47 Adorno, »Versuch iiber Wagner, S. 2. Zu Adornos Strauss-Kritik siehe auch Kogler,
»Altvertrautes als Neues«.

48 Adorno, Asthetische Theorie, S. 122.

s
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Momenten.«*** Mit dieser Betonung der Dynamisierung verindert sich
auch der Werkcharakter entscheidend: Werke werden fiir Adorno in
dem Moment zu einem Kraftfeld, wo sie zu Erscheinungen werden.

Die Uberwindung des Scheins besteht somit darin, dass die Kunst-
werke zur Erscheinung werden: »Sie iiberfliigeln die Dingwelt durch
ihr eigenes Dinghaftes, ihre artifizielle Objektivation. Beredt werden
sie kraft der Ziindung von Ding und Erscheinung. Sie sind Dinge, in
denen es liegt zu erscheinen. Thr immanenter Prozef8 tritt nach aufSen
als ihr eigenes Tun, nicht als das, was Menschen an ihnen getan haben
und nicht blof8 fiir die Menschen.«** Modell fiir diese Form der Objek-
tivation ist die Musik.

3.12 Transzendenz, Immanenz und das Ende von Kunst

Wird auch vielfach diskutiert und betont, dass Lyotards Asthetik um
das Erhabene zentriert ist, sind die Griinde hierfiir bislang jedoch kaum
niher dargelegt worden. Wie die Verbindung seiner Kulturkritik mit
der Asthetik zeigt, ist Lyotards Interesse fiir Kant zum einen daraus zu
erklidren, dass er dessen Denken in hohem Maf3e als aktuell ansieht. Die
Auseinandersetzung mit dem Erhabenen stellt sich als ein Versuch dar,
seine Zeit, die Postmoderne, zu verstehen. Bereits in L'Enthousiasme
erklirt er, dass die geschichtliche Begebenheit, die es zu erfassen und
auf die es zu reagieren gelte, die fiir unsere Zeit charakteristische Erfah-
rung der Heterogenitit sei. Diese Erfahrung habe eine Verinderung
auch der Kategorie des Erhabenen zur Folge, das angesichts der Hetero-
genitit der Diskursarten an Komplexitit gewinne:

Ebenso wie die Begebenheit, mit der Kant konfrontiert wurde, durch die Fran-
zdsische Revolution veranlasst wurde, bewirkt die Begebenheit, die wir als
Philosophen und moralische Politiker heute zu bedenken haben und die in
keiner Weise mit dem Enthusiasmus von 1789 homolog ist (weil sie ja nicht
durch die Idee eines Zwecks hervorgerufen wird, sondern durch die Idee von
mehreren Zwecken oder sogar durch die Idee von heterogenen Zwecken), be-
wirkt also diese Begebenheit unserer Zeit ein Erhabenes neuer Art, das noch
paradoxer ist als das Erhabene des Enthusiasmus. In diesem Erhabenen neuer
Art wiirde nicht nur der niemals zu iiberbriickende Abstand zwischen der Idee
und dem empfundenen werden, was sich reprisentiert, um sie zu »realisie-

49 Ebd., S. 125f.
0 Ebd,
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ren«, sondern der Abstand zwischen den verschiedenen Satzfamilien und
ihren jeweiligen legitimen Darstellungen.*!

Neben Kulturkritik ist Sprachkritik die zweite wichtige Basis, auf der
Lyotard seine Asthetik entwickelt. Dies zeigt sich darin, dass Lyotard
zufolge das Erhabene mit der Problematik verbunden ist, dass die un-
terschiedlichen Diskursarten verschiedene Reprisentationsmoglichkei-
ten zulassen, woraus die Unmoglichkeit folge, traumatischen geschicht-
lichen Ereignissen sprachlich gerecht zu werden. In einem weit
starkeren Maf als bei Kant sind die Ereignisse, auf die sich Lyotard
bezieht, mit Desillusionierung und Traumata verbunden, wie seine
Aufzihlung zeigt:

Auschwitz, ein offener Abgrund, wenn man einen Gegenstand darstellen soll,
der imstande ist, den Satz von der Idee der Menschenrechte fiir giiltig zu
erklaren; Budapest 1956, ein offener Abgrund angesichts des Satzes der Idee
des Volkerrechts. Kolyma, ein offener Abgrund angesichts des Satzes, der das
spekulative (illusorische) Konzept der Diktatur des Proletariats darstellt; 1968
ein offener Abgrund angesichts des Satzes von der »demokratischen« Ilusion,
welche die Heterogenitit von Herrschaft und Souverinitit verdeckte.*>2

Die Frage, inwieweit angesichts der desastrgsen Geschichte von Fort-
schritt gesprochen werden konne, verbindet Kant mit unserer Zeit.
Geht Adorno davon aus, dass man dem Unaussprechlichen nicht vor-
schnell Sinn zuordnen und daher die Geschichte nicht in Hinblick auf
ein Ziel interpretieren diirfe, entscheidet sich Lyotard vorerst mit Kant
fiir eine positive Sicht: Die Einsicht, dass es nicht nur ein Ziel der Ge-
schichte geben kinne, sei zugleich der Beginn, der Vielfalt und Hetero-
genitit moglicher Zielsetzungen Rechnung zu tragen. »What is crucial
for Lyotard about Kant’s account is that history is thought as a totality,
but not presented as a grand narrative«, hielt Simon Malpas fest.
»Kant’s deduction of progress refuses to set up a model for historical
development from which an »end of history« can be deduced and throws
into question any single perspective or methodology for dealing with
historical occurrences. All one is left with is the recognition that there is
progress, that something must happen and be responded to.«** Wird
angesichts dieser Argumentation Manfred Franks Kritik, dass Lyotard
Auschwitz funktionalisiere, indem er es als ein geschichtliches Faktum

#1 Lyotard, Der Enthusiasmus, S. 108.
#2 Ebd., S. 108f,, Erginzung der Ubersetzung S. K.
3 Malpas, Jean-Frangois Lyotard, S. 83.
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neben andere stelle und als negatives Geschichtszeichen gebrauche, ver-
stindlich und erscheint der Gegensatz zu Adorno uniiberbriickbar, ist er
dennoch zu relativieren, bestehen doch beide darauf, dass man nicht an
der Vorstellung eines vorgegebenen Ziels der Geschichte festhalten
konne.#* Mit dieser totalitatskritischen Position zielen sie auf den Aus-
schluss totalitdrer politischer Konzepte: nicht nur gegen den Faschis-
mus, sondern auch gegen den in der Informationsgesellschaft zuneh-
mend iiberhand nehmenden Kapitalismus.*® Denn beide behaupten
sich als das Ende der Geschichte. Lyotards zentrales Anliegen gilt der
Frage, wie man Heterogenitit respektieren und dennoch kritisch urtei-
len kénne. Ahnlich wie fiir Adorno ist Fortschritt von diesem Stand-
punkt aus nur als modifizierte Haltung, als Fortschritt in kritischem
Denken moglich. Dementsprechend besteht die kritische Funktion des
Sublimen, wie Lyotard sie in L'inhumain fir die kiinstlerische Avant-
garde konzipiert, darin, die Differenz — das »Nichtidentische« in Ador-
nos Terminologie — erfahrbar zu machen und damit alternative Urteils-
kriterien zu erschliefSen. In der Analytik des Erhabenen erklirt er, dass
die dsthetische Erfahrung alternative Wahrnehmungsmoglichkeiten der
Wirklichkeit bereitstellt, damit deren Heterogenitit aufzeigt und ein-
dimensionale Sichtweisen kritisiert.#*® Ein wesentlicher Aspekt, den
Lyotard mittels des traditionellen Beispiels des erhabenen Berggipfels
hervorhebt, ist Transzendenz im Sinne von Uberschreitung: Man fiihle
eine Prasenz, die tiber die des Objekts hinausgehe.*”

Neben L'Enthousiasme und der Analytik finden sich weitere Hin-
weise auf die Hintergriinde, die Lyotard dazu fithren, dem Erhabenen in

#4 Vgl. Lyotard, L'Enthousiasme, S. 96 {.

#5 Ebd., S. 100: »[...] ce qui reste d’attraction entre les phrases de la Babel postmoderne,
ce qui parait les vérifier, du moins dans l’expérience sujette & concept et a présentation
directe, nous avons aprés Marx appris a penser que c’est ce sujet imposteur et cette raison
aveuglement computrice qui s’appellent le capital, en particulier quand il s’empare des
phrases elles-mémes pour les mercantiliser et en faire de la plus-valeur dans la nouvelle
condition du Gemeinwesen qui s’appelle >société informatisée«.«

#6 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 280.

#7 Ebd.: »Le sommet alpestre est un phénomene qui indique qu’il est aussi autre chose
qu'un phénomene. Il l'indique précisément en ce qu'il excede >presque« la capacité de
compréhension de |'imagination et oblige celle-ci a battre en retraite. L'espace et le temps
qu’elle renonce & synthétiser (qui ne sont donc plus lespace et le temps comme formes de
l'intuition) font alors signe de la >présence< imprésentable d'un objet de pensée autre que
l’objet de I'expérience, mais qui n’est sentimentalement déchiffrable nulle part ailleurs
que sur ce dernier.«
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der Postmoderne essentielle Bedeutung zuzusprechen, in seiner ins-
besondere im deutschsprachigen Raum kaum beachteten 1984 publi-
zierten Studie zur Malerei Jacques Monorys, deren erster Teil bereits
in den 1970er Jahren entstand. Dieser Text ist insofern interessant, weil
Lyotard Monorys Malerei nicht zur Avantgarde zihlt, woraus sich eine
zu den Uberlegungen in L'inhumain komplementire Sicht des Erhabe-
nen ergibt. In beiden Essays, die das Buch vereint, kniipft Lyotard ex-
pressis verbis an die Problematik an, die Adorno und Benjamin in den
1930er Jahren diskutierten: den Wandel der subjektiven Erfahrung in
der Moderne. Ohne diese Verbindung zu Adorno und Benjamin zu the-
matisieren, hat Christine Pries darauf aufmerksam gemacht, dass mit
dem Erhabenen die Wahrnehmungsfihigkeit ins Zentrum des Interes-
ses riickt: »Gerade weil mit Hilfe der Neuen Technologien eine zweite,
kiinstliche Realitédt erschaffen werden kann, sind wir mehr als je zuvor
auf unsere Wahrnehmungsfahigkeiten angewiesen. Sie gewinnen so-
wohl erschlieflende als auch korrektive Funktion. Noch den anistheti-
schen Tendenzen unserer Zeit kann letztlich nur eine erweiterte Sensi-
bilitat gewachsen sein.«**

Lyotard radikalisiert die Diskussion zwischen Adorno und Benja-
min in Hinblick auf den Wandel von der Moderne zur Postmoderne.**
Dabei zeigt sich die in der Postmoderne noch einmal verschirfte Krise
der Erfahrung an zwei grundlegenden Problemen: der Fragwiirdigkeit
des Subjekts und der Krise des Humanismus.*° Erstere korrespondiere
mit dem Verdacht, dass die zentrale Stellung des Subjekts in der Welt
eine idealistische Illusion sei.**' Die Krise der Humanitit stelle Sinn
und Giiltigkeit des Fortschrittsdenkens in Frage, da, wie Lyotard mehr-
fach ausfiihrt, technischer Fortschritt nicht mit Humanitit gleichgesetzt
werden kann.*? Letztlich lduft die Auseinandersetzung mit der Erfah-
rung und deren Verinderung in der Moderne auf die Frage nach Mog-
lichkeiten der Erfahrbarkeit von Sinn und Transzendenz hinaus, wie sie

8 Pries (Hg.), Das Erhabene, S. 24.

9 Vgl. Lyotard, L'assassinat de ['expérience par la peinture, Monory, S. 8.

#0 Vgl. ebd.,, S. 8f.

#1 Ebd.: »En quoi consiste le bouleversement de I’expérience? Dans un soupgon: et si le
Je n’avait pas d’existence? et s'il n'y avait pas de dialectique temporelle amassant 'expé-
rience? et si le monde n’avait besoin de l’aliénation d’un sujet pour se connaitre?«

##2 Ebd.: »[...] Le XXe siecle se montre accablant par ses succés comme par ses échecs:
I’expérience de I’humanité parait n’étre pour rien ni aux uns ni aux autres, et elle n’en
sort pas enrichis, pour le moins.«
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bereits Adorno reflektiert hat. Dabei unterscheidet Lyotard zwischen
zwei unterschiedlichen Wegen, der Sinnkrise zu begegnen: Nostalgie
und Optimismus.**® Die optimistische Position ist eine avantgardis-
tisch-experimentelle, die die Reprisentation wie auch das Subjekt in
Frage stellt.** Allerdings wird eine solch experimentelle Position von
Lyotard nicht umstandslos als positiv bewertet. Der Verlust des Sub-
jekts habe, wie er an Monorys Bildserie Ciels kritisch erlautert, weitrei-
chende Konsequenzen, verschwinde doch mit dem Subjekt auch die
Sinnfrage und damit Transzendenz.*® Lyotard stellt in Monorys Male-
rei die Bedeutung der Kategorie des Erhabenen in der Postmoderne und
ihre Verinderung in den Mittelpunkt. Aber stellt bei Kant die Erfah-
rung des Erhabenen eine Form der Stirkung des Subjekts, ein Mittel
gegen die Melancholie, dar, indem sich die physische Schwiiche des Ich
ins Bewusstsein seines geistigen Vermogens, letztlich in die Idee der
Freiheit als oberstes Ziel des Menschen, verwandelte,*¢ stelle sie sich
bei Monory als durch den Verlust von subjektiver Erfahrung geprigt
dar. Bilder wie Ciels, die den Sternenhimmel als objektive Realitit,
gleichsam mit naturwissenschaftlicher Genauigkeit zeigen, stellen Lyo-
tard zufolge die Frage nach den Adressaten: Wenden sich diese Bilder
nach wie vor an eine wie auch immer geartete »Gemeinschaft« 74 Wel-
ches Gefiihl solle geteilt werden? Und wenn es kein Gefiihl mehr zu
teilen gebe, was sei dann der Sinn des kiinstlerischen Ausdrucks? Wie
sei die Teilnahmslosigkeit, die Objektivitdt angesichts des Sinnverlusts,
den die Kailte der Bilder widerspiegle, zu verstehen? Deutlich zeigt sich
hier die kritische Stofirichtung von Lyotards Asthetik. Wenn er fragt,
inwieweit noch von Erhabenheit im Sinne eines Schreckens gesprochen
werden konne oder ob nicht dieser bereits einer umfassenden Affirma-
tion gewichen sei, die Verlust der Kultur, der Natur als Bezugspunkt
und letztlich Gleichgiiltigkeit einschliefse, steht letztlich nichts anderes

# Vgl. ebd., S. 10.

#4 Vgl. ebd., S. 12f.

#5 Ebd., S.127f: »Il y a un déclin marqué dans l'instance subjective dans les Ciels.
Précédemment la question du sens est posée par un sujet qui en souffre, et rapportée a
ce sujet, moi ou nous. [...] & quoi donc auras-tu, aurez-vous passé la vie? La question est
posée & partir du terme de la vie, au futur antérieur. Déja mort, je me regarde encore
vivant et je pese le sens et le non-sens. Seule une conscience a la premiére personne,
douée d’ubiquité temporelle, détient ce privilege de juger ce qui aura été. Or l'interroga-
tion inhérente aux Ciels ne parait pas exprimée sur ce mode subjectif.«

46 Vgl. ebd., S. 1291.

# Vgl. ebd., S. 136.
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als das kritische Potential der Kunst zur Debatte.*® Wahrend die Auf-
klarung das 6ffentliche Interesse auf die Identitit eines Volkes und seine
Zukunft richte und somit mit einer hoffnungsvollen Perspektive auf
den Verlauf der Menschheitsgeschichte verbunden sei, zeige sich an
Monorys Bildern, dass es in der Postmoderne kein 6ffentliches Interesse
in einem solch aufklirerischen Sinne mehr gébe, dass die Tradition der
Aufklirung zu Ende sei.**® Das rein naturwissenschaftlich dominierte
Menschenbild, das die Fiihrung iibernommen habe, sei ohne Ziel und
spiegle 6konomisches Kalkiil wider. Fiir die Moderne sei die Subjektivi-
tat der Erfahrung essentiell.*® Mit dem Verlust des Subjekts, den Lyo-
tard bereits an Baudelaires »Dandy« feststellt, gehe die Kilte der Welt
einher; Erfahrung schliele nicht langer die Erfahrung des Leidens
ein. !

Daraus zieht Lyotard nun einen radikalen Schluss: Die Krise der
Erfahrung in der Postmoderne bestehe darin, dass letztlich mangels
subjektiver Erfahrung auch die Erfahrung des Erhabenen nicht mehr
existiere. Dieser Verlust kulminiere in einer neuartigen Zeitkonzeption,
die Stabilitit und Relation ausschliefe.*> Der Verlust des Erhabenen
entspreche somit einem Verlust der Zeiterfahrung: Momentane Wahr-
nehmung ersetze Erinnerung und Geschichtsbewusstsein, das Schlagen
der Uhr zerstore jegliche Illusion von Dauer. Mit dem Verlust des Er-
habenen sei das Subjekt der Erfahrung seiner Ohnmacht beraubt. Bei
Monory gehe der Verlust der subjektiven Dimension mit dem der Me-
lancholie einher: Er beziehe sich auf kein vom Sinnverlust oder der
Unmdéglichkeit, das Absolute zu reprisentieren, affiziertes Ich mehr.*
Angesichts dieser Auflgsung des Subjekts drohe in der Postmoderne
nichts weniger als das Ende der Kunst: Schonheit und Erhabenheit er-
scheinen gleichermafen obsolet.

#8 Ebd.: »En appelle-t-il secrétement, inconsciemment, a la vieille horreur? Ou a laccep-
tation sereine? A une sagesse dans la mort des amours, des politiques, des cultures, et du
cosmos lui-méme?«

9 Vgl. ebd.,, S. 142.

#0 Vgl. ebd., S.7.

#1 Ebd., S. 145: Aux confins du dandysme, la souffrance de la chair et le pathos de la
présentation sensible s’estompent. «

#2 Vgl. ebd., S. 134f.

#3 Ebd., S. 130£.: »Monory n’a plus recouru au sentiment subjectif, a la mélancolie. Sa
peinture et son texte cessent de se référer a ’état d'un sujet affecté par la perte du sens ou
I'impossibilité de présenter I"absolu.«
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Ist bereits im ersten Teil der Abhandlung aufgrund der Betonung
der zeitlichen Dimension der Erfahrung sowie der Leiderfahrung eine
Nihe zu Adorno spiirbar, kniipft Lyotard im zweiten Teil explizit an
Adorno an, wobei dessen Uberlegungen zum Erhabenen in der Astheti-
schen Theorie im Zentrum stehen. Um die Frage nach der Verianderung
des Erhabenen in der aktuellen Kunst zu beantworten, greift Lyotard
Adornos Bemerkung iiber die Verschiebung vom Erhabenen zum Li-
cherlichen auf.** An Monorys Himmelsbildern zeige sich eine solche
Verinderung der Idee des Absoluten. Angesichts der Degradierung des
absolut Grofen, das keine Grofde mehr darstelle, zu der man sich positiv
in Beziehung setzen konne, sei das Kapital als abstrakter Wert, als neues
Unendliches zum Undarstellbaren geworden.*> Das Absolute, Sensibi-
litdt und Sinn wiirden vom Kapital ersetzt.**¢ Mit der Veranderung des
Erhabenen verschwinde die Sensibilitit fiir den Widerstreit, der iiber-
hand nehmende Positivismus tiberwinde die Differenz.*” Die instru-
mentell gewordene Rationalitit triumphiere. Wenn aber alles der Ratio-
nalitit unterworfen sei, dndere sich die Rolle des Subjekts entscheidend.

Lyotards Interpretation der Malerei Monorys kann zugleich als
seine Version der Problematik des Verlusts der Aura verstanden wer-
den, wobei diese in Lyotards Verstindnis wesentlich eine spezifische
Zeiterfahrung beinhaltet.*® Sie impliziert die Erfahrung der Verging-
lichkeit, die bereits Adorno in seinen Uberlegungen zu Natur und Ge-
schichte in den Mittelpunkt gestellt hatte.*® Der Verlust der subjekti-
ven Dimension ist somit der einer spezifischen zeitlichen Erfahrung,

#4 Ebd., S. 136f.: »Adorno observe que l’esthétique du sublime se met bientdt & >sonner
creuxs, que le sublime s>se change en son contraire,, que le sujet qui croyait trouver son
ultime identité dans 'idée de 1’absolument grand sest livré au comiques, et qu’il n'y a
qu'un pas du sublime au ridicule.«

5 Vgl. ebd,, S. 145.

#6 Ebd.: »L’absolu n’est plus au-dela des sens quand il n'y a plus de sensibilité. Il est
linfini quantitatif présent dans chaque marchandise, I'infini du crédit présent dans cha-
que titre de paiement, I'infini du cosmos se reproduisant dans ce que nous n’osons plus
appeler la production.«

#7 Vgl. ebd., S. 147£.

#8 Vgl. ebd., S. 132£.

#9 Ebd.: »Walter Benjamin déplore la disparition de ’aura dans l'art de Idge industriel.
Elle est I’ensemble des images qui, surgies de la mémoire involontaire, tendent a se
grouper autour de l’objet, le souffle léger qui enveloppe un objet de nature ou d’art avec
ses harmoniques (ses correspondances, dit Baudelaire; ses associations, dit Freud), et lui
donne la profondeur d’un lointain temporel, le Hauch du poeme goethéen Ueber allen
Gipfeln ...«
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der auch die Erfahrung des Erhabenen unméglich macht: In Monorys
Bildern wie beispielsweise den Ciels passe sich die Zeiterfahrung der
naturwissenschaftlich objektiven Weltsicht an.*® In der naturwissen-
schaftlichen Welt der Tatsachen sei das Individuum der totalen Imma-
nenz im Jetzt ausgesetzt, der menschliche Geist habe keine Erinne-
rungsfunktion und kein Bewusstsein mehr.#" Fiir den Betrachter der
fotografisch genau abgebildeten Sterne sei sein Gegeniiber unnahbar,
da jeglicher Hintergrund fehle, der Vergleiche und Relationen ermég-
lichen wiirde. Lyotard beschreibt diese Perspektive im Sinne eines Ver-
lusts von Transzendenz: als reine Oberflachlichkeit.*
Beziehungslosigkeit sei das Resultat einer Gegenwart ohne Erin-
nerung und Zukunft. Im Gegensatz zur Erfahrung der Unsicherheit der
Gegenwart, die Lyotard mit Hilfe der Kategorie des Ereignisses fokus-
siert und mit einer spezifischen Zeiterfahrung verbindet, ist fiir ihn mit
der rein physikalischen Prisenz ein Stillstand von Zeit und Bewegung
verbunden. Diese neuartige Erfahrung der Welt trete in Gegensatz zur
Erfahrung in der Moderne, fiir die Lyotard zufolge eine spezifische
Zeitlichkeit essentiell ist, wie er in Hinblick auf Augustinus ausfiihrt.*?
Sie sei an den Gedanken einer Entwicklung gebunden, schliefle Aus-
einandersetzung mit dem Tod ein und bedinge die Moglichkeit von
Sinn. An solch existentielle Zeiterfahrung gebunden, sei die kiinstleri-
sche Sprachlichkeit der Moderne zugleich neu und in der Tradition ver-
ankert.** Objektivitit als Erfahrung von Zeitlosigkeit sei charakteris-
tisch fiir die Erfahrung der postmodernen Welt. Lyotards Beschreibung
der postmodernen Krise der Erfahrung zeigt, dass Zeitlosigkeit, die den
Tod verdringt, seiner Auffassung nach Nihilismus impliziert.#®® Der
Verlust der Zeiterfahrung stelle eine Form des Todes dar.¢ Der Stellen-

40 Ebd., S. 128: »En tout cas, ce n’est plus [...] une recherche du temps perdu. Un monde
physique est 13, seulement. S’il y a un temps, ce n’est pas celui de la conscience. «

i1 Vgl. ebd,, S. 133.

42 Ebd.: »On le prive alors de ses protheses, on tourne son regard vers un astre. Cet astre
ne lui >souffle< rien. Sans profondeur, il ne lui donne que du tout proche. Il sature son
présent. L'ici-maintenant de la sensation, rendu incomparable, n’a pas le moyen de révé-
ler son insuffisance en s’associant a d’autres impressions qui seraient la sans y étre.«

4 Vgl. ebd., S. 7.

4 Vgl. ebd., S. 1321.

45 Ebd., S. 134£.: »Le véritable motif nihiliste n’est pas la terreur du temps, c’est l'intem-
porel.«

46 Ebd., S. 135: »Les yeux des félins et des femmes de Monory comme ceux de >la belle
Félinec et des chats de Baudelaire restent ouverts sur maintenant, qui est tout. [...] Battre
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wert, den die Musik, die Zeitkunst schlechthin, fiir Lyotards Philoso-
phie besitzt, liegt in der Auseinandersetzung mit dem Tod begriindet.
Wie bei Adorno steht auch bei Lyotard die Musik als subjektiv gestalte-
te Zeit fiir einen Zustand von Lebendigkeit und Hoffnung ein.*” Der
subjektiven Gestaltungsmoglichkeit beraubt, sei das absolute, rein ob-
jektive Zeitmaf3 dagegen dem Tod und dem Nihilismus verwandt.

Wie der Text zu Monory zeigt, ist Lyotards Kunstphilosophie
Kunstkritik in einem dhnlichen Sinne wie Adornos Schriften zur Kunst.
Am Beispiel von Monorys Werken setzt er sich mit einer Asthetik aus-
einander, die durch den Verlust des Sublimen charakterisiert ist. Sein
Hauptanliegen ist es zu kldren, ob bzw. wie der zu beobachtende Verlust
der Zeiterfahrung zur Idee von Kunst in Spannung steht, die seiner
Auffassung nach grundsitzlich mit Einspruch gegen den Nihilismus
verbunden ist. Vor dem Hintergrund dieser Frage beurteilt er letztlich
Monorys Werk positiv. Spiegle es auch den Verlust der Erfahrung und
die Bedrohung des modernen Lebens durch den Nihilismus wider, wen-
de sich Monorys Malerei als Kunst nichtsdestotrotz an eine Gemein-
schaft und beanspruche damit auch politische Relevanz.*® Der Akt des
Malens rechne mit Adressaten.*? Lyotard beschreibt Monorys Asthetik
als eine des Schénen, die sich mithilfe technischer Prizision in liicken-
loser Perfektion erfiillt.#° Das Schone unterliege dabei einem entschei-
denden Wandel: Es gerate zu schén und lasse daher kein freies dstheti-
sches Urteil im Sinne Kants mehr zu. Nicht linger Versprechen eines
Subjekts, entwerfe das Schone ein kritisches Bild der Anonymitit unse-
rer Welt, in der Subjektivitdt irrelevant geworden sei. Zuerst weit-
gehend deskriptiv, stellt Lyotards Kommentar schlussendlich doch die
kritische Frage, inwieweit es geniige, die Realitit zu zeigen, um diese in
Frage zu stellen,*”' wobei er die Frage nach der kritischen Funktion der

le temps, voila ce qu’est étre mort: un, un, un ... Le mort est immortel parce qu'il ne va
pas jusqu’a deux.«

47 Ebd.: »Les mélodies donnaient a la vie son aura, et sa profondeur au moi. Débarrassé
des résonances et des rythmes, le temps cesse de passer, il est le metre absolu.«

5 Vgl. ebd., S. 1301.

9 Ebd.: »Qu’on saisisse un pinceau plutot qu'un revolver, méme pour signifier que le
revolver est la seule réalité, il s’ensuit qu’on se reconnait des destinataires, et pas seule-
ment des cibles.«

470 Ebd., S. 144f.: »C’est une esthétique du beau, mais dans laquelle le réglage libre du
sensible ou de l'imaginaire avec 'entendement a fait place au réglage déterminé par les
moyens techno-scientifiques de production et de reproduction des images [...].«

#71 Vgl. ebd., S. 130£.
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Kunst als Frage nach der Moglichkeit von Zeugenschaft formuliert.
Lyotard zufolge bezeugen Monorys Bilder einen neuen Zustand der
Realitit, indem sie — im Gegensatz zur Avantgarde — diese Realitit wie
Fotografien zeigen. Es ist diese Beobachtung, die Lyotard dazu bringt,
Monory als Paradigma des letzten Kiinstlers anzusehen. Im Zentrum
der Argumentation steht, dass seine Bilder eben keine Fotografien, son-
dern Malerei sind, worauf ihre Fahigkeit zur Zeugenschaft beruhe.*2
Die Verankerung im Material trage entscheidend zur Distanzierung
von der abgebildeten Realitdt bei. Allerdings sei der Adressat der Bilder
die Konsumgesellschaft, das Publikum stelle keine Gemeinschaft mehr
in dem Sinne dar, dass Ideale und Ideen geteilt wiirden.*> Wie die Indi-
viduen nur mehr die per Zufall geteilte Chronologie der Lebenszeit ver-
binde, sei auch Monorys Himmel aller Ideale beraubt und stelle sich nur
mehr als reines Faktum dar.#* Dieses Faktum sei nun nicht mehr durch
subjektive Erfahrung vermittelt, sondern durch abstraktes Wissen. Sei-
ne Betrachter werden zu Uberlebenden, zu bloSen Experimentatoren in
naturwissenschaftlich objektivierendem Sinn, die sich mit Fakten kon-
frontiert sehen. Die Fahigkeit zu leiden und zu wiinschen, gehe ver-
loren.#”> Das Unendliche sei in der Postmoderne zum unendlichen po-
sitivistischen Wissen und damit innerweltlich geworden. In der Figur
des Experiments fallen Erhabenes und Schénes zusammen.#¢ Wie Lyo-
tard resiimiert, sind das Schone und das Erhabene als subjektive Erfah-
rung sowie ihre Unterscheidung fiir den wissenschaftlich-maschinellen
Blick irrelevant geworden:

Die Unterscheidung zwischen schoén und erhaben ist hinfillig geworden. Sie
setzt voraus, dass man einen Zustand der Harmonie und einen der Disharmo-
nie zwischen Vernunft und Sinnlichkeit unterscheiden kénne. Der gestirnte
Himmel ist so weit schon, als man darin die Harmonie zwischen Wirklichkeit
und einer intellegiblen Ordnung sieht, erhaben wenn man ihn als notwendi-

472 Vgl. ebd., S. 144f.

473 Vgl. ebd., S. 141.

7+ Vgl. ebd,, S. 151.

475 Ebd.: »Ce qui reste de >nouss, avec notre capacité de désirer et de souffrir, c’est que
»nous< avons a servir ces dispositifs. C’est en quoi >nous< sommes ou des survivants (mais
nous ne pouvons le savoir qu’en dehors du service) ou des expérimentateurs.«

476 Ebd., S. 148f.: »Monory [...] parait abandonner l'esthétique du sublime, et retourner
par sa plastique a celle du beau, celle d'une harmonie entre le sens et le sensible. C’est
seulement par le trop de beau qu’il attire lattention sur le fait essentiel de la post-moder-
nité, l'incorporation du sublime dans le beau, la synthese de l'infini et du fini dans la
figure de l’expérimentation.«
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gerweise insuffizientes Analogon zum absolut groflen betrachtet. Aber der
Himmel ist weder das eine noch das andere, wenn er aufhért, eine sinnliche
Realitéit zu sein, die einem fiir Ideen begabten Subjekt gegeben ist, und wenn

er ein Kunstprodukt ist, das mit Hilfe von Wissensmaschinen gewonnen wur-
de.477

Es ist wohl kein Zufall, dass Lyotard den Himmel als Beispiel wihlt,
dessen Betrachtung bei Kant das Gefiihl einer moralischen Bestimmung
des Menschen evozierte. Dieser ideellen Dimension enthoben, ist das
naturwissenschaftliche Experiment vom Vertrauen in die Kapazitit der
menschlichen Performativitit gekennzeichnet.*”® Dieser Entzauberung
zum Trotz bewahrt das Bild, das kein Faktum ist, Lyotard zufolge auf-
klirende Funktion, indem es an die menschliche Kondition erinnert und
damit eine kritische Gedichtnisfunktion erfiillt.#”® Kunst erinnere an
die Korperlichkeit und Fliichtigkeit der conditio humana, die die indus-
trielle Produktion vergessen lassen will. Sie gehe auf eine andere, aus
der Mode gekommene Kultur zuriick, deren Essenz subjektive Erfah-
rungen von Sinn, Gliick und Leid bilden. Die durch den spezifischen
Umgang mit dem Material entstehende Distanz zur Realitit der tech-
nischen Produktion erlaube, das Unsichtbare in kritischer Weise sicht-
bar zu machen.*® Im Realismus Monorys, der die Rationalitit der neu-
en Technologien male, ohne an deren Allmacht glauben zu machen,
zeige sich, wie sich das Erhabene durch den Verlust der subjektiven

477 Ebd., S. 130f., Ubersetzung S. K.

478 Ebd., S. 150£.: »[...] ce qu'il [le ciel étoilé, Anm. d. V.] montre surtout, c’est la concen-
tration, sous le nom d’expérimentation, du savoir et du savoir-faire qui sont la propriété
des nouvelles machines. [...] L'expérimentation résultant de la techno-science capitaliste
ne laisse pas de place a I’aura des souvenirs et des espérances. Elle ne connait que des facts,
le bleu est un fact micro-ondulatoire, [...] I'émotion sublime un fact psycho-physiologi-
que, les uns et les autres sont analysables et productibles a partir d’axiomatiques, et les
axiomatiques sont des dispositifs logiques sintéressants¢, c’est-a-dire qui permettent
d’analyser les savoirs et les pouvoirs et de les étendre sans fin. L'infini est celui des
compétences et des performances passées et futures [...].«

479 Ebd., S. 151f.: »Les images de Monory [...] sont dures. Leur dureté vient de leur
tendresse, elle tient a ce que les tableaux rappellent aux survivants leur condition, au lieu
de la leur faire oublier. sNous< pouvons oublier cette condition quand nous parcourons les
illustrés [...].«

40 Ebd.: »Que le monde techno-scientifique capitaliste soit reproduit fidelement comme
une illustration, mais au pinceau, suffit a établir Iécart nécessaire pour que devienne
visible ce qui n’est pas vu dans les illustrations, l'infini quantitatif des savoirs et des
pouvoirs qui a rongé les expériences et fait de nous des rescapés ou des expérimenta-
teurs.«
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Erfahrung verdndert habe.*' Lyotard iibt hier, mit Benjamin und Ador-
no vergleichbar, Kritik am Transzendenzverlust. Immanenz ersetze
Transzendenz, sei doch das postmoderne Erhabene nichts als die Unend-
lichkeit des Moglichen. Im Gegensatz zur Avantgarde zeige diese sich
bei Monory positiv, was allerdings nicht bedeute, dass die Malerei nicht
Kritik zum Ausdruck bringe.*> Durch die materielle Dimension, die an
die Technik der Olmalerei gekoppelt ist, die auSerhalb des industriellen
Produktionssystems steht, bezeuge die Malerei diesen Zustand.*®® Die-
ses Zeugnis verweise auf die Gefahrdung der Kunst, auf ihr mégliches
Ende, male doch der Pinsel nichts anderes als eine Welt ohne Malerei, in
der kein Zeugnis mehr notwendig sei, da nur das Faktische als real gelte
und dieses fiir sich selbst einstehen kinne. Wie Lyotards Formulierung
deutlich macht, treten Kunst und Realitit hier in duflersten Gegensatz,
sodass ein Ende von Kunst absehbar werde. In diesem Sinne ist Monory
fiir Lyotard der letzte Maler, ein letzter Zeuge einer obsolet gewordenen
Kultur, der sich mit seiner Malerei gleichsam verabschiedet.*** Lyotards
Uberlegungen zu Monory sind nicht zuletzt auch deshalb relevant fiir
die Einschitzung seiner postmodernen Asthetik, weil sie die Bedeutung,
die er der Kunst zuschreibt, eindeutig zu erkennen geben. Sei auch der
Kunst eine politische Dimension inhirent, die die rein kiinstlerische
Sphire tiberschreite, sei es doch die Kunst, die jene Erfahrung ermog-
liche, die in der postkapitalistischen Welt mit dem Erhabenen zu ver-
schwinden drohe. Der These, dass Asthetik zu Aisthesis im Sinne einer
kunstiiberschreitenden Wahrnehmung von Differenzen werde,* ist
nur vor diesem Hintergrund zuzustimmen. Wie fiir Benjamin, wie
Marc Jimenez hervorgehoben hat,** ist auch fiir Lyotard bereits der
Fortbestand der Kunst politisch relevant.

#1 Vgl. ebd., S. 1521.

2 Vgl ebd, S. 153.

4 Ebd., S.153f.: »Il suffit pour qu’apparaisse cet infini [...] de l'usage du pinceau a
huile, parce qu'il ne fait pas partie de ce monde et y semble dérisoire. C'est usage est la
comme un témoignage.«

484 Ebd.: »Le pinceau de Monory est cet autre témoin, qui fait ses adieux.«

45 Vgl. Welsch, »Adornos Asthetik: eine implizite Asthetik des Erhabenenc.

46 Vgl. Jimenez, Adorno et la modernité, S. 51.
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3.13 Riitselcharakter und Sinnverlust

Wihrend Lyotards Engagement fiir die Avantgarde eine Rezeption er-
leichtert haben mag, die seine Auseinandersetzung mit der Wahrneh-
mung vorrangig als aisthetisches »gegen die moderne Beschrinkung
auf die Kunst« gerichtetes Programm ansah,*’ scheint Adornos Aus-
einandersetzung mit der Moderne den avantgardistischen Kern seiner
Asthetik tendenziell verdeckt zu haben. Festzuhalten ist, dass auch
Adorno die kiinstlerische Avantgarde seiner Zeit ins Zentrum seiner
Uberlegungen stellte.** Die Frage, die Lyotard als zentral fiir die Avant-
garde betrachtet, nimlich die, was Kunst sei, ist auch fiir Adorno unab-
dingbar: zu reflektieren, »was Musik iiberhaupt sei«*. Er setzt sie zu
philosophischer Reflexion in Beziehung, wobei er die Problematik der
Rechtfertigung der Kunst angesichts ihrer Funktionslosigkeit in einer
utilitaristisch orientierten Gesellschaft reflektiert. Wie er anhand von
Uberlegungen zum Ritselcharakter der Kunst ausfiihrt, ist eine solche
Rechtfertigung allerdings problematisch. Es sei die raison d’étre von
Kunst, »sich der raison d'étre, also der Rechtfertigung des eigenen Da-
seins, nach den Maf3stiben einer wie sehr auch sublimierten Selbst-
erhaltung zu entziehen.«*® Adornos Auffassung nach widerspricht die
blofe Existenz von Kunst dem Selbsterhaltungszwang; gerade dadurch
werde sie ein Paradigma von Freiheit. Da ihre eigene Funktionslosigkeit
der Abwertung allen »unniitzen Lebens« in der Gesellschaft widerspre-
che, wohne ihr eine wichtige ethische Dimension inne. Wie jeglicher
Funktionalitit widersetze sie sich auch dem Tausch und tibe somit Kri-
tik an der Dominanz der kapitalistischen Ordnung. Mit der Autonomie
der Kunst steht fiir Adorno das Lebensrecht des Nichtidentischen, des
Anderen, auf dem Spiel. Die Funktionslosigkeit der Kunst ist Garant fiir
Sinn jenseits des subjektiv Gesetzten. Diese Argumentation ist insofern
wichtig, als sie den Stellenwert der Musik in Adornos Philosophie-
konzeption verstindlich macht. Denn es ist gerade die Musik, die ohne
Ritselhaftigkeit nicht vorstellbar ist, wogegen die Gegenstindlichkeit
der Malerei wie die Begrifflichkeit der Literatur diese Rétselhaftigkeit

7 Vgl. Pries, Asthetik im Widerstreit, S. 9.

8 Siehe dazu auch Eichel, »Zwischen Avantgarde und Agonie«.

#9 Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musike, S. 151.
40 Ebd., S. 152f.
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herabmindern.*! Die Ritselhaftigkeit schafft die Verbindung zur Pra-
xis. Denn die innere Dynamik, die Adorno zufolge Mitvollzug verlangt,
lasse Kunst als menschliche Verhaltensweise kenntlich werden:

Aller Musik kommt primir zu, was den Worten der Sprache erst durch ver-
fremdende Konzentration widerfihrt. Sie blickt auf den, der sie anhort, mit
leeren Augen, und je tiefer man sich in sie versenkt, um so unbegreiflicher
wird, was sie eigentlich soll, bis man lernt, dafl die Antwort, wenn eine solche
moglich ist, nicht in der Kontemplation liegt, sondern in der Interpretation:
daf3 also einzig derjenige Musik entritselt, welcher Musik richtig spielt, als ein
Ganzes. Thr Ritsel dfft den Betrachter, indem es ihn dazu verfiihrt, als Sein zu
hypostasieren, was selber Vollzug ist, ein Werden, und als menschliches Wer-
den ein Verhalten.*?

Der Sinn von Musik, die als Verhaltensweise gedacht ist, liegt kon-
sequenterweise in ihrer gestischen Dimension beschlossen: »In Musik
geht es nicht um Bedeutung sondern um Gesten. [...] Gefragt kann
nicht werden, was sie als ihren Sinn mitteilt, sondern Musik hat zum
Thema: wie kénnen Gesten verewigt werden.«*%

Deutlich inspiriert von Walter Benjamins Sprachphilosophie, deu-
tet Adorno die gestische Ritselhaftigkeit der Musik auch als Gerichtet-
heit auf das Absolute. Thr Vorbild sei der reine Name, die »absolute
Einheit von Sache und Zeichen, die in ihrer Unmittelbarkeit allem
menschlichen Wissen verloren ist«**. Die Ausrichtung auf den Namen
impliziert die Affinitit von Musik und Philosophie.*® Modellcharakter
komme der Musik insofern zu, als ihr Wesen die Moglichkeit rein sub-
jektiver Sinnsetzung dementiere.*® Als »reiner Laut, losgelost von sei-
nem Triger, schliefSe sie immer auch ein Moment von Intentionslosig-
keit ein. Dadurch sei sie »das Gegenteil eines jeglichen Bedeutens, einer
jeglichen Intention auf den Sinn«*7. Die modellhafte Rolle der Musik
fiir die Kunst insgesamt erldutert Adorno in Ankniipfung an die Ro-

1 Ebd., S. 153: »Eigentiimlich aber ist es der Musik, dafl in ihr, kraft ihrer Absonderung
aus der visuell oder begrifflich bestimmten, gegenstindlichen Welt, der Rétselcharakter
hervorgehoben, daf3 er beinahe von ihr selbst urgiert wird.«

2 Ebd., S. 154.

45 Ebd.

4 Ebd.

#5 Ebd.: »In den utopischen und zugleich hoffnungslosen Anstrengungen um den Na-
men liegt die Beziehung der Musik zur Philosophie, der sie eben darum in ihrer Idee
unvergleichlich viel niher steht als jede andere Kunst.«

% Siehe dazu auch Schwarte, Die Regeln der Intuition.

47 Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhltnis von Philosophie und Musike, S. 154.
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mantik.*® Technisch begriindet er sie aus der spezifischen Zeitlichkeit,
die sie selbst, unabhingig von der empirischen, hervorbringe.*”® Durch
die subjektive Gestaltung der Zeit habe Musik Teil an Aufklarung. In
ihr vollziehe sich ein Prozess der Vergeistigung, mit der eine kritische
Perspektive auf das Gegebene korrespondiere: ein »blofs Daseiendes«
werde zu einem Geistigen.’® Der Prozess der Vergeistigung entspricht
Adorno zufolge dem einer zunehmenden »Herrschaft iiber blof§ Natiir-
liches«, einem Subjektivierungs- und Humanisierungsprozess, der auch
als »Sprachwerdung«®” beschrieben werden kann. In jene Entwicklung
verstrickt, die Adorno und Horkheimer als »Dialektik der Aufklarung«
beschrieben haben, sei der Sprachcharakter der Musik allerdings »dop-
pelten Wesens«: Sei in ihm auch ein Moment der Herrschaft und damit
der Unfreiheit enthalten, impliziere das mimetische Moment, das sich
in der Musik erhalten habe, dennoch auch subjektive Freiheit. Thr
Sprachcharakter bewirke, »dafd Musik, durch die Verfiigung tiber das
Naturmaterial, sich in ein mehr oder minder festes System verwandelt,
dessen einzelne Momente eine dem Subjekt gegeniiber selbstindige
und zugleich diesem offene Bedeutung haben.«** Entscheidend fiir die
Entwicklung der abendlédndischen Musik sind fiir Adorno zwei Elemen-
te: erstens die Tonalitat, deren Wirkung die Auffassung von Musik als
Sprache nachhaltig prigte und bis in die Gegenwart prigt;® zweitens

8 Ebd., S.157f.: »Schumann [...] hat den einstmals berithmten Satz aufgestellt, die
Asthetik der einen Kunst sei auch die der anderen. Daf8 die Romantik dieses Programm,
das dann im Gesamtkunstwerk sich ad absurdum fiihrte, gerade von der Musik her ent-
wickelte, ist kein Zufall.«

499 Ebd., S. 158f.: »Die musikalische Zeit ist wirklich musikalische — also nicht blof3 die
mef3bare des Verlaufs eines Stiickes — nur als die vom musikalischen Inhalt abhingige
und ihn wiederum determinierende, konkrete Weise der Vermittlung des Sukzessiven.
Diese musikalische Zeit aber variiert so vollkommen von Typus zu Typus, dafl ihre iiber-
greifende Idee sich auf das AllerdufSerlichste, die chronometrische Einheit zu beschrin-
ken hitte. Daf das musikalisch-inhaltlich vermittelte Zeitbewuf3tsein in einem Vokalsatz
Palestrinas, einer Fuge des Wohltemperierten Klaviers, dem ersten Satz der 7. Sympho-
nie, einem Prélude von Débussy und einem auf zwanzig Takte verkiirzten Quartettsatz
von Anton von Webern unendlich differiert, wird auch der nicht verkennen, der gegen
phrasenhafte Analogien, wie dem vom Neo-Klassizismus propagierten Ausdruck sstati-
sche Musik, jegliche Zuriickhaltung sich bewahrte.«

5% Vgl. ebd., S. 160.

01 Ebd.

2 Ebd., S. 161f.

> Ebd.: »Die ganze Musik von den Anfingen des Generalbafizeitalters bis heute hingt
zusammen als ein >Idioms, das in weitem Mafle durch die Tonalitdt gegeben ist und

a

5
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Mimesis, deren Charakter sich allerdings wesentlich geindert habe: »im
Gegensatz zu ihren frithen, gestisch-mimetischen Regungen« sei sie
nun »zu einer subjektiv vermittelten und reflektierten Nachahmung,
zur Nachahmung dessen, was im menschlichen Innern sich zutrigt,«
geworden.>*

Das Zusammenspiel von befreienden und herrschaftlichen Mo-
menten hat Adorno auch als widerspriichliche Wechselbeziehung zwi-
schen Konstruktion und Ausdruck gefasst. Das komplexe Verhiltnis
von Konstruktion und Ausdruck in der Kunst entspreche den histori-
schen realen Prozessen von Verdinglichung und Subjektivierung in der
Gesellschaft.’® Dieser Widerspruch sei in der Moderne mit zunehmen-
der Rationalisierung immer stirker angewachsen und hervorgetreten:
»Je mehr sie, als Sprache, den Ausdruck als Nachahmung eines Gesti-
schen, Vorrationalen in die Gewalt nimmt und verstirkt, um so mehr
arbeitet sie zugleich auch, als dessen rationale Bewiltigung, an seiner
Auflésung.«>% Diese Paradoxie stellt fiir Adorno den tieferen Grund
fiir die Krise der neuen Musik dar, in der »die Objektivitit der Zeichen
sich aufgeldst« habe und die zugleich mit der Idiomatik ihre Ausdrucks-
kraft einbiile.’” Gehe der Musik der Ausdruck als Innerlichkeit ver-
loren, driicke sich in ihrer Sprachlosigkeit Entfremdung als gegenwarti-
ger Zustand des Subjekts aus.’®® Die Wirkung des von ihm konstatierten
Verlusts der Sprachihnlichkeit beschreibt Adorno wie die einer bedroh-
lichen, das Subjekt vernichtenden Begegnung mit dem Erhabenen:
»Aus der Dialektik tritt am Ende das Naturmaterial bedrohlich rein her-
vor. Je mehr Musik dem Gefiige der Sprache sich anihnelt, um so mehr
hort sie zugleich auf, Sprache zu sein, etwas zu sagen, und ihre Entfrem-
dung wird erst mit ihrer Vermenschlichung vollkommen.«*

dessen Macht noch in der gegenwiirtigen Negation der Tonalitit fortwirkt. Was man im
einfachen Sprachgebrauch >musikalisch« nennt, bezieht sich genau auf diesen idiomati-
schen Charakter, auf ein Verhiltnis zur Musik, in dem das Musikmaterial, kraft seiner
Vergegenstindlichung, dem musikalischen Subjekt zur zweiten Natur geworden ist.«

504 Ebd.

505 Vgl. ebd., S. 160.

5% Ebd., S. 161f.

507 Ebd.: »Musik hort auf, Idiom zu sein, in iiberlieferten Formen fiir fest Uberliefertes
einzustehen. Dort aber zergeht in eins mit eben diesem objektiven Element der Aus-
druck, dessen Steigerung zunichst gerade die objektiv traditionelle Seite der musika-
lischen Sprache negierte.«

%% Vgl. ebd., S. 161.

59 Ebd., S. 161f.
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Als Gegenmittel sieht Adorno die vollkommene Emanzipation der
Musik von der signifikativen Sprache an: »die Wiederherstellung
gleichsam ihres lautlichen, intentionslosen Wesens — eben dessen, was
der Begriff des Namens, wie sehr auch unzulinglich, umreifsen wollte;
die Uberwindung musikalischer Naturbeherrschung durch deren Voll-
endung hindurch«®'°. Daraus ergibt sich die Forderung, die spezifisch
musiksprachliche Struktur bis zum Extrem zu entwickeln, um sie zu
iiberwinden, wie er in »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philoso-
phie und Musik« ausfiihrt. Als Modell fiir diesen dialektisch zu denken-
den Prozess dienen die Spéatwerke Bachs und Beethovens, in denen »die
Sprache der Musik als solche kahl und schutzlos sichtbar« und ihre
Starre damit iiberwunden werde. Allerdings betont Adorno, dass eine
solche Emanzipation von musiksprachlichen Strukturen nur vermittels
ihrer weiteren Subjektivierung gelingen konne, nicht durch Riickkehr
zu vorsprachlichen Strukturen. Subjektive Vermittlung miisse zum
Naturlaut fithren, was nicht eine Riickkehr zur Natur in ihrer archai-
schen Form, sondern deren Vergeistigung beinhalte. Dass es sich hier
nicht um eine umstandslose Fortschrittsideologie handelt, zeigen Ador-
nos Bemerkungen zur Tradition, die fiir die Diskussion um Moderne
und Postmoderne in der Musik wichtig sind. Wie er ausfiihrt, ist Tradi-
tion fiir ihn kein »gerades, ungebrochenes, seiner selbst gewisses Fort-
setzen oder Ankniipfenc, sie setze sich vielmehr durch »im Abstoflen
von Jiingstvergangenem, nicht in der konservierenden Ubernahme von
Errungenschaften, in der Verteidigung von Besitz.«>'" Wie willkiirliche
Riickkehr zu einem friiheren Zustand unméglich sei, sei auch unreflek-
tierte Fortsetzung abzulehnen, wie er an Schonberg erldutert.’> Wie

510 Ebd., S. 162.

511 Ebd., S. 173.

512 Ebd.: »Nur weil Schonberg alle vordergriindigen Elemente des Wiener Klassizismus
von sich geworfen hat, von den akkordischen Formeln und dem modulatorischen Gleich-
gewicht bis zum runden und gehaltenen Klang und zur Balance der Form durch die
Sonatenreprise; nur weil er zuzeiten selbst das Prinzip der thematischen Arbeit opferte,
das ihm als Quartettkomponisten so nahe lag, hat er die Tradition gegeniiber ihrem Ver-
schleiff durchs blofSe Nachmachen substantiell behauptet. Dadurch, daf3 er und seine
Schule die klassisch-romantische Fassade zerschlug, wurde er fihig, das Ideal der Befrei-
ung oder, wie er es in seinem letzten Buch selber nannte, die Emanzipation nicht nur der
Dissonanz sondern der Musik zu verwirklichen, die in Beethoven und Brahms vorgebil-
det war. Erst diese Emanzipation hat es erlaubt, das Ideal der reinen Durchkonstruktion
der Musik in all ihren Aspekten zu konzipieren, auf das der tiefste Impuls der Tradition
zielt.«
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sein Kommentar zum Serialismus zeigt, den er mit Schénbergs subjek-
tivem Stil vergleicht, verfolgt Adorno die Weiterentwicklung der inte-
gralen Reihentechnik in den 1950er Jahren mit Interesse und Skepsis:

So hat denn etwa der franzosische Komponist Boulez, ein Schiiler Messiaens,
ein System ausgearbeitet, in dem die rhythmischen Verhiltnisse in die Tota-
litat der Konstruktion streng einbezogen werden sollen. Am Ende werden
gleichsam alle tonpsychologischen Grunddaten der Musik, Tonhshe, Tonqua-
litat, Tonintensitit, Zeitdauer, Klangfarbe inventarisiert und systematisch in
Kontrasten und steter Abwandlung samtliche Moglichkeiten kombiniert, die
sie zulassen. Endziel ist, dafl sie sich gegenseitig neutralisieren. So soll, gar
nicht so unihnlich Strawinsky, eine Art von statischem Gleichgewicht resul-
tieren. Die Musik, die sich dabei ergibt und die, dhnlich wie manche der Spit-
werke von Anton von Webern, klingt, als setze sie sich nur aus dissoziierten
einzelnen Ténen zusammen, hinterlédft den Eindruck des Abstrusen [...].°"

Moniert er auch die fehlende Dynamik und den mangelnden Zusam-
menhang, schlief3t er doch einen die eigene Urteilskraft iibersteigenden
Wandel nicht aus: »Aber es ist nicht auszuschlieSen, daf3 das Verstand-
nis auf eine Grenze stief. Wessen Fahigkeit, Musik aufzufassen, tief
musiksprachlich geformt ist, vermag zwar das Absterben des musika-
lischen Sprachelementes zu erkennen, nicht aber positiv den Ubergang
in von aller Sprache gereinigte Musik spontan zu vollziehen. «*'*

3.14 Negativitit und Verlust der Natur in der Moderne

Nicht selten wird die Opposition von Negativitit und Affirmation zur
Unterscheidung von Lyotards und Adornos Standpunkt herangezogen
und dient als Punkt der Kritik an beiden Autoren. Diesbeziiglich stellen
Harry Kunnemann und Hent de Vries Ausnahmen dar, weil sie auf die
Bedeutung der Negativitit fiir die Aktualitit der Dialektik der Aufkli-
rung in der Postmoderne hinwiesen: »Ist es nicht gerade die Abweisung
der (Re-)Konstruktion von positiven Alternativen fiir die Moderne und
eine gleichsam stoisch verharrende Negativitit, worin die Denkfigur
von Horkheimer und Adorno in diesem Buch der postmodernen Skep-
sis unbeabsichtigt nahe kommt?«°*® Ludger Heidbrink, selbst ein Los-

513 Ebd., S. 174.
514 Ebd.
515 De Vries, Kunnemann (Hg.), Die Aktualitit der Dialektik der Aufklirung, S. 14.
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l6sen von der »Fixierung aufs Negative« fordernd, hat auf zwei kriti-
sche Lesarten der Negativitit bei Adorno hingewiesen: »Wo den einen
Adornos Defitismus zu weit geht, weil er den Verblendungszusam-
menhang ins Totale ausweitet, geht er den anderen nicht weit genug,
weil er im Verhingnis Liicken lasst, durch die das Licht einer potentiel-
len Versshnung mit dem Bestehenden hineinfillt.«*'¢ Wichtig er-
scheint zu betonen, dass Negativitit bei Adorno in erster Linie eine
methodische Kategorie ist und auf Befreiung, auf Erkenntnis der ande-
ren Moglichkeit abzielt, wie es Bourahima Ouattara stringent formu-
liert hat.>"”

Eben die Negativitit steht aber in Lyotards Uberlegungen zum Er-
habenen im Mittelpunkt.’® Er steht Adorno damit weit niher, als ge-
meinhin angenommen wird. Auf das Undarstellbare hin gerichtet,
kommt das Erhabene negativ, durch den Riickzug der Einbildungskraft,
zur Darstellung. Die Geste des Riickzugs, die schon bei der Analyse des
Schonen im Zentrum stand, begegnet im Erhabenen somit in radikaler
Form: als negative Prisentation, die ex negativo fiir die Erfahrung der
Freiheit einsteht.’" Indem das Werk zur Darstellung bringe, dass es in
jeder Darstellung Undarstellbares gebe, wie Simon Malpas formuliert
hat,* zeuge es vom Bewusstsein der Unmdglichkeit der Darstellung
des Absoluten, vom Bewusstsein der eigenen Grenze, das sich mit dem
Wunsch, diese zu tiberschreiten, verbinde.”?® Durch die negative Pra-

516 Heidbrink, »Die Grenzen kritischer Negativitit«, S. 99.

517 Vgl. Ouattara, Adorno, une éthique de la souffrance, S. 117.

518 Pierre-Jean Labarriere hat bereits zu Beginn der 1980er Jahre unterstrichen, dass
Postmoderne nicht als chronologisches Konzept zu verstehen sei, sondern als Trauer-
arbeit den Verlust illusorischer Positivitit betreffend, wie sie die groflen Erzahlungen
beforderten. Vgl. Labarriere (Hg.), Témoigner du différend ... quand phraser ne se peut,
S. 7. Peter V. Zima hat dargelegt, dass durch die Betonung der Negativitit des Erhabenen
Lyotards zunehmende Nihe zu Adorno deutlich wird. Vgl. Zima, La negation esthétique.
19 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S.187. Christine Buci-Glucks-
mann hat dazu angemerkt, dass Lyotards Auffassung des Erhabenen in der Kant’schen
Tradition einer fir die Moderne typischen Entfernung von der Natur steht. Vgl. Buci-
Glucksmann, »Le differend de l’art«, S. 165.

520 Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 120: »The work presents that there is an unpresen-
table in every presentation, and the critical thinker’s task is to respond to the implications
of that unpresentable in ways that challenge those genres and systems that have served
to occlude its very existence.«

21 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 187.
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sentation des Absoluten werde die Kunst zum Zeichen fiir dessen Pré-
senz sowie fiir die eigene Beschriankung.5?

Der Eindruck, dass Lyotard das Erhabene als Radikalisierung des
Schonen versteht, verstirkt sich, betrachtet man seine Analyse der Be-
ziehung zur Natur, wobei er zwei Arten von Negativitit unterscheidet:
Das Schone negiere die begriffliche Sprache, das Erhabene die Form.52
Als Negation der Form stelle das Erhabene die Ordnung der Natur in
Frage. Diese Abstraktion weg von der Natur bilde den Kern moderner
Kunst. Allerdings beinhalte die Negation der Form zugleich bereits in
nuce den Untergang der selbst auf Formalisierung beruhenden Asthetik
der Moderne und inauguriere damit das Ende der modernen Kunst:

Die Analytik des Erhabenen ist negativ, weil sie von einer naturlosen Asthetik
kiindet. Man kann sie modern in dem Sinne nennen, wie Rabelais oder Ham-
let modern sind. In Anbetracht dieser Analytik und allem, was auf sie vor-
bereitet — was im abendlindischen Denken seit langem, seit dem so hart-
nickigen Christianismus in der Abhandlung von Longinus, darauf
vorbereitet —, wiirde ich sogar sagen, daf die Asthetik iiberhaupt — also das
moderne Denken der Kunst, das den Platz einer von nun an unméglich ge-
wordenen Poetik der natiirlichen Ordnung eingenommen hat —, daf3 diese zu-
nichst formale Asthetik das Versprechen ihres Verschwindens vom Moment
ihres Erscheinens an enthalt.>*

Lyotard analysiert Kants Interpretation des Sublimen mit deutlich kri-
tischer Intention. Bei Kant zeige sich letztlich die Opferrolle, die die
Asthetik zugunsten der Ethik auf sich nehmen miisse, wie er bereits in
»Apres le sublime, état de I'esthétique« dargelegt hat.> Mit der Asthe-
tik wiirden Sinnlichkeit und das Gegebene, dufiere und innere Natur,
der Vernunft geopfert. Lyotard intendiert mit seiner Kant-Analyse, die-
ser Opferrolle der Asthetik und der Kunst zu widersprechen. Auch in
»Apres le sublime, état de l’esthétique« hat Lyotard den Verlust der
Natur kritisch unterstrichen:

[...] im Erhabenen hort die Natur auf, sich dieser Formensprache, mit diesen
visuellen oder klingenden »Landschaften« an uns zu wenden, die die reine
Lust am Schonen bereiten und den Kommentar als Dechiffrierungsversuch
anregen. Die Natur ist nicht mehr der Sender von geheimen sinnlichen Bot-

2 Vgl. ebd., S. 186 1.
3 Vgl. ebd., S. 73 1.
+ Lyotard, Die Analytik des Erhabenen, S. 67.
5 Vgl. Lyotard, »Apres le sublime, état de I'esthétique«, S. 149.

I ]
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schaften, deren Empfinger die Einbildungskraft ist. Die Natur wird vom Geist
nach einer Zweckmifigkeit »benutzt«, »ausgebeutet«, die nicht die ihre (die
der Natur) und nicht einmal die in der Lust am Schénen implizierte Zweck-
mifligkeit ohne Zweck ist.>2

Lyotards Kritik am Naturverlust eignet eine kapitalismuskritische Di-
mension. Bereits anhand der Malerei Monorys hatte er die tiefgreifende
Verdnderung des Verhiltnisses zur Natur im 20. Jahrhundert themati-
siert, wobei die Auseinandersetzung mit der Naturvorstellung Kritik an
der Romantik beinhaltet. Ausgangspunkt ist, wie bei Benjamin und
Adorno, Baudelaires Dandy. Unterscheidet sich dieser, wie Lyotard aus-
fiithrt, auch von naturfernen Geschiftsleuten, ist sein Ziel, seinen Lust-
gewinn zu optimieren, dennoch modern im Sinne des Kapitalismus:
sich zu verlieren, ohne dabei etwas zu geben, ohne sich hinzugeben —
Jesuit ohne Jesus, wie Lyotard pointiert formulierte.””” Die zunehmende
Entfernung von der Natur, die mit dem Kapitalismus entstehe, charak-
terisiert Lyotard zufolge auch Monorys Serie Ciels, die den Himmel als
rein physikalisches Phanomen zeigen.’® Die Postmoderne prisentiere
sich darin als Zustand der Kilte, ohne Sinn,*? in der der Tod der Gotter
real, die Entzauberung, um einen die Nahe zur Dialektik der Auf-
klirung anzeigenden Ausdruck zu verwenden, vollendet sei.?®

Wie fiir Adorno ist fiir Lyotard das Erhabene in Hinblick auf die
Kunst von Bedeutung, wie im Besonderen seine Aufsitze in L'inhumain
zeigen. In Kunst, die mit Hilfe der Kategorie des Erhabenen beschrieben
werden kann, wird Natur zum Material fiir den schaffenden Geist, das
kiinstlerische Denken, das ihr Form gibt. Wie Adorno betont Lyotard,
dass das Erhabene in einer neuen Weise zur Natur fiihre: zum Gegebe-
nen. Was im Sublimen begegne, sei die rohe, ungeformte Natur.>' Fiir
die Asthetik ergebe sich daraus die Konsequenz, dass der Aspekt der
Form nicht mehr im Mittelpunkt stehe. Spiele die Natur auch nach wie
vor eine Rolle, dndere sie jedoch ihre Gestalt: Sie werde Anti-Natur,
sodass sie auch keine Zweckmifigkeit mehr signalisiere.? Auch die
Einfachheit des Sublimen fiihrt Lyotard zufolge zur Natur, jedoch zu

526 Lyotard, »Nach dem Erhabenen, Zustand der Asthetik<, S. 159

527 Vgl. Lyotard, L'assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, S. 57.
28 Vgl. ebd., S. 116.

2 Vgl. ebd., S. 117f.

530 Vgl. ebd., S. 119.

%1 Vgl. Lyotard, Lecons sur I’Analytique du sublime, S. 102.

2 Vgl. ebd., S. 2221.
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einer zweiten, iibersinnlichen, spirituellen, der auch die Sphire der
praktischen Vernunft, die Moral, angehore.>® Besonders interessant ist,
dass Lyotard das gednderte Verhiltnis von Natur und Geist mit musika-
lischen Metaphern beschreibt: Die Form lasse die Seele nicht mehr in
einem Klang des Gliicks erklingen;** das Erhabene entspreche vielmehr
einer Dissonanz zwischen Natur und Subjekt. Neben Einfachheit und
Abstraktheit tritt wie bereits in Le différend die Stille ins Zentrum: Die
innere Harmonie verstumme.

3.15 Das Erhabene, die Avantgarde und die Musik

In seiner Abhandlung zu Monory analysierte Lyotard Beziehungen
zwischen Kunst und gesellschaftlicher Realitit, wobei er sich auf Ver-
anderungen der Kategorien des Schonen und Erhabenen konzentrierte.
Seine Aufsitze zur Avantgarde in L'Inhumain stellen dagegen dar, wie
das Erhabene von der kiinstlerischen Avantgarde realisiert wird. Bisher
sind diese beiden Schriften kaum miteinander in Verbindung gebracht
worden. Fiir die Darstellung der Beziehung zu Adorno ist dies jedoch
insofern unabdingbar, als Lyotard mit der omniprisenten Frage nach
der Rolle der neuen Technologien wieder an die Diskussion ankniipft,
die Adorno und Benjamin in der ersten Jahrhunderthilfte gefiihrt ha-
ben. Die Nihe zu Adorno zeigt sich darin deutlich, dass Lyotard das
Erhabene als gesellschaftskritische Kategorie interpretiert, wobei ihm
die Avantgarde als Paradigma von Kunst dient. Isabel Armstrong hat
diese politische Funktion der Kunst auf den Punkt gebracht: Fiir Lyo-
tard bestehe die Aufgabe der Kunst darin, mit Hilfe des Erhabenen To-
talitarismen Widerstand zu leisten, wobei dem Gedanken, darzustellen,
dass es Undarstellbares gebe, eine Schliisselstellung zukomme.?** Dabei
fungiert auch bei Lyotard die Musik als Modell fiir Kunst schlechthin.
Damit reiht er sich mit Adorno in eine Tradition ein, die Andrew Bowie
als »Gegendiskurs der Moderne« bezeichnet hat: »The importance of
music in the history of modernity seems to me in part at least explained
by its role as part of the counterdiscourse of modernity, that discourse
that in the face of the determination to ground the subject in rules,

533 Vgl. ebd., S. 1921f.
5% Ebd., S. 2221.: »La forme ne fait pas sonner I’dme au timbre d’un bonheur.«
%5 Vgl. Armstrong, The Radical Aesthetic, S. 46.
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codes and systems always reveals the extent to which these systems
cannot be self grounding.«>%

Lyotards Beschiftigung mit der Avantgarde und den neuen Tech-
nologien vollzieht sich vor dem Hintergrund der Frage, was in der Post-
moderne Erfahrung bedeuten konne.””” Wie bereits in seiner Schrift zu
Monory dufSert er sich kritisch hinsichtlich industrieller Forschung und
der damit verbundenen Auffassung des Experimentellen. Die Fotografie
etwa reprisentiert fiir ihn das allzu Schone, das auf den Verlust des
Unendlichen verweise.’® Was damit verloren gehe, sei die Moglichkeit
zu subjektivem Ausdruck. Wie Adorno begriindet Lyotard die Notwen-
digkeit subjektiver Erfahrung daraus, dass sie die Erfahrung der End-
lichkeit der menschlichen Existenz einschliefle. Die Technisierung sei
dagegen mit dem Idealismus verwandt, weil sie den Glauben an die
Unbegrenztheit der Moglichkeiten des Subjekts in sich trage. In diesem
Sinne sei sie in anderer Weise sublim als die Avantgarde, wie er bereits
in seiner Abhandlung zu Monory schrieb. In den Kant-Vorlesungen
hebt er die von Kant betonte Subjektivitit des dsthetischen Urteils her-
vor, bei dem man einen Gegenstand als schon beurteile, ohne dass eine
objektive Regel zur Verfiigung stehe. Diese Regellosigkeit des Schonen
widersetze sich der Normierung von Schénheit durch Technologisie-
rung, wie sie die die serienmifSiige Produktion allzu schoner Bilder
kennzeichne. Letztere lasse dem Unvorhersehbaren keinen Raum.>

Wie bei Benjamin und Adorno ist die Kritik der Technik und des
Verlusts der Erfahrung politisch motiviert. Wie Lyotard ausfiihrt, er-
weisen sich die neuen Technologien als Tools einer Gemeinschaft, die
sich nach dem Ende der groflen Erzahlungen und staatsbildenden Ideo-
logien nur mehr durch das kapitalistische Tauschprinzip definiere.**
Das Erhabene, wie es die Avantgarde verteidige, ist fiir Lyotard deshalb

5% Bowie, »Music, Langugae, and Modernity«, S. 83.

%7 Im hohen Stellenwert der Problematik der Erfahrung in Lyotards CEuvre manifestiert
sich neben der Affnitit zu Benjamin und Adorno auch das nachhaltige Fortwirken von
Lyotards Auseinandersetzung mit der Phianomenologie Husserls.

538 Vgl. Lyotard, »Représentation, présentation, imprésentable«, S. 134.

5% Ebd.: »Kant insistait sur le fait que I'accord doit rester libre, c’est-a-dire qu’il n’est pas
réglé a priori par des lois. L'introduction massive des techno-sciences industrielles et
post-industrielles [...] signifie évidemment la programmation minutieuse, au moyen de
proceédes optiques, chimiques, photo-electroniques, de la fabrication des images belles.
L'indéterminé, parce qu'il ne permet pas la prévision, devra étre, sinon éliminé, du moins
borné aux capacités de l’appareil, et avec lui le sentiment.«

0 Vgl. ebd., S. 136.
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so bedeutsam, weil es nicht zuletzt aufgrund seiner spezifischen Zeit-
lichkeit Transzendenz im Sinne eines Uberschreitens des Status quo
bewahre. Der zweifellos bekannteste Text der Sammlung L'inhumain —
»L'instant, Newman« — bezieht sich auf die Malerei von Barnett
Newman, die dieser selbst mit der Kategorie des Erhabenen in Verbin-
dung brachte. Den Ausgangspunkt bilden auch hier Uberlegungen zur
spezifischen Zeitlichkeit der Kunst. Um die unterschiedliche Bezugnah-
me auf Zeit zu verdeutlichen, stellt Lyotard einen Vergleich zwischen
Newman und Duchamp an. Wihrend Duchamp die Unfassbarkeit des
Ereignisses als Gegenwart zeige, wie Lyotard am Grand Verre erklart —
der Betrachter komme immer zu friih oder zu spit —, sei das Bild bei
Newman das Ereignis selbst.* Newman erteile damit, wie Lyotard be-
tont, jeglicher Narrativitit eine Absage. Das Bild sei die Nachricht, der
Kiinstler erzihle nichts.? Trotz dieser Distanz zu Sprache als Kom-
munikation wende sich das Bild jedoch an ein Gegeniiber. Wie Isabel
Armstrong hervorgehoben hat, fordert fiir Lyotard ein Ereignis immer
Antwort: »Throughout Lyotard’s work, the event is what calls for a
response, a judgement, which respects its specificity and refuses simply
to fit into a pregiven scheme.«** Die Beziehung, die sich zwischen Bild
und Betrachter einstellt, deutet Lyotard im Sinne dessen, was er in Le
différend als Angesprochen-Sein im Moment des Widerstreits charak-
terisiert hatte: Sie gehe iber Kommunikation hinaus und gleiche einer
Verpflichtung. In dem Sinne, wie er, ausgehend von Uberlegungen zum
ersten Sprecher, der sich in der Sprache manifestierenden Differenz eine
ethische Dimension zuspricht, verweist Lyotard auch auf eine ethische
Dimension der Malerei. Das Ereignis, das das Bild sei, signalisiere Dif-
ferenz. Am Beispiel von Newman stellt er eine Verbindung zum Schép-
fungsakt her: zur Trennung von Welt und Chaos. Als absolutes Ereignis
lasse die Kunst Schépfung und Beginn erfahren, wie Lyotard unter Be-
zugnahme auf die Wirkung des gottlichen Wortes in der Heiligen
Schrift erldutert, das wie ein Blitz im Dunkeln eine sinnliche Welt in-
auguriere.’** Das Ereignis, geschieht es auch in dieser Welt, ist dennoch
als Moment aufserhalb der Geschichte gedacht. Als Kreation ist das Bild
jedoch weniger absoluter Neubeginn im Sinne origindrer Setzung als

541

Vgl. Lyotard, »L'instant, Newman, S. 90.
2 Vgl. ebd., S. 92.

3 Armstrong, The Radical Aesthetic, S. 101
>+ Vgl. Lyotard, »L'instant, Newman, S. 93.
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der jeweils neue Augenblick, neu in seiner Einmaligkeit. Mit der Beto-
nung dieses performativen Moments nihert Lyotard die Malerei, die er
als »Geschehnis« versteht, dem musikalischen Rezeptions- und Seins-
modus an.** Im Sinne von Wittgenstein unterscheidet er zwischen
quid und quod, wobei die spezifische Zeitlichkeit des Augenblicks, der
Beginn bedeutet, in den Vordergrund tritt.>* Trete das Ereignis auch
unvorhersehbar und plstzlich ein, sei es dennoch nicht zwangsliufig
spektakular. Es wahrzunehmen, erfordere erhohte Aufmerksambkeit.
An Newmans Bezugnahme auf die jiidische Tradition ankniipfend hat
ihn Lyotard auch als Moment des Horens mit musikalischen Metaphern
beschrieben:

Das Bild prisentiert die Prisenz, das Sein bietet sich hier und jetzt dar. [...] Ich
(der Betrachter) bin nur ein offenes Ohr fiir den Ton, der aus der Stille zu mir
kommt, das Bild ist dieser Ton, ein Akkord. Sich erheben, stindiges Thema bei
Newman, muf3 verstanden werden als: die Ohren spitzen, zuhoren.>

Mit Kant und Burke betont Lyotard allerdings auch, dass die Zeitlich-
keit des Erhabenen in Newmans Bildern die Fragilitit der Prisenz des
Ereignisses schockhaft erfahren lasst und damit die Bedrohung der
Existenz und all der scheinbar gesicherten Errungenschaften des Le-
bens: die Bedrohung durch das Nichts, die Stille, den Tod. Man erfahre,
dass der Blick, das Andere, die Sprache, das Leben ausbleiben werde,
dass bald vielleicht nichts mehr geschehe.’* Gelangt Lyotard auch wie
Kant zu einer positiven Interpretation dieser Bedrohung, akzentuiert er
dabei wie Adorno nicht die Dominanz des Geistes in seiner abstrakten

% Ebd.: »Ce paradoxe est celui de la performance, ou de l'occurrence. L'occurrence est
l'instant qui >tombe< ou »arrive« imprévisiblement, mais qui, sitdt la, prend place dans le
réseau de ce qui est arrivé.«

56 Ebd.: »N’importe quel instant a condition d’étre saisi selon son quod plutdt que par
son quid, est le commencement. Sans cet éclair, il n’y aurait rien, ou le chaos.«

5% Lyotard, »Der Augenblick, Newman, S. 100£.

8 Lyotard, »Linstant, Newmanc, S. 95: »Le delight, ce plaisir négatif qui caractérise
contradictoirement, presque névrotiquement, le sentiment sublime, vient de la suspensi-
on d’une douleur menagante. Cette menace dont sont gros certains >objets, certaines
situations, et qui pese sur la conservation de soi, Burke l'appelle terror: les ténebres, la
solitude, le silence, I’approche de la mort peuvent étre >terribles< en ce qu’elles annoncent
que le regard, autrui, le langage, la vie vont venir & manquer. On éprouve qu'il se peut
bientdt que plus rien n’arrive.« Christine Buci-Glucksmann hat darauf verwiesen, dass
Lyotard in seinen spdten Schriften zur Kunst den existentiellen, »ontologischen« Mo-
ment betont und damit radikalisiert hat, was sich im Kantischen Erhabenen bereits an-
deutete. Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de l'art¢, S. 157.
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Erhebung iiber die Natur, sondern die Materialitit der Existenz, die sich
in ihrer Ereignishaftigkeit immer wieder neu manifestiere. Erinnere sie
einerseits an den Tod, verweise das kleinste Ereignis andererseits auch
darauf, dass es noch nicht zu Ende sei.’* Sublim ist ein Bild Lyotard
zufolge dann, wenn es sowohl Exaltation als auch Unsicherheit evozie-
re, die Moglichkeit des Ausbleibens des Ereignisses.

Dieser Aspekt verbindet die Kategorie des Erhabenen mit der von
Lyotard in Le différend bearbeiteten Problematik der Verkettung von
Sitzen. Auf die Unsicherheit, den Schrecken vor dem Ausbleiben der
Sprache, folge das Wunder des Geschehnisses. Es gelte also, die Heraus-
forderung der Begegnung mit dem Erhabenen anzunehmen. Vorausset-
zung sei, die Unterbrechung der Verkettungsfolge wahrzunehmen, sie
zuzulassen. Wie Adorno betont Lyotard, den bereits bei Kant prasenten
Gedanken des mosaischen Bilderverbots aufnehmend, dass der mate-
riellen Dimension des Bildes eine Art negative Prisentation einge-
schrieben ist, das Bild somit eher Anspielung als Darstellung sei. Das
Ereignis sei zwar abstrakt, habe seinen Ort jedoch in der materialen
Dimension der Kunst,**® wo sich das Neue blitzhaft als Akt der Tren-
nung, als »zip«, konfiguriere, wie Lyotard in Anspielung auf Newman
sagt.>!

Rezeptionsdsthetisch kann das Ereignis auch als Erfahrung ver-
standen werden, bei der der Betrachter seiner eigenen materiellen Pra-
senz inne wird, wie bereits Newman erlduterte. Einerseits positiv be-
setzt, konfrontiert es ihn andererseits mit drohendem Sinnverlust. Zu
Newmans Kreuzweg-Serie schreibt Lyotard in diesem Sinne, dass keine
Versohnung zwischen Existenz zum Tode und Sinngebung stattfinde.>>
Dem drohenden Sinnverlust wird allerdings durch einen Appell be-

9 Lyotard, »L'instant, Newmang, S. 95: »Ce qui est sublime c’est que du sein de cette
imminence de néant, quelque chose arrive quand méme, ait >lieu, qui annonce que tout
n’est pas fini. Un simple voici, ['occurrence la plus minime, c’est ce lieuc.«

%0 Vgl. ebd., S. 94.

551 Ebd.: »Le chaos menace, mais I'éclair du tzimtsum, le zip, a lieu, qui partage les téne-
bres, qui décompose comme un prisme la lumiere en couleurs, et qui les dispose sur la
surface en un univers.«

52 Vgl. Lyotard, »Le sublime et l'avant-garde«, S. 98. James Williams erldutert, dass das
Erhabene in dieser Hinsicht auch ein spezifisch mit der von Desillusionierung und Un-
sicherheit geprigten Postmoderne verbundenes Gefiihl sei: »The postmodern condition
is a discomforting state; [...] there is no absolute certainty here, only a constant threat to
relative certainty, through events and the feeling of the sublime.« Williams, Lyotard,
S. 37.
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gegnet, in dem sich christliche, jiidische und auch &stliche Momente
vermischen: einen Appell zum Leben im Augenblick.>>® Im Sinne dieses
Appells enthilt die Malerei Newmans in Lyotards Interpretation eine
ethisch-metaphysische Dimension, die mit der unergriindlichen Erfah-
rung der Gefihrdung der materiellen Existenz verbunden ist, die auch
Adorno bei seiner Verschiebung des Erhabenen in die Kunst betonte.

Eine noch genauere Analyse der Zeitlichkeit der Newman’schen
Malerei findet sich in dem ebenfalls 1985 verfassten Artikel »Le sub-
lime et 'avant-garde«. Darin unterstreicht Lyotard die Unfassbarkeit
des gegenwirtigen Moments, der sich in Newmans Bildern zeige, indem
er sie von der Zeitauffassung bei Augustinus und Husserl absetzt:

Sicher konnte Newman nicht an den instant présent, den gegenwirtigen Au-
genblick denken, der sich zwischen Zukunft und Vergangenheit zu halten
sucht und von ihnen verschlungen wird. Dieses Jetzt ist eine der »Ekstasen«
der Zeitlichkeit, die seit Augustinus und Husserl von einem Denken ana-
lysiert wurden, das versucht hat, die Zeit vom Bewuf3tsein aus zu konstituie-
ren. Das Now von Newman, ganz einfach Now, ist dem BewufStsein unbe-
kannt und kann nicht von ihm konstituiert werden. Es ist eher das, was das
Bewufitsein aufler Fassung bringt, es destituiert, was ihm nicht zu denken
gelingt und was es vergif3t, um sich selbst zu konstituieren.’>*

Steht die positive Konnotation des Gefiihls des Erhabenen bei Lyotard
auch in der Tradition Kants, so betont er doch den rationalitits- und
kulturkritischen Aspekt des Erhabenen. Das Ereignis, das mit einer un-
terbrechenden, unfassbaren Erfahrung verbunden sei, sei unkalkulier-
bar und damit nicht Ereignis im Sinne eines groflen Events.” Seine
Einfachheit stelle eine Herausforderung dar, weil sie das Denken »ent-
waffne«. Das Gefiihl des Erhabenen wende sich daher ebenso gegen die
traditionelle Malerei wie gegen die traditionelle Philosophie, letztlich
gegen alle Disziplinen, Schulen, Programme, Forschungsprojekte und
Tendenzen.>® Lyotard kritisiert hiermit jegliches Denken, das Regeln
folge, um auf einen Satz den nichsten folgen zu lassen, und die Mog-

5 Lyotard, »Linstant, Newmang, S. 98: »Le Messie, porteur du sens, se fait toujours
attendre. La seule >réponse« jamais entendu a la question de ’abandonné n’est pas: Sache
pourquoi, mais Sois.«

54 Lyotard, »Das Erhabene und die Avantgarde, S. 107 1.

5% Lyotard, »Le sublime et I'avant-garde«, S. 102: »Ce que nous n’arrivons pas a penser,
c’est que quelque chose arrive. Ou plutdt, et plus simplement: qu’il arrive ... Non pas un
grand événement, au sens de media. Ni méme un petit. Mais une occurrence.«

55 Vgl. ebd., S. 103.
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lichkeit vergesse, dass nichts mehr geschehen, dass alles ausbleiben
konnte.’” Es sei ein existentiell bedrohlicher Mangel, letztlich der
Tod 5% an den im Gefiihl des Erhabenen erinnert werde.® An Walter
Benjamins beriihmten Terminus ankniipfend, verbindet Lyotard die Er-
fahrung des Erhabenen auch mit dem Schock: der Schock par excellence
sei das Eintreten des Ereignisses.>®

Zwei Aspekte sind an Lyotards Uberlegungen besonders hervor-
zuheben: erstens, dass sich die schockhaft erlebte Konfrontation mit
dem Unerfassbaren seiner Ansicht nach weder fiir den Maler, den Mu-
siker noch fiir den Philosophen in Form einer generellen metaphysi-
schen Frage ereignet, sondern als spezifische Konfrontation mit dem
jeweiligen Material.>' Zweitens, dass diese Konfrontation ihm zufolge
jedes Mal erfolgt, wenn sich die Frage der Verkettung stellt, das heifst,
sie wird zu einem strukturellen Problem, das in der Frage »Wie geht es
weiter?« seinen praktischen Ausdruck findet.’? Das Ereignis anzuneh-
men und von ihm Zeugnis zu geben, sei Aufgabe der kiinstlerischen
Avantgarde. Dabei ist zu betonen, dass Lyotard den Terminus »Avant-
garde« unabhingig von stilistischen und historischen Einordnungen
gebraucht. Die ihm zufolge erforderliche kiinstlerische Haltung kommt
jener nahe, die Adorno bei seiner Neudefinition des Sublimen als mo-
difizierte Haltung des Geistes gegentiber der Natur erdrtert hat. Wie
Adorno in Zusammenhang mit der Sinnfrage vom Rétselcharakter des
Kunstwerks gesprochen hat, ist auch fiir Lyotard die Sinnfrage jene, die
die avancierteste Kunst stellt. Was Lyotard als ihre Strenge oder Uner-
bittlichkeit bezeichnet, resultiere daraus, dass sie den Betrachter schutz-
los diesen Fragen ausliefere:

Der Verzicht der Intelligenz, die zu fassen sucht, ihre Entwaffnung, das Einge-
stindnis, daf3 dies, dieses Vorkommnis der Malerei nicht notwendig, nicht
einmal vorhersehbar war, ihre Blofse angesichts des Geschieht es?, [das Auf-
der-Hut-Sein] des Vorkommnisses »vor« aller Abwehr, aller Illustration, al-

57 Vgl. ebd., S. 103 £.

%8 Vgl. ebd., S. 111.

59 Vgl. ebd., S. 103 £.

560 Vgl. ebd., S. 112.

561 Ebd., S. 110: »Cette misere est celle a laquelle le peintre a affaire avec la surface plas-
tique, le musicien avec la surface sonore, le penseur avec le désert de la pensée, etc.«

562 Ebd., S. 103 £.: »Pas seulement devant la toile blanche ou la page blanche, au >début« de
I’ceuvre, mais chaque fois que quelque chose se fait attendre, donc fait question, a chaque
point d’interrogation, a chaque >et maintenant«.«
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lem Kommentar, [das Auf-der-Hut-Sein vor dem sich Hiiten] und vor allem
Blick, unter der Agide des Now, das ist die rigueur der Vorhut, der Avant-
garde.?

Die Parallelen zu Adorno, die sich in diesen allgemeinen Uberlegungen
Lyotards zur Avantgarde zeigen, setzen sich in Detailfragen fort. Ahn-
lich wie Adorno Briiche als charakteristisch fiir avancierte Kunst an-
sieht, betont Lyotard, dass die Anndherung der Kunst ans Erhabene
mit der Forderung nach Perfektion unvereinbar sei.”®* Die verinderte
Auffassung von kiinstlerischer Technik, die diese Absage ans Perfekti-
onsideal beinhalte, zeichnete sich schon bei Diderot ab. Das Genie sei
nicht mehr der Meister, der eine glorreiche Botschaft vermittle, sondern
vielmehr unfreiwilliger Adressat einer Inspiration aus unbekannter
Quelle.5

Bereits Ende der 70er Jahre hatte Lyotard das Experimentieren als
Aufgabe der Kunst angesehen. Ein Aspekt dieses Verfahrens ist die Mi-
krologie. Lyotard entwickelt ihr Paradigma in der Auseinandersetzung
mit Cézannes Absage an die grofle Form, sodass die Malerei, auf kleins-
te Vorkommnisse gerichtet, zur Mikrologie werde.’® Den Terminus
»Mikrologie«, mit dem er die Haltung der Avantgarde charakterisiert,
bringt Lyotard nun explizit mit Adornos Negativer Dialektik und
Asthetischer Theorie in Verbindung.

Und die Forderung der Strenge, von der sie beseelt sind, wire dem Prinzip zu
konfrontieren, das Adorno am Ende der Negativen Dialektik skizziert und an
dem die Ecriture der Asthetischen Theorie ihr Movens hat: da8 Denken, das
»mit Metaphysik in ihrem Sturz« solidarisch ist, sich nur in der Weise von
Mikrologien zu vollziehen vermag.*

Lyotard zufolge iibt die Kunst der Avantgarde Kritik an kiinstlerischer
Tradition, traditioneller Philosophie und Politik,*®® indem sie den unbe-
antwortbaren metaphysischen Fragen, den Grenzen des Wissens und
dem Wunsch nach ihrer Uberschreitung die Treue halte. Deshalb setze

%3 Lyotard, »Das Erhabene und die Avantgarde, S. 111, Modifikationen S. K.

5+ Vgl. Lyotard, »Le sublime et l'avant-garde, S. 107.

55 Ebd., S. 108: »La téyvn devient sous la plume de Diderot »le petit technique«. L'artiste
cesse d’étre guidé par une culture qui faisait de lui le destinateur et le maitre d’'un mes-
sage de gloire, il est, en tant que génie, le destinataire involontaire d'une inspiration
venue a lui d’un >je-ne-sais-quoic.«

5 Vgl. ebd, S. 114.

57 Lyotard, »Das Erhabene und die Avantgarde«, S. 121.

%8 Vgl. Lyotard, »Le sublime et I'avant-garde«, S. 115.
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sie der groflen Erzihlung, die die philosophische Tradition sowie die
Politik charakterisiere, eine mikrologische Perspektive entgegen.

Lyotards Uberlegungen zum Verhiltnis von Kunst und Publikum
am Ende des 20. Jahrhunderts lassen sich ebenfalls zu Adorno in Bezie-
hung setzen. Die Werke der Avantgarde — heif3t es bei Lyotard — boten
keine Identifikationsmoglichkeiten mehr fiir die Adressatengemein-
schaft, sodass sie Gefahr liefen, an den Rand gedringt zu werden. Diese
Gefahr werde dadurch verstirkt, dass die Offentlichkeit regressive neo-
romantische und symbolistische Ansitze fordere, die die mit dem Er-
habenen verbundene negative Dialektik zum Stillstand bringen sollten.
Fiir Lyotard mussten

[...] die neuromantischen und symbolischen Formen, die von Kulturkommis-
saren und kollaborierenden Kiinstlern in der Malerei und vor allem der Musik
durchgesetzt wurden, die negative Dialektik, die von dem Geschieht es? be-
wegt ist, blockieren [...], indem sie die Frage in die Erwartung eines mythi-
schen »Subjekts« tibersetzten: Wird das Volk kommen? Wird der Fiihrer
kommen? Wird Siegfried kommen 756

Lyotards Kritik an regressiven Ansitzen, die er als politisch gefdhrlich
ansieht und mit totalitiren Tendenzen und deren Riickgriff auf den
Mythos in Verbindung bringt, zeigt, wie wenig sein Verstindnis von
Postmoderne eine Riickkehr des Alten, des bereits Bekannten, postu-
liert. Wie Adorno setzt er sich vielmehr fiir das Neue, das Unbekannte,
ein, weil es seiner Ansicht nach die Wiederkehr des Gleichen zu iiber-
winden helfe, und damit politisch relevant sei.

Um die verschiedenen Mdglichkeiten der Darstellung des Nicht-
darstellbaren zu diskutieren, hat sich Lyotard in L'inhumain, der Auf-
satzsammlung, die man gemeinsam mit dem posthum publizierten
Band La misére de la philosophie als seine »Asthetische Theorie« be-
zeichnen konnte, auch auf die Musik bezogen. In »Dieu et la marion-
nette« unterscheidet er zwei Arten, das musikalische Klangmaterial zu
beschreiben: Die wissenschaftliche schliefle die Bestimmung des Klan-
ges und dessen moglichst exakte Identifizierung ein und garantiere da-
mit exakte Wiederholbarkeit.””° Dem physikalischen Blickwinkel wird

5 Lyotard, »Das Erhabene und die Avantgarde, S. 122.

570 Lyotard, »Dieu et la marionnette«, S. 165f.: »D’abord les propriétés caractéristiques
d’un son sont en principe mesurables, et c’est la tiche de l'acoustique et de la physique
des vibrations de les déterminer quantitativement. Mais I'identification cognitive du son
exige que 'oscillation du mobile qui détermine I'amplitude, la période, la fréquence du
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in dhnlich kritischer Weise wie bei Adorno der ésthetische gegeniiber-
gestellt. Die musikalische Organisation sei nicht auf die Moglichkeit
identischer Wiederholung des Materials ausgerichtet, die Identitit des
Einzelnen resultiere vielmehr aus der Gesamtform.””! Dadurch, dass
diese durch Verinderungen der Klangelemente Variation beinhalte, er-
gebe sich das Vergniigen, das als Freude an der Differenzierung, an der
Wahrnehmung der Vielfalt bei Wahrung der Identitit charakterisiert
werden konne. Diese Freude ist die am Schénen, wie Lyotard mit Kant
feststellt.>

Im Zentrum der Uberlegungen steht die besondere Form der Wie-
derholung, die mit Musik verbunden sei. Sie unterscheide sich grund-
legend von identischer Wiederholung in akustischem Sinne.’”” Beide
Modi seien durch eine spezifische Form von Identitit charakterisiert,
die als fixierende Festschreibung einerseits, als Instabilitdt andererseits
beschrieben werden konnen.””* Die Vielfalt, die durch kiinstlerische
Differenzierung und zeitliche Folge entstehe, resultiere auch daraus,
dass das, worauf die Klangereignisse anspielen, immer abwesend bleibe,
die »Sache selbst« sich immer entziehe. Die Offenheit des von Lyotard
hier erlduterten musikalischen Identititskonzeptes schlieffit das Un-
vorhersehbare ebenso ein wie den Gedanken, dass es Grenzen des Dar-
stellbaren gebe. Indem die kiinstlerische Form der Wiederholung Un-

son reste égale a elle-méme pendant 1'observation. Il en va de méme des dispositifs de
résonance, quels qu'ils soient, qui assurent la propagation du son. Toute modification du
dispositif modifie les interférences qui contribuent a définir le son fondamental et les
harmoniques. La détermination des propriétés d’'un son exige donc la récurrence identi-
que des conditions de sa production.«

71 Ebd., S. 166: »Au contraire, |'organisation des ensembles de sons (ainsi déterminés
dans leur identité), c’est-a-dire leur composition en formes musicales, n’obéit pas au seul
principe de l'identité quantitative, et donc de la répétition identique.«

572 Ebd.: »L'acoustique est finalisée sur la connaissance, la musique sur une certaine sorte
de plaisir. Ce sont deux >genres< de discours, ou deux >facultés¢, différentes. Je dirai en
termes kantiens que l'identification exacte du son appartient a I’entendement de sa fina-
lité cognitive, mais que la variation de sa mise en forme reléeve de 'imagination obéissant
a la finalité sans concept propre au plaisir désintéressé qui, selon Kant, caractérise l’es-
thétique du beau.«

573 Ebd.: »Il faudra donc toujours distinguer la répétition déterminée et déterminante qui
fixe la matiere sonore en propriétés distinctives pour la connaissance acoustique, et la
répétition, disons >librec (le terme kantien) des formes de la composition musicale des
sons les uns avec les autres.«

7+ Vgl. ebd., S. 166 1.
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vorhersehbares einschliefse, verweise sie auf die Grenzen des eigenen
Formgesetzes. Wihrend die physikalische Determination des Tons Ab-
weichung ausschlieSe und Eindeutigkeit als Ideal normativ festschreibe,
impliziere die dsthetische Formgebung Anndherung an das Uneinhol-
bare. Prinzipiell werde kein Klangereignis ausgeschlossen.

Die Klangqualitdt, die Materialitit des Klanges, hat fiir Lyotard
Vorrang vor der Form. Thre Undefinierbarkeit hat er auch mit den Be-
griffen Timbre und Nuance zu fassen versucht: durch seine rigorose
Individualitdt und Einzigartigkeit in der Zeit entziehe sich der Klang
eindimensionaler Bestimmung und damit auch der Vorhersehbarkeit.
Indem Lyotard die Einzigartigkeit der klanglichen Erscheinung in ihrer
jeweiligen aktuellen Prisenz betont, verweist er darauf, dass die Musik
letztlich jede Form von identischer Wiederholung ad absurdum fiihre.
Folgt er damit Adorno in der Ablehnung identischer Wiederholung,
radikalisiert er dessen Standpunkt zugleich, indem er hervorhebt, dass
die Einzigartigkeit der erklingenden Musik sich auch der Determination
durch formale Variationsprinzipien widersetze.”> Damit riickt er die
Bedeutung der konkreten Auffiihrung vermehrt ins Zentrum des Inte-
resses:

Selbst dem, was man (zu recht) die » Probe« eines Werks durch einen Kiinstler
oder ein Kiinstlerensemble nennt, gelingt es nicht, das Timbre oder die Nuan-
ce zu kontrollieren, die singulidr am Abend des Konzertes »stattfinden wird«.
Mit der Nuance scheint das Ohr sich dem Unvergleichlichen (also dem Un-
wiederholbaren) hinzugeben, dem, was man einst Performance nannte, also
dem singuldren, punktuellen Hier und Jetzt des Klangs, das sich qua Voraus-
setzung gegen jeden raum-zeitlichen Transfer auflehnt.’76

Die Betonung der Einzigartigkeit jeder Auffiihrung verleiht Lyotards
Asthetik im besonderen Mafle Aktualitit fiir Musikpraxis wie Musik-
wissenschaft, die sich mit der Herausforderung des Musikmarktes kon-
frontiert sehen, in dem Konzerte zunehmend als Promotion fiir den
Verkauf von Tontriagern fungieren. Die Musikwissenschaft hat auf die-
se Situation mit einiger Verzdgerung reagiert. Ihr vermehrtes Interesse

575 Lyotard, »Dieu et la marionnette«, S. 167: »C’est par exemple cette singularité qui

distingue, au moins pour une part, les différentes exécutions d'une méme ceuvre. Et de
cette facon, on est tenté de penser qu’elle échappe a toute répétition, non seulement celle
de la constitution de l'identité sonore, mais celle de la possibilité de la variation formelle
qu’exige la musique.«

576 Lyotard, »Gott und die Marionette«, S. 1791f.

323



lll. Die Problematik des Erhabenen

an Theorie und Praxis der Performativitit geht aber zweifellos in die
von Lyotard proklamierte Richtung.

An ihr spezifisches Erscheinen in Ort und Zeit gebunden, ist die
Musik als Klangereignis prinzipiell unwiederholbar. Wird hier einer-
seits die Aufmerksamkeit vom Werk als Partitur auf das Werk als Er-
scheinung gelenkt, wandelt sich mit der vermehrten Aufmerksamkeit
fir die Einzigartigkeit des musikalischen Ereignisses jedoch auch die
Asthetik: Aus einer Asthetik des Schonen, die von formalen Kategorien
ausgeht, wird beinahe unmerklich eine Asthetik des Erhabenen. Auch
hierin kann eine weitere Anniherung an Adorno gesehen werden. Die
Asthetik des Erhabenen beruht darauf, dass das Momentane unabding-
barer Teil einer Erfahrung wird, die nicht so sehr Freude an der Form,
sondern die Erfahrung eines Verlusts ist. Dieser schliefit subjektiven
Kontrollverlust ein.”” Daraus ergibt sich fiir Lyotard eine negative De-
finition von Materie: Diese sei das, was den Geist »zersetze« oder »ent-
waffne«, weil er der Fihigkeit verlustig gehe, zu assoziieren, zu verbin-
den, Faden und Beziehungen zu kniipfen; im Vorhinein kalkulierte,
identische Wiederholung dieser Erfahrung sei ausgeschlossen.””® Wich-
tig ist zu betonen, dass die Kategorie der Nuance, die Lyotard hier ein-
fithrt, in existentiellem Sinn zu verstehen ist, nicht als dsthetisches Plus,
als Akzidens im Sinne eines klanglichen Reizes. Im mikrologischen
Blick von Produktion und Rezeption vollziehe sich eine fundamentale
Umkehrung: Das vermeintlich Akzidentielle werde zum Fundamen-
talen, die nicht formalisierte Materie entziehe sich allen Synthesen,
Konzepten und Schemata. Ahnlich wie Adorno konzipiert Lyotard hier
dsthetische Erfahrung als tiefgreifende existentielle Selbstreflexion. Die
spezifische Form von Immaterialitdt der Musik stelle das Subjekt als
Einheit in Frage und konfrontiere es mit der Moglichkeit seiner Aus-

577 Lyotard, »Dieu et la marionnettec, S. 168f.: »[...] ce que la comparaison ne peut pas
établir, c’est que telle nuance, dans son actualité, son ici et maintenant d’alors, puisse
exercer sur tel esprit (et non sur tel autre) non pas seulement l'effet d’un plaisir formel,
qui est tout autre chose, mais I’empire d’une perte. Car la mati¢re pure du son, sa nuance,
si elle peut parvenir au sujet, c’est au prix de surpasser, ou de >sous-passers, sa capacité
d’activité synthétique.«

578 Ebd.: »Ce serait une définition (négative, certes) de la matiere: ce qui brise lesprit. Je
veux dire: cette matiere si tenue qu’elle est comme immatérielle, si elle n’est pas répéta-
ble, c’est qu’en étant soumis a sa saisie par elle, |’esprit est démuni, dépouillé de sa faculté,
aussi bien esthétique qu’intelligente, de la lier, de l’associer, j’aimerais dire d’intriguer a
son sujet, et donc, d'une maniére ou de l'autre (métaphysique ou ontologique), de la
répéter.«
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l6schung, denn letztlich beinhalte die Erfahrung der Materialitit der
Musik eine Auseinandersetzung mit dem Tod.””® Lyotard hat explizit
betont, dass die Begegnung mit der Materie, die Wiederholung und
subjektive Synthese ausschlieSe, einer Todeserfahrung gleichkommt:

Doch ich méchte zumindest zu verstehen geben, daf8 sich unter diesen »Din-
gen« eines befindet, das keine Wiederholung duldet: der Tod, die Materie. Die
Ausloschung des Subjekts, des Spiegels des Subjekts, seiner Reflexivitit im
gewohnlichen Sinne, seiner elementarsten synthetischen Fihigkeit erreicht
das Innere seiner reflexiven Zeitlichkeit nicht wie ein Intervall, selbst wenn
dieses bewirken wiirde, dafd das Subjekt sich verliert. Intervall und Zeitlichkeit
setzen vielmehr selber aus. Ich sage: aussetzen, um darauf hinzuweisen, daf3
der aktiv reflexive Gang des Subjekts keine Markierung dieses Verlusts auf-
weist. >0

Wie Lyotard ausfiihrt, ist die Begegnung mit der Materie aufgrund
ihrer Radikalitdt keine Einschreibung: die Spur vernichte vielmehr die
Oberfliche. Seiner Ansicht nach zielt jede Form von Ecriture, auch die
musikalische, darauf ab, sich diesem Uneinschreibbaren anzunihern.>s!
Lyotards Verstindnis von Schrift liegt die Vorstellung einer Begegnung
zugrunde, die vor der kulturellen Domestizierung stattfindet.’® Tren-
nung von Form und Inhalt, Ereignis und Materie ist obsolet ge-
worden.’® Scheint Lyotard hier zundchst auch von Adornos komposi-
tionell-strukturellem Blickwinkel weit entfernt, kommt doch seine
Beschreibung des Ereignisses als »Flamme, oder vielmehr als Ritsel
der Flamme selbst, die letztlich ihrer Sich-Selbst-Gleichheit entkom-
me«,’* Adorno in zweifacher Hinsicht nahe: erstens dessen Bild des
Feuerwerks, das die transzendente Kraft des Werkes verdeutlichen soll-

579 Ebd., S. 169f.: »S’il n’y a pas de sujet pour rapporter a soi, c’est-a-dire a ses pouvoirs
de synthese, les formes sensibles et les opérateurs conceptuels, — pour leur rapporter cette
nuance, c’est que la matiére sonore qui est cette nuance n’est la qu’autant que, 1a et alors,
le sujet n’y est pas.«

580 Lyotard, »Gott und die Marionette«, S. 181.

581 Vgl. Lyotard, »Dieu et la marionnette«, S. 170.

582 Ebd.: »L'écriture, j’aimerais en fausser la valeur du préfixe e- pour y entendre quelque
chose comme un >grattage« — c’est le vieux sens de la racine scri- hors de —, hors de tout
support, de tout dispositif de résonance et de réitération, de tout concept et de toute forme
pré-inscrite.«

53 Ebd.: »La matiere dont je parle, la nuance (couleur, timbre), il faudrait 'imaginer —
mais déja, c’est trop, trop lourd —, comme si elle était ensemble |'événement et ce & quoi il
advient.«

5%+ Ebd.
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te; zweitens dessen Betonung der Ritselhaftigkeit der Kunst. Wie Ador-
no denkt Lyotard das Werk als sich selbst gleich und zugleich als trans-
zendent.

Die Nihe der Lyotard’schen Auffassung des Ereignisses zu Ador-
nos Kunstwerktheorie basiert nicht nur auf beider Bezugnahme auf
Kant, sondern auch auf Lyotards Interesse fiir zwei weitere Philoso-
phen, die ebenfalls in der Asthetischen Theorie prasent sind: Bloch und
Leibniz. Deren Konzepte sind hinsichtlich der mit der Kunst verbunde-
nen spezifischen Zeitauffassung wichtig. Wie Adorno bezieht sich Lyo-
tard, um diese zu erldutern, mehrfach auf Leibniz’ Theorie der Mona-
de.’® Die Unterbrechung der Fahigkeit zur Synthese stellt eine doppelte
Grenzerfahrung dar,*¢ wie Lyotard mit Leibniz anhand der Musik er-
lautert: Wie es fiir die einfachste, die nackte Monade keine Sukzession
gebe, da sie immer nur eine Schallwelle wahrnehmen kénne,* sei die
gottliche Monade als anderes Extrem ebenso mit keiner Musik in Ver-
bindung zu bringen, sondern mit einer Klangfiille, die mit weiflem Rau-
schen verglichen werden konne.’®8 Leibniz mit Kleists beriihmten Uber-
legungen zum Marionettentheater in Verbindung bringend, fiihrt
Lyotard aus, dass die Erfahrungsfihigkeit der Monaden, ihre Fihigkeit
zur Synthese, dhnlich wie die Grazie, die perfekte Ausdruckskraft, der
allein von der Schwerkraft abhangigen Marionetten von der Unendlich-
keit der gottlichen Gnade abhiingig sei und auf Intentionslosigkeit ba-
siere.”® Die Gnade, von der Lyotard mit Kleist spricht, sei »alles als
eines wahrzunehmen oder eines als alles«: reine Energie, purer Akt,
reine Gegenwart.”® Wenn auch an Zeit gebunden, stellt die Musik fiir
Lyotard eine Anndherung an dieses Ideal von Erfahrung dar. Lyotard
zufolge ist diese Gnade mit dem Undarstellbaren verbunden, auf das

5% Ebd., S. 172.

5% Ebd.: »Le temps de l'atome, le temps du dieu, ne sont pas ce que nous (l’esprit qui
synthese, mais pas tout) expérimentons comme temporalité. Ce sont, I'un et 'autre, dans
l'ordre de la temporalité, les deux limites, c’est-a-dire les bornes entre lesquelles la tem-
poralité peut se penser |...].«

57 Ebd., S. 173: »Pour la monade nue qui ne regoit qu'un coup a la fois, il n’y a pas de
synthese de la succession, et donc pas de battement. Elle n’entend jamais qu'une onde.«
588 Ebd., S. 174: »Quant au dieu leibnizien, & I'autre extréme du champ sonore, il entend
tous les sons du monde, du monde dit réel, mais aussi des autres mondes possibles, dans
le méme instant. S'il est intemporel, ce n’est pas faute de rétention, mais par exces de
synthese.«

5% Ebd., S. 175.

590 Ebd
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jede Musik in emphatischem Sinne, jede »wahre« Musik abziele. Wie er,
Adornos Formideal nahekommend, erldutert, sei sie nichts anderes als
ein Versuch der Annidherung an die unmggliche Einheit von Verschie-
denem und Einem:

Ich glaube, daf3 jede Musik nach dieser Anmut strebt. Jede wahre Musik. Nach
der Befreiung von den Synthesen, Formen, Entwicklungen, Intentionen und
Retentionen, kurz: nach der Befreiung von der Wiederholung strebt. Nach der
einzigartigen Prise oder der »Prise« des Einzigartigen strebt, in der die Diffe-
renzierung des Einen und des Vielen weder statt hat noch einen Zeitpunkt
findet (n’aurait pas lieu ou pas temps).>*

Die Gnade der Einheitserfahrung sei prinzipiell nicht darstellbar, ent-
ziehe sich der Reprisentation. Die Musik konne sich ihr, wie Lyotard
erldutert, jedoch auf zwei prinzipiell verschiedene Arten annahern: ers-
tens durch freudvolle Synthese, zweitens durch schmerzhafte Betonung
von deren Unmadglichkeit.”? Unschwer ist hier Lyotards Differenzie-
rung zwischen einer Asthetik des Schénen und des Erhabenen zu er-
kennen. Zugleich zeigt sich, dass er Uberlegungen aus Le différend wei-
terfithrt, die wiederum eine neue Wendung erfahren. Es gehe weniger
darum, neue Verkniipfungen zu finden, als darum, Sensibilitat fiir das
Unaussprechliche zu entwickeln, das in der materiellen Dimension — in
jedem Klangatom — verankert sei.’” Die Frage nach der Moglichkeit
von Sinn- und Transzendenzerfahrung in einer zunehmend entzauber-
ten Welt bildet den gemeinsamen Kern von Adornos und Lyotards
Uberlegungen zur Musik.

91 Lyotard, »Gott und die Marionette, S. 188.

Vgl. Lyotard, »Dieu et la marionnette«, S. 175f.

Ebd.: »Elles chantent sans doute, en enchainant fréquences, hauteurs, durées si diver-
ses. Mais l'inégalable ou I'irrépétable ne réside pas dans les enchainements. Il se cache et
s’offre dans chaque atome sonore, peut-étre.«

593
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Das vierte Kapitel stellt Lyotards Asthetik im Detail Adornos Kunstphi-
losophie gegeniiber. Zwei Schwerpunkte finden besondere Beriicksich-
tigung: Materie und Zeit. Ist bei Adorno die Bedeutung der beiden Ka-
tegorien unbestritten, wenn auch kontrovers diskutiert, so sind diese
beiden Aspekte bei Lyotard vergleichsweise wenig kommentiert. Fiir
einen Vergleich der beiden Autoren ist es jedoch unabdingbar, deren
Bedeutung auch bei Lyotard zu beleuchten. Denn an ihnen wird deut-
lich, dass die gingige Auffassung, wonach gerade in Bezug auf Meta-
physik die Differenzen zwischen beiden Autoren iiberwiegen wiirden,
korrekturbediirftig ist.

Beziiglich der metaphysischen Dimension von Lyotards Asthetik
ist Grundlegendes zu kliren, ist doch bisher die grofite Differenz zwi-
schen den beiden Autoren in ihrer unterschiedlichen Auffassung von
Transzendenz gesehen worden. Dabei hat sowohl der Verschnungs-
anspruch Adornos als auch der Gedanke Lyotards, dass eine grund-
legende Differenz nicht aufzulosen sei, zu Kritik gefithrt. Geht man
allerdings von Lyotards Gesamtwerk aus, stellt sich die Sache differen-
zierter dar. Wie Adorno geht er von der bereits von Nietzsche kommen-
tierten Abdankung der Werte aus. Sieht er Metaphysik auch insofern
als tiberholt an, als diese der Legitimation des wissenschaftlichen Dis-
kurses dienen soll, die sie aufgrund der Inkompatibilitit der Sprachspie-
le jedoch nicht leisten kann, kann daraus dennoch keine Ablehnung
aller Werte abgleitet werden — ein Missverstindnis, das mitunter auch
die Nietzsche-Rezeption pragt." Auch die Auffassung, dass Kunst Lyo-
tard zufolge die Unaufloslichkeit von Natur und Geist in ihrer Differenz
bezeuge und es daher anders als bei Adorno keinen Versshnungshori-
zont gebe, ist insofern zu relativieren, als auch Lyotard von einem mit
der Kunst verbundenen Versprechen spricht und das Unsagbare ins
Zentrum stellt. Worauf jenseits von Begriffen verwiesen wird und was

1 Siehe dazu auch Bauer, Adorno’s Nietzschean Narratives.
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die Rede von einem Versprechen bedeutet, sind die Fragen, die anhand
von Lyotards spiten Texten thematisiert und zu Adornos Musikphi-
losophie in Beziehung gebracht werden. Sie zu klaren, ist auch fiir das
Verstindnis des Stellenwerts der Musik in Lyotards Asthetik zentral.

Adornos Uberlegungen zum Material, die eine Neudefinition des
Verhiltnisses von Geist und Material sowie Uberlegungen zur Defi-
nition kiinstlerischer Technik inkludieren, finden sich primir in der
Asthetischen Theorie, die auch den Hauptankniipfungspunkt fiir Lyo-
tard darstellt. Weiters sind Adornos musikkritische Schriften, die sich
neben der Moderne auch mit Musik des 18. und 19. Jahrhunderts be-
fassen, wichtige Quellen fiir die Darstellung dieser Kernpunkte seiner
Asthetik.

Wichtige Passagen zu Adornos Auffassung von Zeit finden sich
ebenfalls in der Asthetischen Theorie. Sie konvergieren mit Reflexionen
tiber die Kategorie des Neuen in »Vers une musique informelle«, wo
sich auch Uberlegungen zu Experiment und Zufall finden.

Lyotards grundsitzliche Uberlegungen zum Verhiltnis von Form,
Material und Geist finden sich in Pérégrinations (1990), wobei wie in
den Kant-Vorlesungen der Gedanke einer Darstellung des Undarstell-
baren zentral ist. Die Ausarbeitung konkreter Fragen zur Kunst steht
im Kontext einer zunehmend intensiven Auseinandersetzung mit
Adorno. Die asketische Ausrichtung der Asthetik Lyotards, die seit den
1980er Jahren vermehrt zu beobachten ist, bezeichnet Lyotard selbst als
Umdeutung und Neuinterpretation von Adornos Kategorie der Mikro-
logie. Bereits seine frithen Schriften zur Malerei zeigten, dass fiir Lyo-
tard wie fiir Adorno die Kunst als Fundament der Theorie fungiert. In
Pérégrinations weist er nun ausdriicklich darauf hin, dass er implizit
vom kiinstlerischen Standpunkt ausgeht. Fiir die Ausarbeitung seiner
Asthetik ist diese Schrift deshalb wichtig, weil er hier Gedanken aus
Heidegger et «les juifs» und Linhumain miteinander verbindet. Da-
raus resultiert die spezifische kulturkritische Perspektive, die seine Zeit-
auffassung charakterisiert. Sie ist auch fiir seine Auseinandersetzung
mit der Technik und den neuen Medien priagend und bildet den Hinter-
grund seiner Auffassung von Geschichte.

Lyotards Auseinandersetzung mit der Zeit findet sich primar in
Aufsitzen der Sammlung L'inhumain sowie in Que peindre. Wie bisher
weitgehend unberiicksichtigte und unbekannte Schriften Lyotards zur
Malerei zeigen, gibt sich seine Asthetik in zunehmendem Mafe als
musikalische Asthetik zu erkennen. Indem er die Frage des Verhiltnis-
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ses von Gesetz und Korper, sinnlich Gegebenem und Vernunft mithilfe
der Analyse unterschiedlicher Zeitstrukturen bearbeitet, weist er der
Musik eine Sonderstellung zu, die sie als Paradigma von Kunst tiber-
haupt erscheinen lasst.

Grundlage ihrer Uberlegungen zur Kunst bildet bei beiden Auto-
ren die Annahme eines komplementiren Verhiltnisses von Wissen-
schaft und Kunst, wie es seit Baumgarten fiir die Asthetik charakteris-
tisch ist> Dieser Ausrichtung trigt die Gliederung in drei grofle
thematische Abschnitte Rechnung. Der erste widmet sich grundlegen-
den asthetischen Kategorien, die im Spannungsfeld von Wissenschaft
und Kunst angesiedelt sind: Konstruktion, Technologie sowie Subjekti-
vitit und Objektivitit. Beide Autoren verbinden mit der Kunst im Ge-
gensatz zur Abstraktheit der Wissenschaft eine Haltung, die als Sensi-
bilitdt charakterisiert werden kann. Kiinstlerische Erfahrung wird als
paradoxe Form von Kommunikation und als Korrektiv begrifflichen
Denkens gedacht.

Der zweite Teil reflektiert die Kategorie des Ausdrucks vor dem
Hintergrund ihrer jeweiligen Auffassung von Materie. Fiir beide mar-
kiert diese eine Grenze gegeniiber dem Absolutheits- und Herrschafts-
anspruch des Geistes. Adorno sieht im non-verbalen Ausdruck der
Kunst eine Sprache der Dinge verwirklicht. Lyotard definiert kiinstleri-
sche Schrift als Form der Einschreibung, die an Verdringtes und Ver-
gessenes erinnert. Gerechtigkeit gegeniiber dem Vielen, die aus einer
Haltung des Horens resultiert, sowie die Fihigkeit, Leid und Schmerz
zu bezeugen, stellen fiir beide wichtige Aspekte kiinstlerischer Gestal-
tung dar. Indem sie die Dimension des Gestischen hervorheben, lenken
beide den Blick auf die Korperlichkeit und konkrete Materialitit kiinst-
lerischen Ausdrucks.

Im dritten Abschnitt wird die postmoderne Zeitauffassung Lyo-
tards der modernen Adornos gegeniibergestellt. Fiir beide ist die zeit-
liche Ordnung das zentrale Strukturproblem der Kunst ihrer Zeit.
Lyotard betont die Diskontinuitdt, die Unfassbarkeit des gegenwirtigen
Augenblicks. Adorno spricht von einer Logik des Materials, dessen
Dynamik unvorhersehbar sei. Beide sind der Auffassung, dass die spe-
zifische Zeitgestaltung die Erfahrung von Neuheit bedingt. Diese ist
von rein technischer Innovation und eindimensionalem Fortschritt zu
unterscheiden. Wie beide Autoren betonen, ist das Neue dynamisch, als

2 Siehe dazu auch Jager, Die Asthetik als Antwort auf das kopernikanische Weltbild.
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Ereignis vorzustellen. Es korrespondiert mit dem Nichtseienden und
dem Undarstellbaren, woraus nicht zuletzt die Affinitit der Avantgarde
zur Stille resultiert, die beide Autoren hervorheben.

Kunst, Wissenschaft und Techn_ologie:
Perspektiven (post)moderner Asthetik

4.1 Gewaltlose Einheit des Vielen: intentionslose Konstruktion

Generell wird die Differenz zwischen Avantgarde und Moderne mit
Unterschieden im Werkbegriff erklart.> Demnach wire Adornos Asthe-
tik tendenziell zur Moderne, Lyotards Asthetik zur Avantgarde zu zih-
len. Dieser Auffassung entspricht auch die Zuordnung Adornos zur
»klassischen Moderne«, wie sie Angelika Abel vorgenommen hat.*
Was die Frage der Unterscheidung von Moderne und Postmoderne be-
trifft, hat Andreas Huyssen angemerkt, dass Adornos Asthetik eine
»rigide Trennung von spiter Moderne und Postmoderne« in Frage
stellt.” Tatsdchlich wird eine starre Opposition von Avantgarde, Moder-
ne und Postmoderne weder Adornos Werkauffassung, noch der Kom-
plexitit seiner Uberlegungen zur Moderne und zur neuen Musik ge-
recht, zwischen denen er mitunter differenziert, wie etwa im Artikel
zu Richard Strauss.® Des Weiteren ist Adornos Werkbegriff nie unab-
hingig von seinen Uberlegungen zum Material zu betrachten. Im Zen-
trum von Adornos Uberlegungen zum Werk steht die Frage der Bezie-
hung des Geistes zum Material. Letzteres sei dem Ausgeschlossenen
gleichzusetzen, das auch kunstferne Elemente enthalte und die Auto-
nomie des Geistes bedrohe.”

Es liegt nahe anzunehmen, dass Adorno letztlich Einheit, Lyotard
dagegen Pluralitit und Differenz propagiere, scheidet doch Adornos Be-
stehen auf der Einheit des Ganzen, das seine diversen Uberlegungen zur
musikalischen Form und zum Werk durchzieht, die beiden Philosophen
auf den ersten Blick weit voneinander. Allerdings differenziert sich das

3 Siehe dazu auch Kogler, »L'ceuvre d’art comme processus«.
4 Abel, Musikdsthetik der Klassischen Moderne.

5 Vgl. Huyssen, »Adorno in Reverse, S. 25.

¢ Vgl. u.a. Adorno, »Richard Strauss«, S. 565.

7 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 37.
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Bild, wenn man die genaueren Implikationen dieser Forderung nach
Einheit betrachtet. Adorno konzipiert die Einheit des Kunstwerks als
freies Zusammenspiel der Elemente, das bereits im Material selbst vor-
gezeichnet ist und sich daher durch Gewaltlosigkeit auszeichnet: »Die
Synthesis durchs Kunstwerk ist seinen Elementen nicht blof3 angetan;
sie wiederholt, worin sie miteinander kommunizieren.«® Diese komple-
xe Auffassung von Einheit korrespondiert mit dem Totalititskonzept
der Kritischen Theorie.’

Das Ziel kiinstlerischer Formung, das im Sinne von Erkenntnis-
kritik begriffliche Synthese korrigiere, bestehe darin, gewaltlose Einheit
ins Werk zu setzen und damit eine Veridnderung des Bestehenden zu
initiieren.'* In ihrer Materialitdt entstammen die versprengten Elemen-
te der Realitdt. Das Kunstwerk schliefSe sie von Neuem zusammen: »Die
Identitdt des Kunstwerks mit der seienden Realitit ist auch die seiner
zentrierenden Kraft, die dessen membra disiecta, Spuren des Seienden,
um sich versammelt.«!' Adornos Auffassung von Form wendet sich
gegen Tendenzen des Geistes zur Herrschaft, wodurch der Kunst eine
ethische Dimension eingeschrieben wird. Adorno intendiert, Philoso-
phie »wieder als das zu restituieren, was sie einmal war: >die Lehre
vom richtigen Leben««'?.

Die Verbindung zur Avantgarde kann in zweifacher Weise her-
gestellt werden: zum Ersten ist auch bei Adorno zu erkennen, dass er
Kunst primir als Handlungsweise, also als Aktion auffasst, aus der das
Werk resultiert; zum Zweiten bringt er kiinstlerische Formung mit
einer Haltung in Verbindung, die im Besonderen an John Cage hervor-
gehoben wurde: Laut Adorno miisse sich die ordnende Kraft, um das
Materiale, das Andere des Geistes zu beriihren, mit einem Moment von
Intentionslosigkeit verbinden. Zugleich nihere sie sich dadurch dem
alltdglichen Leben an.'* Adorno betont, dass kiinstlerische Synthese

8 Ebd., S. 19.

° Wie Carl-Friedrich Geyer erlduterte, dienten einerseits traditionelle Totalititsvorstel-
lungen Adorno und Horkheimer zufolge primir der Legitimation des Bestehenden, an-
dererseits betrachteten sie Totalitit als »eine die Methode bestimmende Forderung«. Vgl.
Geyer, Kritische Theorie, S. 22.

10 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 19.

11 Ebd.

2 Mérchen, Macht und Herrschaft im Denken von Heidegger und Adorno, S. 2.

13 Adorno, Asthetische Theorie, S. 37: »Die Insistenz auf dem Intentionslosen der Kunst,
die, als Sympathie mit deren unteren Manifestationen, von einem Augenblick der Ge-
schichte an zu beobachten ist — bei Wedekind, der iiber die >Kunst-Kiinstler« spottete, bei
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nicht, wie die kognitive, auf ein Anderes gerichtet sei, sondern auf sich
selbst: »auf das zerstreute, begriffslose, quasi fragmentarische Material,
mit dem die Kunstwerke in ihrem Innenraum umzugehen haben«!.
Aufgrund ihrer spezifischen immanenten und daher selbstreflexiven
Formungskapazitit korrigieren die Kunstwerke begriffliche Synthese
und damit das Denken.'>

Selbstkritische Freiheit von Systemzwingen setzt Adorno auch
mit Gewaltlosigkeit im Umgang mit dem Material gleich. Dies fiihrt
zu einer Wertschidtzung Weberns: »Wie behutsam hatte Webern, in
den Quartettstiicken op. 5, die neuen vielténigen Akkorde angefaf3t.
So schauerte er vor ihrer Gewalt, daf3 er keinen Augenblick zur blofSen
Miinze sie machte; jeden Akkord hat er festgehalten und bangend nur
gleichsam fiir den nichsten Klang aufgegeben.«'¢ Webern wird zum
Maf3stab, der eine Dimension ethischen Handelns von Seiten des Kom-
ponisten einfordert, die letztlich mit einer selbstkritischen Haltung dem
uneingeschrinkten Fortschrittsideal gegentiber korrespondiert: »Damit
sollte man den doch selber wieder aus dem Fortschritt des Komponie-
rens zwangslaufigen Mut vergleichen, der lingst nichts mehr kostet.
Die Komponisten schalten mit den Klingen, als seien sie unmittelbar
jene Dreiklinge, gegen die sie erfunden waren. Sie benehmen sich sou-
verdn, aber es ist kein Segen daran.«"” Ein dhnlicher Vorwurf trifft Ri-

Apollinaire, wohl auch im Ursprung des Kubismus —, verrit unbewuf3tes Selbstbewuf3t-
sein der Kunst von ihrer Teilhabe an dem ihr Kontriren; jenes Selbstbewuf3tsein moti-
vierte die kulturkritische Wendung der Kunst, die sich der Illusion ihres rein geistigen
Seins entschlug.« Allerdings hat Anne Boissiere dargelegt, dass Adornos Vision einer
musique informelle sich insofern deutlich von Cages Version des Unbestimmten unter-
scheidet, als Adorno auf einer Vermittlung des Informellen besteht, wie es bei Mahler und
bei Berg ins Werk gesetzt sei. Ortet Adorno in Mahlers Musik eine Affinitdt zum Chaos
und bei Berg eine zum Nichts, bringt er dagegen Cages Unbestimmtheit mit einer positi-
vistischen Haltung in Verbindung. Richard Klein hat angemerkt, dass Adorno wie Hegel
auf »einer freiheits- und subjektsgeméflen Strukturiertheit des Akustischen« besteht.
Allerdings ist hierzu zu erginzen, dass Adorno Einheit anders als der Idealismus denkt.
Gelungene Einheit ist seiner Auffassung nach mit Gewaltlosigkeit verbunden. Einerseits
hebt er die problematische Seite von Synthese hervor, andererseits das mit Einheit ver-
bundene versohnliche Moment. Siehe dazu auch. Boissiére, Adorno, la vérité de la mu-
sique moderne, S. 99£,, S. 114 und 189, sowie Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 215.
14 Adorno, h, S. 453.

15 Ebd.: »Durch [...] Modifikation der synthetisierenden Vernunft tragen die Kunstwer-
ke zu ihrem Teil Dialektik der Aufklarung aus.«

16 Adorno, »Uber das gegenwirtige Verhiltnis von Philosophie und Musike, S. 175f.

7 Ebd., S. 176.
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chard Strauss, iiber den Adorno schreibt, er verfiige zu souverin iiber
sein Material.’® Wesentlich sei, dass die Einheit der Werke von anderer
Art sei als erzwungene Ganzheit: »Sie erlangen an sich, ithrer immanen-
ten Bestimmung nach, jene Einheit, die den empirischen Gegenstinden
rationaler Erkenntnis aufgeprigt ist: Einheit steigt aus ihren eigenen
Elementen, dem Vielen auf«®.

In seinen Uberlegungen zu Technik und Kulturlandschaft bringt
Adorno die Thematik der Gewaltlosigkeit mit der Kategorie der Schon-
heit in Verbindung. Schénheit assoziiert er mit Gewaltlosigkeit, woge-
gen Hisslichkeit auf gewaltsamen Eingriff zurtickzufiihren sei.?® Ador-
no zufolge ist Durchbildung nur gelungen, wenn sie ein mimetisches
Moment enthilt und dadurch gewaltlos wird. Mit dieser Forderung
stellt er kiinstlerische Technik der industriellen als Korrektiv gegen-
tber: »In der Technik ist Gewalt tiber Natur nicht durch Darstellung
reflektiert, sondern tritt unmittelbar in den Blick. Verindert konnte
das werden erst von einer Umlenkung der technischen Produktivkrifte,
welche diese nicht linger blof$ an den gewollten Zwecken sondern eben-
so an der Natur mifit, die da technisch geformt wird.«?!

Unschwer ist zu erkennen, dass Adornos Betonung der Bedeutung
von Gewaltlosigkeit die rationalitdtskritische Perspektive der Dialektik
der Aufklirung zugrunde liegt. Seine Uberlegungen zeigen jedoch
auch, in welch weitreichender Weise die Kunst seiner Auffassung nach
als Modell fiir reale Verdnderungen fungieren konnte. Neue Perspekti-
ven einer gewaltlosen Gestaltung sieht er beispielsweise in der Land-
schaftsarchitektur, »wo Zweckbauten an landschaftliche Formen und
Linien sich anpassen; wohl bereits wo die Materialien, aus denen Arte-
fakte gebildet wurden, ihrer Umgebung entstammten und dieser sich
einfiigten wie manche Burgen und Schlgsser«?2. Um solche Ansitze
produktiv weiterzuentwickeln, miisse allerdings das Ziel der »quantita-
tiven Steigerung der Produktion« reflektiert und modifiziert werden.

18 Vgl. Adorno, »Richard Strauss«, S.570. Siehe dazu auch Kogler, »Altvertrautes als
Neues«.

19 Adorno, Asthetische Theorie, S. 277.

20 Ebd., S. 75f.: »Der Eindruck der Hifllichkeit von Technik und Industrielandschaft ist
formal nicht zureichend erkldrt [...]. Er datiert zuriick aufs Prinzip der Gewalt, des Zer-
storenden. Unversohnt sind die gesetzten Zwecke mit dem, was Natur, wie sehr auch
vermittelt, von sich aus sagen will.«

21 Ebd.

22 Ebd.

334



Kunst, Wissenschaft und Technologie: Perspektiven (post)moderner Asthetik

Kulturlandschaft wird in der Asthetischen Theorie zum Beispiel dafiir,
wie Kunst Verinderungen des Bewusstseins initiieren konnte: »Was
Kulturlandschaft heifdt, ist schon als Schema dieser Méglichkeit. Ratio-
nalitit, die solche Motive aufgriffe, konnte die Wunden von Rationalitit
schlieflen helfen.«?

Mit seinen Uberlegungen zur Gewaltlosigkeit reflektiert Adorno
auch kritisch, inwieweit die Kategorie der Schonheit in der neuen
Kunst noch ungebrochen Giiltigkeit beanspruchen kénne. Schliefle
Schonheit auch Gewaltlosigkeit ein, wohne ihr dennoch auch ein Mo-
ment von Grausambkeit inne, das aus der Perfektion der Form resultiere.
Dass dieses in der neuen Kunst stirker als zuvor hervortrete, markiere
zugleich das Ende von Schonheit in der neuen Kunst: »Erhebt in den
neuen Kunstwerken Grausamkeit unverstellt ihr Haupt, so bekennt sie
das Wahre ein, daf8 vor der Ubermacht der Realitit Kunst a priori die
Transformation des Furchtbaren in die Form nicht mehr sich zutrauen
darf.«** Die Verinderungen, die Adorno an der Kunst seiner Zeit be-
obachtet, deutet er als zunehmende Selbstreflexion der der kiinstleri-
schen Formung inhirenten Gewalt: »Das Grausame ist ein Stiick ihrer
kritischen Selbstbesinnung; sie verzweifelt an dem Machtanspruch, den
sie als versdhnte vollstreckt.«* Dass Versohnung nur mehr um den
Preis der Grausamkeit ins Werk gesetzt werden konne, markiert nicht
zuletzt den Ubergang von einer Asthetik des Schonen zu einer des Er-
habenen.

Um zu kliren, wie die Struktur der Werke die gewaltlose Verbin-
dung von Geist und Material zustande bringen konne, greift Adorno
auf die Gegentiberstellung von Montagetechnik und Konstruktion zu-
riick. Diese Thematik, die bereits einen Eckpunkt der Gegeniiberstel-
lung von Schénberg und Strawinsky in der Philosophie der Neuen Mu-
sik bildete, war auch Gegenstand der brieflichen Diskussionen mit
Walter Benjamin in den 1930er Jahren. Nach wie vor privilegiert Ador-
no das Prinzip der Konstruktion. Wahrend Montage mit Elementen der
Wirklichkeit schalte, »um ihnen eine verinderte Tendenz abzuzwingen
oder, in den gelungensten Fillen, ihre latente Sprache zu erwecken, sei
Konstruktion »Auflésung von Materialien und Momenten in auferleg-
te Einheit«: die »heute einzig mégliche Gestalt des rationalen Moments

» Ebd.
* Ebd,, S. 81.
> Ebd.
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im Kunstwerk«.26 Wichtig ist hierzu festzuhalten, dass Konstruktion
fiir Adorno von einem Zusammenspiel objektiver und subjektiver Mo-
mente geprégt ist: Erstens garantiere sie, wie er mit Hilfe Leibniz’scher
Terminologie erlautert, die innere Logik des Werkes: »Konstruktion ist
in der Monade des Kunstwerks, mit beschriankter Machtvollkommen-
heit, der Statthalter von Logik und Kausalitit, transferiert aus der ge-
genstindlichen Erkenntnis.«?” Konstruktion sei rational und daher der
Erkenntnis verwandt, transformiere deren Verfahrensweise jedoch ent-
scheidend, da sie nicht urteile: »Die Verwandtschaft von Konstruktion
mit den kognitiven Prozessen, oder vielleicht eher mit deren erkennt-
nistheoretischer Auslegung, ist nicht minder evident als die Differenz:
daf keine Kunst wesentlich urteilt und wo sie es tut, aus ihrem Begriff
ausbricht.«?® Zu dieser objektiven Seite komme nun jedoch ein subjek-
tives Moment. Die der Konstruktion inhérente Subjektivitit wende sich
einerseits gegen die von der Konstruktion zur Einheit zusammen-
gezwungenen Momente. Daher sei Konstruktion »Synthesis des Man-
nigfaltigen zu Lasten der qualitativen Momente, deren sie sich bemich-
tigt«?’. Andererseits bemichtige sich Konstruktion jedoch auch »des
Subjekts, das in ihr sich auszumerzen meint, wihrend es sie bewerkstel-
ligt«®. Es zeigt sich, dass das Wesentliche an Konstruktion fiir Adorno
die Verdnderung ist, die sie bewirkt: »Sie reifit die Elemente des Wirk-
lichen aus ithrem priméren Zusammenhang heraus und verandert sie so
weit in sich, bis sie von sich aus abermals einer Einheit fihig werden,
wie sie draufSen heteronom ihnen auferlegt ward und drinnen nicht
weniger ihnen widerfihrt.«!

Im Unterschied zur Komposition hat Konstruktion, wie Adorno
betont, immer an Herrschaft teil:

Von Komposition in einem weitesten Verstande, der die Bildkomposition
deckt, unterscheidet Konstruktion sich durch die riickhaltlose Unterwerfung
nicht blof alles von aufen ihr Zukommenden sondern aller immanenten Teil-
momente; insofern ist sie die verldngerte subjektive Herrschaft, die, je weiter
sie getrieben wird, desto griindlicher sich selbst verdeckt.?

% Ebd., S. 91.
77 Ebd.
8 Ebd.
» Ebd.
% Ebd.
31 Ebd.
3 Ebd.
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Ist Konstruktion trotz ihres herrschaftlichen Moments Adornos Auf-
fassung nach Versshnung inhirent, so deshalb, weil Subjektivitat nicht
ausschliefSlich dominiere, sondern auch kritisch eingeschrinkt werde.?
Dafiir sei allerdings Voraussetzung, dass dem konstruktiven Verfahren
ein Moment von Gewaltlosigkeit innewohne. Konstruktion verbindet
sich Adornos Auffassung nach notwendigerweise mit Mimesis und In-
tentionslosigkeit. Sie sei immer am individuellen Einzelfall zu tiberprii-
fen und ins Werk zu setzen.>* Thre Utopie sei letztlich das Verschwinden
des Subjekts im Kunstwerk, wie Adorno in Ankniipfung an Hegel be-
merkt.*® Es ist dieses durch die Hinwendung zum Material erlangte
» Verschwinden«, das den Objektivititsgewinn bedingt, der fiir Adorno
mit der utopischen Dimension der Kunst verbunden ist: »Durch solches
Verschwinden, nicht durch Anbiederung an die Realitit durchstof3t das
Kunstwerk, wenn irgendwo, die blofs subjektive Vernunft. Das ist die
Utopie von Konstruktion.«* Allerdings ist damit keine Absage an Sub-
jektivitit verbunden. Als kiinstlerische Verfahrensweise zugleich sub-
jektiv und objektzentriert, korrigiert mimetische Konstruktion Adorno
zufolge die Selbsterhohung des Subjekts iiber die Natur im Idealismus.
Deshalb kénne Kunst Naturerfahrung substituieren.’” Das Werk, des-
sen formale Einheit aus dem Material herausgelesen wurde, steht fiir
Natur ein: »Das Kunstwerk, durch und durch 9€cet, ein Menschliches,
vertritt, was @uoet, kein blofies fiirs Subjekt, was, kantisch gesprochen,
Ding an sich wire.«®® Zu betonen ist, dass diese Natur, fiir die das
Kunstwerk bei Adorno steht, jedoch nicht mit der realen Natur in eins
zu setzen ist. Sie ist als verdnderte gedacht: durchdrungen von Subjek-
tivitat und dadurch beseelt. In diesem Sinne kann Adorno mit Walter
Benjamin sagen: »Was Natur vergebens mochte, vollbringen die Kunst-

3 Vgl. ebd., S. 91f.

3 Ebd., S. 433: »Die Konstruktion der einwandfreisten Diagonalen, Achsen und Flucht-
linien eines Bildes, die beste Motivokonomie einer Musik bleibt gleichgiiltig, solange sie
nicht spezifisch aus diesem Bild oder dieser Komposition entwickelt wird. Kein anderer
Gebrauch des Begriffs Konstruktion in der Kunst wire legitim; sonst wird sie unweiger-
lich zum Fetisch.«

3 Ebd., S. 92: »Zu den tiefsten Einsichten der Hegelschen Asthetik rechnet, daf sie dies
wahrhaft dialektische Verhaltnis lingst vor allem Konstruktivismus erkannte und das
subjektive Gelingen des Kunstwerks dort aufsuchte, wo das Subjekt im Kunstwerk ver-
schwindet.«

36 Ebd.
7 Vgl. ebd., S. 981.
3% Ebd., S. 99.
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werke: sie schlagen die Augen auf.«*® Als erlgste ist die Natur Adorno
zufolge auch frei vom blinden Zwang der Selbsterhaltung: »Die Lossage
von den Zwecken der Selbsterhaltung, emphatisch in der Kunst, ist
gleichermafSen in der dsthetischen Naturerfahrung vollzogen. Insofern
ist die Differenz zwischen dieser und der kiinstlerischen nicht gar so
betrichtlich.«* Dem Durchbrechen des Zwangs zur Selbsterhaltung
entspricht der Gedanke des Verschwindens vom Subjekt im Werk.
Kunst 16st das Versprechen des Naturschonen ein.

»Kunst, Nachbild der Herrschaft der Menschen iiber Natur, ne-
giert jene zugleich durch Reflexion und neigt dieser sich zu.«*! In der
Gewaltlosigkeit der Kunst vollzieht sich seiner Ansicht nach eine
Selbstkorrektur des Geistes. Die Einheit, die Kunst vollziehe, konne
aufgrund der Distanz zur Wirklichkeit Modell fiir Letztere werden:
»Asthetisch neutralisiert, begibt sich Naturbeherrschung ihrer Gewalt.
Im Schein der Wiederherstellung des beschddigten Anderen in der ei-
genen Gestalt wird sie zum Modell eines Unbeschidigten.«* Es entste-
he ein Bild gelungener Einheit, das sich gegen gewaltsam erzwungene
Totalitit richte: »Die dsthetische Ganzheit ist die Antithesis des unwah-
ren Ganzen.«* Die Autonomie der Kunst solle fiir die Moglichkeit von
Autonomie in der Welt einstehen. Als Korrektur des Geistes revidiert
Kunst dessen Naturbeherrschung. Adornos Uberlegungen zu einem ge-
waltfreien Verhiltnis von Geist und Material sind als Korrektur des
Idealismus gedacht.** Mit dieser ist eine Rehabilitierung des Natur-
schonen verbunden: »Darum fehlt der Wendung gegen das Natur-
schone, trotz des unermeflichen Fortschritts in der Auffassung von
Kunst als eines Geistigen, den sie erméglichte, das zerstorerische Mo-
ment so wenig, wie dem Begriff der Wiirde gegen Natur schlechthin.«*

Die zwischen Geist und Material waltende Dialektik beschreibt
Adorno auch als Zusammenspiel von Begrifflichkeit und Mimesis. Sie

¥ Ebd., S. 104.

4 Ebd., S. 103.

4 Ebd., S. 428f.

2 Ebd.

# Ebd.

# Ebd., S. 98: »Das Naturschone verschwand aus der Asthetik durch die sich ausbreiten-
de Herrschaft des von Kant inaugurierten, konsequent erst von Schiller und Hegel in die
Asthetik transplantierten Begriffs von Freiheit und Menschenwiirde, demzufolge nichts
in der Welt zu achten sei, als was das autonome Subjekt sich selbst verdankt. Die Wahr-
heit solcher Freiheit fiir es ist aber zugleich Unwahrheit: Unfreiheit fiirs Andere.«

# Ebd.
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bestimmt seiner Ansicht nach die Sprachlichkeit der Kunst, die kritisch
gegen Sprache als System gerichtet ist.* Die Sprachpraxis, auf die
Adorno abzielt, ist ein Zwischenzustand, eine neue Form von Vermitt-
lung. Bourahima Outtara hat darauf hingewiesen, dass Adorno diesen
in den Kritischen Modellen auch als »Zustand der Differenz ohne Herr-
schaft« bezeichnet hat, »in dem die Differenzen kommunizieren«* .

An Adornos Uberlegungen zu Kunst und Natur kénnen Parallelen
wie Differenzen zu Lyotard ausgemacht werden. Natur, wie sie in der
Kunst erscheint, ist fiir Adorno nicht Unmittelbarkeit, sondern durch
das Subjekt vermittelt. Dadurch wohnt ihr ein Moment subjektiven
Widerstands gegen die Realitit, gegen erste und zweite Natur inne.*s
Treffen sich Adorno und Lyotard im Gedanken eines Widerstandes, der
sich in der Kunst artikuliere, scheint Adornos Idee einer erlosten Natur
allerdings Lyotard fern zu stehen. Kunst ist fiir Adorno Ort einer Er-
fahrung, die in der Natur mehr sieht als blof8 ein Naturphinomen: ein
Versprechen von Freiheit.** Kniipft er auch an Kant an, ist die Annihe-
rung an eine solche befreite Natur fiir ihn im Unterschied zu Kant je-
doch nur durch dsthetische Rationalitit moglich, also durch Kunst, da in
dieser das durchs Subjekt vermittelte Neue zum Vorschein komme. Die
utopische Dimension der Kunst liegt in der Fahigkeit der Werke, das
Neue durch Konstruktion zum Vorschein zu bringen, ohne es bereits
als Seiendes zu behaupten.”® Es resultiert aus dem konkreten Verhalten
des Subjekts zum Material und manifestiert sich, unvorhersehbar, im
Prozess von dessen Formung.

In den Paralipomena zur Asthetischen Theorie unterstreicht Ador-
no, dass kiinstlerische Synthese anders als begriffliche vorzustellen sei.
Der Charakter der in den Kunstwerken waltenden Vernunft sei ge-
stisch: » Vernunft an den Kunstwerken ist Vernunft als Gestus: sie syn-
thesieren gleich der Vernunft, aber nicht mit Begriffen, Urteil und
Schlufs — diese Formen sind, wo sie auftreten, in der Kunst nur unterge-
ordnete Mittel —, sondern durch das, was in den Kunstwerken sich zu-

# Vgl. ebd,, S. 148.
# Ebd., S. 19.

# Vgl. ebd,, S. 104.
# Ebd.: »Was an dieser aufgeht, koinzidiert so wenig mit der empirischen Realitdt wie,
nach Kants groflartig widerspruchsvoller Konzeption, die Dinge an sich mit der Welt der
>Phinomene, der kategorial konstituierten Gegenstinde. «

% Vgl. ebd., S. 127.
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trigt.«’! Kontrir zur Hegel ist Synthese nicht als Aufhebung gedacht,
sondern als Dialektik: Das Bild der Verséhnung konstituiert sich im
Spannungsfeld von Dynamik und Stillstand. Wird auch haufig Adornos
Vorliebe fiir Beethoven erwihnt,* ist das Beispiel, das er in einem Zug
mit Beethovens spiten Streichquartetten als Muster fiir gelungene
Synthese anfiihrt, allerdings Mozart.”> Als Argument fiihrt er an, dass
Mozarts Musik von Gewaltlosigkeit geprigt sei:

Das Gewaltlose an Mozart riihrt daher, daf er noch in der Balance das quali-
tative Sosein der Details nicht verkiimmern ld8t, und was mit Grund sein
Formgenie heiflen darf, ist nicht die fiir ihn selbstverstindliche Meisterschaft
im Umgang mit den Formen, sondern seine Fihigkeit, diese ohne herrschaft-
liches Moment zu verwenden, durch sie lose gleichsam das Diffuse zu verbin-
den.>

Wihrend Klassizismus Perfektion und vollkommene Einheit anstrebe,
seien bei Mozart auch zentrifugale Krifte festzustellen. Sie machen die
Authentizitdt der Form aus. Deren Elemente, »unterm Aspekt des Kon-
trasts, der prazisen Differenz konzipiert«, streben auseinander, »auch
wo der Takt der Hand sie bindet«.”> Wie Adorno in Hinblick auf die
Opern erklirt, griindet Einheit bei Mozart in Heterogenitit.¢ Hier wird
deutlich, dass Einheit fiir Adorno notwendigerweise mit Dekonstruk-
tion verbunden ist: »Desintegration ist die Wahrheit der integralen
Kunst.«” Es ist diese Uberzeugung, aufgrund derer Adorno Konstruk-
tion der Collagetechnik bevorzugt, ist doch seiner Auffassung nach in
Konstruktion bereits die Zersetzung der Momente, deren Zerfall inhi-
rent, wihrend die Collage sie unvermittelt integriere, damit konserviere
und Verwandlung unméglich mache.

51 Ebd., S. 453.

52 Siehe dazu u.a. Uehlein, »Beethovens Musik ist die Hegelsche Philosophie: sie ist
aber zugleich wahrer ...«

5 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 454f.

5 Ebd.

5 Ebd.

5 Ebd.: »Seine Form ist die Proportion des Auseinanderstrebenden, nicht dessen Einord-
nung. Am vollkommensten tritt das in den grolen Formen aus den Opern, etwa dem
Finale des zweiten Akts Figaro, hervor, dessen Form keine komponierte, keine Synthese
ist — sie braucht nicht, wie in der Instrumentalmusik, auf Schemata sich zu beziehen, die
durch die Synthesis des darunter Befafiten gerechtfertigt wurden — sondern reine Kon-
figuration adjungierter Partien, deren Charakter jeweils der wechselnden dramaturgi-
schen Situation abgewonnen wird.«

7 Ebd.
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Konsequenterweise miinden Adornos Uberlegungen zu Einheit
und Mannigfaltigkeit, Geist und Natur, in Reflexionen iiber den Tod.
Selbsterhaltung, die in der Realitdt zum Scheitern verurteilt sei,® setze
sich als veranderte in Kunst als Utopie fort. Autonome Kunst sei daher
»ein Stiick veranstalteter Unsterblichkeit, Utopie und Hybris in eins«*.
Als »Einspruch gegen ihre Angst, ins Chaotische zu zergehen, ist das
»isthetische Bild« Adorno zufolge immer auch Einspruch gegen den
Tod. Mit der Partizipation der Kunst am Materiellen sei das Ende von
Tragik, von tragischer Affirmation des Todes, verbunden. Diese werde
in negativen, also jenen Werken, die man mit dem Erhabenen in Ver-
bindung bringen konnte, vom Gestus der Trauer abgelst: »Ohne Re-
servat negative Kunstwerke parodieren heute das Tragische. Eher als
tragisch ist alle Kunst traurig, zumal jene, die heiter und harmonisch
diinkt.«® Wogegen sich Adorno hier wendet ist »die Idee, im Unter-
gang des Endlichen leuchte das Unendliche auf; der Sinn des Lei-

dens«®! .62

4.2 Auf der Suche nach Raum und Zeit

Ist in der Sekundarliteratur auch nahezu unbestritten, dass Lyotards
Asthetik als Asthetik der Avantgarde zu betrachten ist,*> sind Grund-
lagen und Details dieser Annahme in ihrer Gesamtheit dennoch bisher
kaum erldutert worden. Das hat zu betrichtlichen Missverstindnissen
tiber Lyotards Kunstauffassung gefiihrt. So schreibt etwa Larson Powell,

% Vgl. ebd., S. 209.

59 Ebd.

% Ebd., S. 49.

61 Ebd.

6 Der Kritikpunkt am Tragischen, den Tod zu affirmieren, ist auch ein wesentliches
Argument in Adornos Musikkritiken, allen voran in der Auseinandersetzung mit Wag-
ner. Siehe dazu auch Kogler, »Nihe und/oder Distanz«. Wolfgang Wiirger-Donitza hat
darauf hingewiesen, dass mit dem Tod bei Adorno generell zwei Aspekte verbunden sind:
erstens reflektiert er eine gesellschaftlich produzierte Form des Todes, zweitens das exis-
tentielle Faktum der Sterblichkeit. Im Unterschied zu seinen Kritikern betrachtet er auch
Letzteres als Skandalon. Vgl.Wiirger-Donitza, Rationalititsmodelle und ihr Zusammen-
hang mit Leben und Tod, S. 571.

6 Jean-Claude Moineau hat als einer der wenigen zwischen einer avantgardistischen
Moderne und einer postmodernen Moderne unterschieden. Vgl. Moineau, »Y a-t-il quel-
que chose apreés la mort«.
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Lyotard verweile »bei der faszinierenden technologischen Gewalt des
Erhabenen«®. Dabei ldsst er unberticksichtigt, dass Lyotard davon aus-
geht, dass sich die Kunst mit dhnlichen Fragen wie die Naturwissen-
schaft beschiftigt, der Technologisierung und den Kommunikations-
theorien jedoch kritischer als diese gegeniibersteht. Auch bei Lyotard
schlief3t die Konzeption von Asthetik eine Korrektur wissenschaftlicher
Methodik ein. Sie ist eine Antwort auf die Grundlagenkrise der Wis-
senschaften. Wie Adorno steht Lyotard streng positivistischem Denken
und damit einer Postmoderne kritisch gegeniiber, die, wie es Frederic
Jameson pointiert formuliert hat, die Rolle des Positivismus iibernom-
men und Wert als solchen sowie alles Denken die »letzten Dinge« be-
treffend abgeschafft hat.®® Wie Emilia Steuerman in ihrer Studie zu
Lyotard und Habermas erdrtert hat, kommen der Modernist und der
Postmodernist darin iiberein, dass wissenschaftliches Wissen hinsicht-
lich der zentralen Frage nach Normen und Urteilen nichts Stichhaltiges
anzubieten hat.® Geht man iiber diese allgemeine Uberzeugung hinaus,
steht Lyotard Adorno allerdings grundlegend niher als Habermas.&”
Wie er in L'inhumain ausfiihrt, verdanken sich die Verdnderungen der
Anschauung von Raum und Zeit, die auch als Grundlagenkrise be-
schrieben werden, nicht zuletzt den neuen Technologien.®® Indem er
betont, dass die Erfahrung des Hier und Jetzt angesichts der Digitalisie-
rung und Mathematisierung der Welt zunehmend problematisch ge-
worden sind, fithrt er die Diskussion um den Verlust der Erfahrung
weiter, die Adorno und Benjamin in den 1930er Jahren gefiihrt hatten
und die er auch in seinen Essays zu Monory aufgreift. Lyotards Auf-
fassung nach untersucht die Avantgarde Ort und Zeit: das, was bleibt,
bzw. dass nichts mehr bleibt.®® Indem sie reflektieren, dass Ort und Zeit
unsicher geworden sind, nehmen die Kiinstler auf ihre Weise zur
Grundlagenkrise Stellung. Die Arbeit der Avantgarde nehme die Ver-
dnderungen der modernen Welt zur Kenntnis, nehme jedoch in anderer

64 Powell, »Kritik des Technokratisch-Erhabenenc, S. 82.

% Vgl. Jameson, Late Marxism, S. 2481.

% Vgl. Steuerman, The Bounds of Reason, S. 49.

67 Zu Lyotards Uberlegungen betreffend die Grundlagenkrise in den Naturwissenschaf-
ten siche auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 37 {£.

% Vgl. Lyotard, »Logos et tekhné, ou la télégraphie, S. 57.

# Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communicationc,

S. 126.
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Weise zu ihnen Stellung als die neuen Technologien und Kommunika-
tionstheorien:

Die Avantgarden machen sich daran, iiber die Bedingungen von Raum und
Zeit zu arbeiten. Versuche, die seit einem Jahrhundert andauern, ohne zu
einem Ende gekommen zu sein. Diese Problematik erlaubt es, das veritable
Anliegen der Avantgarden wieder ins Auge zu fassen, indem man sie wieder
auf ithrem Gebiet ansiedelt. Sie sind unumgingliche Zeugen der Krise jener
Grundlagen gewesen, deren andere Aspekte die Kommunikationstheorien
oder die Neuen Technologien sind — sehr viel weniger hellsichtige Aspekte
als die Avantgarden.”

In ihrer Ausrichtung auf Erforschung des Gegebenen arbeite die Avant-
garde analog zur Naturwissenschaft.”! Die Wissenschaften und die
Avantgarde bearbeiten Ort und Zeit allerdings auf je eigene Weise und
seien daher als komplementir zu denken. Im Zentrum steht fiir Lyotard
eine dhnliche Frage wie die, die auch am Anfang von Adornos Kunst-
philosophie stand: die nach dem Verhiltnis von Anschauung und Theo-
rie”? Beide kniipfen hiermit an eine bereits von Husserl gestellte
Grundfrage an. In der Kunst ist sie deshalb essentiell, weil hier, wie
Lyotard es ausdriickt, die unmittelbare Konstitution des sinnlich Gege-
benen auf dem Spiel stehe.

Wie fiir Adorno besteht auch fiir Lyotard die Problematik seiner
Gegenwart, der Postmoderne, vorrangig in einem Sinnverlust. Dieser
kulturkritische Hintergrund bedingt, dass Material und Zeit zu den
wesentlichsten Themen von Lyotards Asthetik werden. Die zeitliche
Organisation des Sinnlichen betrachtet er wie Adorno als eines der zen-
tralen Merkmale von Sinn. An seine Analyse in La condition post-
moderne ankniipfend, erklirt er in Pérégrinations, dass mit dem Verlust
der traditionellen Erzahlformen auch die traditionelle zeitliche Organi-
sation in Frage gestellt wird.”> Wie die Zeitordnung verliere sich auch

70 Lyotard, »So etwas wie: JKommunikation ... ohne Kommunikation«, S. 134, Modifi-
kationen S. K.

7t Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 126.

72 Lyotard, Pérégrinations, S. 83: »Le débat scientifique se centre en effet sur le point de
savoir si espace, nombre et mouvement sont fondés sur les syntheses intuitives, ou pro-
duits par concept, axiomatiquement, comme des artefacts théoriques.«

73 Ebd., S.17: »Mais & mesure que l'épique tombe dans l'oubli et le tragique en désué-
tude, la périodicité des rythmes narratifs se perd. Le temps cesse de s’organiser a la
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der Ort, wie Lyotard an Peter Handkes Literatur ausfiihrt.”* Wie Zeit
und Ort neu zu denken wiren, stellt fiir ihn eines der grundlegenden
Probleme der Moderne dar, das er in L'inhumain behandelt.” Der Sinn-
verlust betreffe Zeit und Raum: alle dem Ereignis verbundenen Gege-
benheiten. Er tangiere nicht nur die Vernunft, sondern vor allem auch
die mit sinnlich gegebenen Fakten befassten Naturwissenschaften. Die
radikale Revision des Denkens, auf die Lyotard abzielt, indem er sich
wie Adorno an der kiinstlerischen Avantgarde orientiert, ist eine Reak-
tion auf diese Grundlagenkrise, die primar die Wissenschaft betrifft,
zugleich aber auch ein Ende der Kunst denkbar macht. Wie Adorno
iiberlegt Lyotard in Anschluss an Hegel, was dieses Diktum in seiner
Zeit bedeuten kionnte. Die Gefihrdung der Kunst, die er konstatiert,
ergibt sich als Konsequenz der fokussierten Unsicherheit von Raum
und Zeit.”¢ Zwei Kritikpunkte verbinden seine Uberlegungen im Beson-
deren mit Adornos Denken: Kritik an einer sepzifischen Form von Me-
taphysik und an der Vorherrschaft der Kunstindustrie.

Man miifite diese Problematik mit derjenigen in Verbindung bringen, in der
wir uns heute im Uberfluss befinden, niamlich mit dem flichendeckenden Lo-
gozentrismus, und zeigen, daf die Kunstindustrie indirekt zu dieser Weise des
Vollendens (achever) der Kunst gehort. Die Kunstindustrie wiirde dabei eine
Form der Vollendung (achévement) der spekulativen Metaphysik darstellen,
eine Form, in der Hegel gegenwirtig ist, in der er sein Ziel erreicht hat — in
Hollywood.””

Der fiir Moderne und Postmoderne charakteristische Zweifel an Raum
und Zeit konterkariere die Autonomie des Subjekts, die in der Aufkli-
rung versprochen wurde. In der Kunst vollziehe sich daher eine Suche
nach neuen Identititen, die Lyotard, an frithere Uberlegungen ankniip-
fend, mit Duchamp als transformierbar charakterisiert.”

maniére d’une respiration, souffle regu, souffle rendu, entre lesquels la vie s’insérait
comme entre deux silences ou deux néants.«

7 Vgl. ebd., S. 21.

75 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 123.

% Vgl. ebd,, S. 126.

77 Lyotard, »So etwas wie: JKommunikation ... ohne Kommunikation«, S. 134, Modifi-
kationen S. K.

78 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 67.
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Wie er erldutert, besteht fiir Lyotard die aktuelle Krise der Erfah-
rung im Verlust des Kontexts, der Unmittelbarkeit,” die durch die Tele-
kommunikation zerstort werde. Die Unabhéngigkeit von Ort und Zeit
fiihre zu einem Verlust der Aura. Dieser sei auch ein Verlust von Kor-
perlichkeit. Was letztlich in Frage stehe, wenn die Korperlichkeit der
alltédglichen Erfahrung abhanden komme,® sei die Moglichkeit der Lei-
denserfahrung.s! Wie bei Adorno liegt in ihr fiir Lyotard letztlich die
Besonderheit der Kunst. Die Aura wiederzufinden, bedeutet Lyotard
zufolge sensibel zu sein fiir das Gegebene, das zugleich das Unsagbare
und Vergangene sei. Die spezifische, mit Kunst verbundene Form der
Erinnerung verkorpern fiir Lyotard Texte Benjamins und Prousts.

Wie Adorno dient auch Lyotard die Kunst der Avantgarde als Mo-
dell fiir Denken und politisches Handeln. Wie er in Pérégrinations dar-
legt, miisse mit ihrer Hilfe eine Struktur fiir das Denken entworfen
werden, die der prekiren Verfassung von Raum und Zeit in Moderne
und Postmoderne gerecht werde. Diese miisse von ortlicher und zeitli-
cher Flexibilitit gekennzeichnet sein, was notwendigerweise Unsicher-
heit mit sich bringe: die Erfahrung, dass es immer entweder zu friih
oder zu spit, dass das Gegebene prinzipiell unfassbar sei.®> Vorausset-
zung fiir die Entwicklung eines solchen anderen Denkens sei eine Hal-
tung, die Sensibilitét fiir die Materie beinhalte, da diese eine Grenze des
Denkens markiere: der Rétselcharakter der Realitit miisse gewahrt blei-
ben.

7 Lyotard, »Logos et tekhné, ou la télégraphie«, S. 60f.: »[...] la technologie actuelle, ce
mode spécifique de télé-graphie, écriture de loin, €éloigne les contextes proches dont les
cultures enracinées sont tissées.«

80 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 129.

81 Ebd.: »Qu’est-ce qu'un lieu, un moment, qui ne soient pas ancrés dans le >patir< im-
médiat de ce qui arrive? Est-ce qu'un ordinateur est de quelque maniére ici et mainte-
nant? Peut-il arriver quelque chose par lui? Peut-il lui arriver quelque chose?«

8 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 21. Den Hintergrund fiir die Konzeption dieser alter-
nativen Denkstruktur, die zugleich als kiinstlerische Struktur gedacht ist, bildet die Pro-
blematik der gerechten Verkettung von Sitzen, die unterschiedlichen Diskursarten an-
gehoren, also die philosophische Grundfrage, die Lyotard in Le différend behandelte. In
Heidegger et «les juifs » wird sie nun explizit mit der Negativen Dialektik Adornos in
Verbindung gebracht. Weit entfernt von der Programmatik der Affirmation der Schrif-
ten der frithen 1970er Jahre, bietet Lyotard dabei eine erweiterte Interpretation des Be-
griffs »negative Dialektik«: Diese sei nicht nur negativ, weil sie kein Resultat zulasse,
sondern auch deshalb, weil sie nicht so sehr das Gegebene betreffe, sondern das Undar-
stellbare. Vgl. Lyotard, Heidegger und »die Judenx, S. 43.
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Mit kiinstlerischer Grundlagenforschung befasst, steht die Avant-
garde im Gegensatz zu den Technologien. Indem er diesen Gegensatz
reflektiert, stellt Lyotard letztlich die Frage nach der Spezifik der kiinst-
lerischen Wahrnehmung und Gestaltung, des kiinstlerischen Welt-
bezugs.?® Die Fragen nach Ort und Zeit, die letztlich in die nach dem
Stellenwert des Korpers miinden, sind Lyotard Ansicht nach nur in der
Kunst beantwortbar. Denn Kunst eréffne einen grundlegend anderen
Erfahrungsraum als die technifizierten Wissenschaften. Fiir diesen sei
korperliche Prisenz essentiell, nicht Effizienz und Aktivitit. Das Ver-
hiltnis von Geist und Materie dndere sich daher wesentlich: der Geist
empfinde Angst, nicht produktiv zu sein. Parallel zu Adorno distanziert
sich Lyotard sowohl von einer Form- als auch von einer Inhaltsésthetik.
Da die Grundlagen in Frage stehen, habe die Erforschung des Gegebe-
nen und seiner Wahrnehmung, der Materie und der Zeit, Vorrang.®

Daran, dass Lyotard die Aufgabe der avantgardistischen Kunst in
der existentiell motivierten Erforschung der Grundlagen sieht, zeigt
sich die zunehmende Ausrichtung seines Denkens auf existentielle Fra-
gestellungen, die im Verlauf der Entwicklung vom Modell der Econo-
mie libidinale und der Vorstellung von Energiefliissen hin zum Diffe-
renzdenken immer mehr prizisiert und ausgeweitet werden. Die neue
Denkstruktur, die Lyotard sucht, soll regellos, jedoch achtsam gegen-
iiber der Differenz sein. Nach wie vor wird eine Korrektur okzidentalen
Denkens angestrebt. Bemerkenswert ist, dass er nun jedoch von Freud
und dessen Vorstellung vom Todestrieb Abstand nimmt und auch zu
einer neuen Nietzsche-Lesart kommt.® Zusammenfassend kann der
kritische Gehalt von Lyotards Asthetik in der Forderung gesehen wer-
den, die Differenz zu respektieren. Seine Asthetik ist somit mit seiner
Sprachkritik verbunden, wie er selbst im Vorwort zu L'inhumain be-
tont.% Differenz ist nun allerdings ausgehend von Kants Erfahrung

83 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 129.

8 Vgl. ebd., S. 128.

% Dabei treten Stille und Schwiche als neue Formen von Stirke in den Vordergrund.
Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 42: »Nietzsche écrit que la vérité arrive sur de pattes de
colombe. Faisons-nous faibles et malades, comme Proust. Tombons amoureux, vraiment.
Et nous entendrons peut-étre la colombe se poser, en silence.«

86 Lyotard, »Avant-propos«, S. 12: »Je constate avoir toujours tenté, sous des noms di-
vers, travail, figural, hétérogénéité, dissentiment, événement, chose, de réserver: l'in-
accordable. (Et je ne suis pas le seul, ’est pourquoi j’écris >nous<).«
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des Erhabenen definiert und in Hinblick auf das Undarstellbare, das
Unfassbare und zugleich materiell Gegebene zu verstehen. Wie die ne-
gative Dialektik Adornos wendet sich Lyotards Differenzdenken gegen
einfache Oppositionen mit dem Ziel, die Vielfalt der Weltzuginge gegen
die Vorherrschaft einer Vernunftform hervorzuheben.®”

4.3 Vergeistigung als Dialektik von Subjekt und Objekt

Als eine der Konstanten einer Adorno-Rezeption, die dessen Asthetik
strikt von postmodernen Denkern abgegrenzt wissen will, kann Ador-
nos vermeintliches Beharren auf Subjektivitit gelten.®® Wie die Ana-
lyse der Kant-Rezeption Adornos und Lyotards zeigt, stellt sich das Bild
jedoch komplexer dar. Beide Autoren halten weder umstandslos an Sub-
jektivitit fest, noch geben sie diese auf. Vielmehr sind sie an einer Mo-
difikation traditioneller, idealistischer Subjektvorstellungen interes-
siert, die auf ihrer kritischen Kant-Lektiire sowie ihrer Interpretation
der Kunst ihrer Zeit basiert. Adornos kritische Bezugnahme auf den
Idealismus wird daran deutlich, dass er den Prozess der Subjektivie-
rung, in dessen Zuge das Subjekt sich kraft der von ihm selbst ange-
strengten Konstruktion verliert, um letztlich das Material zum Spre-
chen zu bringen, auch als Vergeistigung bezeichnet. Wesentlich ist,
dass Vergeistigung an Materialitit gebunden ist. Dadurch gelinge es
der Kunst, im Sinne der Negativen Dialektik materialistisch zu sein.
Adornos Vorstellung von Vergeistigung in der Kunst wohnt auch ein
gesellschaftskritisches Moment inne. Geist widerspricht ihm zufolge
der Verdinglichung, indem er den Objekten aus subjektiver Kraft eine
zweite Objektivitdt verleiht: »Er macht die Kunstwerke, Dinge unter
Dingen, zu einem Anderen als Dinglichem, wihrend sie doch nur als
Dinge dazu zu werden vermégen, nicht durch ihre Lokalisierung in
Raum und Zeit sondern durch den ihnen immanenten Prozef von Ver-
dinglichung, der sie zu einem sich selbst Gleichen, mit sich Identischen
macht.«** Wie Konstruktion ist auch Vergeistigung als Prozess vor-

§7 Lyotard, Pérégrinations, S. 31: »]'avais besoin d'une raison plus respectueuse de la
diversité des modes de penser, il me fallait une rationalité démultipliée qui permette,
fut-ce timidement, de relire et de re-écrire la division kantienne de la raison.«

8 Siehe dazu auch Zima, Theorie des Subjekts.

8 Adorno, Asthetische Theorie, S. 134.

347



IV. Vers une esthétique informelle

gestellt, der die Kunstwerke zu einem Erscheinenden macht, wodurch
sie sich von blofSen Erscheinungen unterscheiden.” Als Erscheinendes
transzendiert das Kunstwerk seine Materialitat.”!

Adornos Verstindnis nach ist Vergeistigung auch als Beseelung zu
verstehen. Diese vollzieht sich im Inneren der Werke in der Spannung
zwischen Verdinglichung und deren Auflésung. Thr Geist ist die innere
Kraft der Werke: »Er ist nicht blof3 der spiritus, der Hauch, der die
Kunstwerke zum Phianomen beseelt, sondern ebenso die Kraft oder das
Innere der Werke, die Kraft ihrer Objektivation.«*

Einerseits gegen die schone Form gewandt, richtet Adorno seine
Idee von Vergeistigung andererseits gegen die Vorstellung, dass das
Material bereits »an sich«, also unvermittelt, reden konne.” Vergeisti-
gung ist fiir ihn notwendigerweise Vermittlung: das unaufhebbare dia-
lektische Zusammenspiel von subjektiven und objektiven Momenten.**
Vermittlung betrifft die subjektiven wie auch die objektiven Momente
des Werkes, sodass »ein jedes [...] im Kunstwerk evident zu seinem
eigenen Anderen wird.«* Als Geist der Werke bezeichnet Adorno ei-
nerseits die Transzendenz der sinnlichen Momente, andererseits die
sinnliche Erscheinung des abstrakt Geistigen. Wesentlich ist die Trans-
formation, die sich im Kunstwerk an beiden Polen vollzieht:

So wenig ein Geistiges an ihnen zéhlt, das nicht aus der Konfiguration ihrer
sinnlichen Momente entsprange — aller andere Geist an den Kunstwerken,
zumal der philosophisch hineingestopfte und angeblich ausgedriickte, alle ge-
danklichen Ingredienzien sind darin Stoffe gleich den Farben und Ténen —, so
wenig ist ein Sinnliches an den Werken kiinstlerisch, das nicht in sich durch
Geist vermittelt wire.”

% Hier wird deutlich, dass Adornos Auffassung von Geist nicht zuletzt als Gegenkonzept
zu Husserls Auffassung von Geist »als der vollkommenen Reduktibilitit« verstanden
werden kann. Vgl. Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheorie, S. 37. Ludger Schwar-
te hat in seiner Studie zu Adorno, Heidegger und Wittgenstein Adornos Asthetik als
argumentativen Weg von »Kunst als Sprache« zum Topos »Das Kunstwerk als Prozess«
charakterisiert und dabei die Bedeutung des Ereignishaften betont. Vgl. Schwarte, Die
Regeln der Intuition.

9 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 134.

2 Ebd.

% Vgl. ebd., S. 140.

% Vgl. ebd., S. 134.

% Ebd.

% Ebd., S. 135
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Wie eine Passage der Paralipomena zur Asthetischen Theorie zeigt, ist
die Frage des Verhiltnisses von Geist und Material auch eine nach dem
Stellenwert von Sinnlichkeit. Adorno besteht auf der Untrennbarkeit
von geistiger und sinnlicher Erfahrung.”” Die Krise der gegenwirtigen
Musik besteht fiir ihn in der Tendenz, das sinnliche Element zu tabui-
sieren.” Diese Tendenz der Kunst zur Abstraktheit entspreche dhn-
lichen Tendenzen in der Philosophie und aktuellen gesellschaftlichen
Entwicklungen. Neben Beethoven reflektiert Adorno die Dialektik von
Geist und Sinnlichkeit in der Kunst auch am Beispiel der Musik Mo-
zarts, deren Ausdruck die »Siifle der Stimme« bereits impliziere. Beide
Dimensionen seien untrennbar miteinander vermittelt: »In bedeuten-
den Werken wird das Sinnliche seinerseits, aufleuchtend von ihrer
Kunst, zum Geistigen, so wie umgekehrt vom Geist des Werks die abs-
trakte Einzelheit, wie immer auch gleichgiiltig gegen die Erscheinung,
sinnlichen Glanz gewinnt.«* In der Moderne dufSere sich die Sinnlich-
keit als Dissonanz: »Die Dissonanz, Signum aller Moderne, gewihrt,
auch in ihren optischen Aquivalenten, dem lockend Sinnlichen Einlafs,
indem sie es in seine Antithese, den Schmerz transfiguriert: dsthetisches
Urphdanomen von Ambivalenz.«1%

Adorno zufolge zielt Geist auf Heterogenes, das den Werken im-
manent ist und doch als Heterogenes erkennbar bleibt: auf »das an ih-
nen, was ihrer Einheit widerstrebt und dessen die Einheit bedarf, um
mehr zu sein als Pyrrhussieg iiber Widerstandsloses.«'®' Der For-
mungs- und Verwandlungsprozess, der die Werke als Geistiges konsti-
tuiert, ist von subjektiv auferlegter Synthese und dem Widerstand des
Materials dagegen geprigt. Die Spannung zwischen Formung und Ret-
tung des Heterogenen ist fiir Adorno das Qualitdtskriterium schlecht-
hin.!% Integration allein ist zweifelhaft. Die Einheit, die die Werke stif-

7 Vgl. ebd., S. 412.

9% Peter Osborne hat unterstrichen, dass fiir Adorno die Krise der Kunst vornehmlich im
gesellschaftlich determinierten Verbot von Sinnlichkeit besteht, was mit einem zuneh-
menden Bedeutungsverlust von Mimesis in der Kunst korrespondiere. Vgl. Osborne,
»Adorno and the Metaphysics of Modernismc.

9 Adorno, Asthetische Theorie, S. 29

100 Ebd.

101 Ebd., S. 138.

102 Ebd., S. 18: »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.«
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te, sei notwendig eine briichige. Mit dieser Auffassung wendet sich
Adorno gegen jede klassizistische Asthetik.!?

Auch Vergeistigung ist als gewaltlos, als Korrektur herrschaftli-
cher Verhaltensweisen gedacht'™ und griindet in einer veranderten
Haltung des Subjekts zu seinem Anderen, zur Natur.'” Versohnung
bedeute, dass sich das Subjekt mimetisch verhalte, nicht Versshnung
»nach klassizistischem Rezept«. Das Verhalten des Kiinstlers tibertrage
sich auf die Werke, werde zu deren eigener Verhaltensweise gegeniiber
dem Nichtidentischen: »Der Geist identifiziert es nicht: er identifiziert
sich damit. Dadurch dafy Kunst ihrer eigenen Identitit mit sich folgt,
macht sie dem Nichtidentischen sich gleich: das ist die gegenwirtige
Stufe ihres mimetischen Wesens.«'% Der Prozess der Vergeistigung
mache die Werke unvertauschbar, verleihe ihnen Identitit als Sich-
selbst-Gleichheit und revidiere damit die Tendenz zur Verdinglichung,
die dem rationalen Denken innewohne. Durch die mimetische Verfah-
rensweise, Anniherung an das Andere jenseits des Identifikations-
zwangs, werde das Andere in Freiheit entlassen, das Subjekt verliere
sich im Werk. Durch diese Verhaltensinderung habe der Geist Anteil
an Aufklirung als ihre Kritik: »In den Kunstwerken 1af3t die zerstoren-
de Gewalt des Mythos nach, in ihrem Besonderen der jener Wieder-
holung, welche der Mythos in der Realitét veriibt, und die das Kunst-
werk zur Besonderung zitiert durch den Blick der nichsten Néhe.«'%”
Die Spannung zwischen subjektiven und objektiven Momenten, Mate-
rial und Geist, Form und Inhalt im Kunstwerk manifestiere sich im
unaufloslichen Prozesscharakter der Werke, der fiir die dsthetische Er-
fahrung charakteristisch ist:

Der Prozeficharakter der Kunstwerke konstituiert sich dadurch, daf3 sie als
Artefakte, von Menschen Gemachtes von vornherein im >einheimischen
Reich des Geistes< ihren Ort haben, aber, um irgend identisch mit sich selbst
zu werden, ihres Nichtidentischen, Heterogenen, nicht bereits Geformten be-
diirfen. Der Widerstand der Andersheit gegen sie, auf welche sie doch ange-

105 Vgl. ebd., S. 138.

104 Vgl. ebd., S. 142.

105 Ebd., S. 202: »In den Kunstwerken ist der Geist nicht linger der alte Feind der Natur.
Er sénftigt sich zum Versohnenden.«

106 Ebd. Richard Klein hat Adornos Gedanken einer Passivitit des Ohres hervorgehoben,
der, mit der mimetischen Verhaltensweise korrespondierend, die Grenzen des traditio-
nellen Subjektverstindnisses deutlich macht. Vgl. Klein, Solidaritit mit Metaphysik.

17 Adorno, Asthetische Theorie, S. 202.
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wiesen sind, veranlaf3t sie dazu, die eigene Formsprache zu artikulieren, kein
ungeformtes Fleckchen iibrig zu lassen. Diese Reziprozitit macht ihre Dyna-
mik aus; das Unschlichtbare der Antithetik, daf3 jene in keinem Sein sich stillt.
Kunstwerke sind es nur in actu, weil ihre Spannung nicht in der Resultante
reiner Identitdt mit diesem oder jenem Pol terminiert. Andererseits werden sie
nur als fertige, geronnene Objekte zum Kraftfeld ihrer Antagonismen; sonst
liefen die verkapselten Krifte nebeneinander her, oder auseinander.'®

Kunst ist fiir Adorno dynamisch: »Thr paradoxes Wesen, der Einstand,
negiert sich selber. Thre Bewegung muf3 stillstehen und durch ihren
Stillstand sichtbar werden.«1%

Wolfgang Wiirger-Donitza hat in seiner ausfiihrlichen Studie zu
»Adornos Grundlegung einer sympathetischen Vernunft« die Zielset-
zung einer Verschmelzung von Subjektivitit und Objektivitit erlautert:
die »konkrete Humanisierung der Natur«. Sie vollziehe sich mit Hilfe
der mimetischen subjektiven Kraft, die sich mit den »entsprechenden
Impulsen und Strebungen, wie sie in der objektiven Natur weitgehend
bewusstseinsarm als Anlage und Potenz existieren«, verbinde."® Wich-
tiger als die Frage nach dem Fortbestand von Metaphysik in dieser Ziel-
setzung, die zumeist bei der Auseinandersetzung mit Adornos Festhal-
ten am Versohnungsgedanken dominiert, und der Kritik an einem ihr
inhdrenten Anthropozentrismus'! erscheint — im Besonderen auch fiir
den Vergleich mit Lyotard —, wie sich Adorno den Weg zu diesem Ziel
vorstellt. Wiirger-Donitza schreibt dazu: »Die Moglichkeit, den Weg zu
diesem Ziel zu beschreiten, siecht Adorno prinzipiell in jedem Augen-
blick realer Geschichte dadurch gegeben, dass der Mensch sein Natur-
verhiltnis, geronnen zur obwaltenden Vernunftstruktur, revidierte, mit
der Objektliebe, so er dazu imstande ist, das gottliche in der Immanenz
aktualisierte, um schliefSlich dessen ganze Transzendenz in diese zu
iiberfithren, wodurch das Andere zur konkreten Realitit wiirde.«!12

108 Ebd., S. 263f.

199 Ebd. Der Terminus »musique informelle«, den Adorno als Leitbild fiir eine zukiinfti-
ge Asthetik wihlte, schlie8t, wie Marc Jimenez unterstrich, die Privalenz der zeitlichen,
dynamischen Komponenten gegeniiber der raumlich statischen des undialektischen Bil-
des ein. Vgl. Jimenez, Adorno et la modernité, S. 345.

10 Wiirger-Donitza, Rationalititsmodelle und ihr Zusammenhang mit Leben und Tod,
S. 576f.

M Siehe dazu auch Guzzoni, »Grauen und Verlockungx.

12 Wiirger-Donitza, Rationalititsmodelle und ihr Zusammenhang mit Leben und Tod,
S. 577.
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Adornos Erwihnung der zirtlichen Geste der Hand der Mutter, die dem
Kind iibers Haar streicht und sinnlich wohl tue, siecht Wiirger-Donitza
als Beispiel dafiir an, wie sich dieser »Umschlag duflerster Beseeltheit
ins Physische« konkret ereignen kénne. Von der Hand, die »zart, lieb-
kosend fast iiber die Konturen des Gebildes« fihrt, hat Adorno auch in
der Asthetischen Theorie gesprochen.!?

4.4 Subjektives Gefiihl und objektives Gesetz: Horen als Affekt

Ist bei Adorno die Komplexitit der Verbindung von subjektiven und
objektiven Momenten im Kunstwerk ein vielbeachtetes Thema, ist die
objektive Dimension, die Lyotards Auffassung nach im Affekt enthal-
ten ist, bisher kaum thematisiert worden. Um sie in den Vordergrund
zu stellen, ist ihre Verbindung zu Lyotards Sprach- und Politikauffas-
sung herzustellen. Wie sich bereits in Discours, figure zeigt, besteht
eine wichtige Parallele zwischen Adornos Kunstphilosophie und Lyo-
tards Asthetik darin, dass beide von Anfang an Kunst und begriffliche
Kommunikation als Gegensitze verstehen. In »Quelque chose comme:
»communication ... sans communication« beruft sich Lyotard aus-
driicklich auf Adornos Asthetische Theorie.'* Mit Adorno betont er
die Begriffslosigkeit der Kunst, wobei er wie dieser Kritik an Hegel
iibt""® und die auf Kant zuriickgehende Vorstellung einer begriffslosen
Kommunikation iibernimmt, die mit der ésthetischen Wahrnehmung
verbunden sei:

Denn implizit erfordert das, was Adorno Kommunikation nennt, die Vorstel-
lung, daf3, wenn es in der Kunst und durch die Kunst eine Kommunikation
gibt, diese [begriffslos] sein muf3. So, dafd Adorno sich hier trotz des [augen-
scheinlichen] Widerspruchs in eine Denktradition [iiber die Kunst] ein-
schreibt, die von Kant zu uns kommt. Es gibt ein Denken der Kunst, das
[nicht] Denken der Nicht-Kommunikation, sondern der nichtbegrifflichen
Kommunikation ist.!!¢

113 Vel Adorno, Asthetische Theorie, S. 318.

114 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 119.

115 Vgl. ebd., S. 1191.

116 Lyotard, »So etwas wie: )Kommunikation ... ohne Kommunikation«, S. 127f., Mo-
difikationen S. K.
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Mit der Feststellung, dass Kommunikationstheorien der Asthetik fern-
stehen, da deren Auffassung von Kommunikation grundlegend anders
sei, setzt sich Lyotard einmal mehr von Habermas ab."” Wie Adorno
sieht er seine Zeit als Moment der Krise an, da Sinn und Schicksal ver-
loren seien.!”® Kommunikatives Handeln konne hier nicht Abhilfe
schaffen. In der Kunst vollziehe sich Kommunikation non verbal, als
geteilte Sensibilitit fiir das Schone jenseits begrifflicher Kommunikati-
on.""” An Uberlegungen aus L'Enthousiasme ankniipfend, betont Lyo-
tard in L'inhumain, dass die Besonderheit der Kunst und ihre Bedeu-
tung fiir die Politik darin bestehen, dass die dsthetische Sphire mit dem
Gedanken einer ideellen Gemeinschaft verbunden sei.' Lyotard fiihrt
hier seine Auseinandersetzung mit der Aufklirung und den mit ihr
verbundenen Versprechen in Hinblick auf das Potential der Kunst wei-
ter. Die Frage nach einer moglichen Gemeinschaft stelle sich in der
Kunst grundlegend, also a priori. Sie sei notwendigerweise eine Ge-
meinschaft anderen Typs, da ihre Konstitution auf der Basis eines Ge-
fiihls erfolge.””' Wie er in Pérégrinations darlegt, sei sie ideeller Art:
Geschmacksgemeinschaft im Schénen, Vernunftgemeinschaft im Sub-
limen.”? Das Gefiihl charakterisiert er hier auch mithilfe der Vorstel-
lung, dass Sprache im weitesten Sinn als Universum verschiedenster
Arten von Phrasen verstanden werden kénne. In der Asthetik handle
es sich um Phrasen, die Gefiihle seien.'”> Bereits in seinem Essay zu
Monory thematisierte Lyotard das Gefiihl als Grundlage der Kunst.'?*
Das Gefiihl zu kultivieren, sichere deren Zukunft, sei aber auch fiir die
Politik wichtig. Wie bereits in Economie libidinale ist Freud nach wie
vor ein wichtiger Ankniipfungspunkt, der aber auch kritisch gesehen

17 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: scommunication ... sans communication«,
S. 120.

118 Vgl. ebd., S. 125.

9 Vgl. ebd., S. 120.

120 Vgl. ebd., S. 120f.

21 Vgl. ebd., S. 121.

122 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 86f.

125 Lyotard, Pérégrinations, S. 86f.: »La ot la question de la communicabilité se pose
vraiment, c’est quand il s’agit de ces phrases qui sont des sentiments, et non des phrases
articulées.«

12+ Lyotard, L'assassinat de l'expérience par la peinture, Monory, S.93: L'activité de
peindre est la commutation d’énergie libidinale en inscriptions linéaires, chromatiques,
plastiques, qui & leur tour activeront sous la forme d’émotions (religieuses, politiques,
sesthétiques, touristiques) le dispositif libidinal de I'amateur.«
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wird. Vor allem das therapeutische Ziel, die pathologischen Storfak-
toren sprachlich aufzulgsen, ist von Lyotards Standpunkt aus inakzep-
tabel, weil dies der Aufrechterhaltung, dem Funktionieren des Systems
diene. Im Unterschied zur Psychoanalyse sei in der Kunst das Ziel nicht
Verbalisierung, sondern Achtsamkeit, ein »offenes Ohr«.'? Das Gefiihl
versetze den Geist in einen Zustand von Passivitit, von Offenheit fiir
nicht im Vorhinein festgesetzten Sinn, fiir das Ereignis.

Um die gesamte Bandbreite der Bedeutung des Gefiihls in Lyotards
Asthetik zu iiberblicken, ist es notig, im Besonderen drei Schriften mit-
einander in Verbindung zu bringen: Neben Pérégrinations und L'in-
humain finden sich wichtige Perspektiven in Heidegger et « les juifs ».
Unter Gefiihl versteht Lyotard nicht Gefiihlsausdruck in traditionellem
Sinne, das Gefiihl komme gleichsam von auflen, sei somit transzenden-
tal im Sinne Kants.® Wenn auch subjektiv, sei es somit als Zeugnis fiir
die Moglichkeit von Transzendenz im Sinne einer Erweiterung der
Wahrnehmungsfihigkeiten iiber die kognitive Erkenntnis hinaus, diese
erginzend, anzusehen. Damit komme ihm auch eine objektive Dimen-
sion zu. Der postmodernen Haltung, wie sie Lyotard in L'inhumain
entwirft, dient das Gefiihl als Leitfaden, ersetzt somit Regeln und Nor-
men. Einzig auf das Gefiihl zu horen, sei entscheidend, wobei die Auf-
merksamkeit dem kommenden Ereignis gelte, das wiederum mit ande-
ren zu verkniipfen sei.’? Kiinstler und Philosophen haben Lyotard
zufolge gleichermafien an dieser postmodernen Haltung teil. Beim
Schreiben stelle sich die Verkniipfung her, ergebe sich quasi von selbst
ohne Argumentation und Kalkiil. Man beschreibe etwas, ohne zu wis-
sen, was.’® Mit diesem Verfahren ist, wie Lyotard betont, auch eine
spezifische Erfahrungsweise der Vergangenheit verbunden. Die Ele-
mente, die sich fragmentarisch zu einem Erinnerungsbild versammeln,
ergeben keine Reprisentation. Lyotards Auffassung nach ist diese prin-

125 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 41f.

126 Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 31: »Un sentiment né de rien, semble-t-il, qui
soit attestable dans la situation >présentes, c’est-a-dire perceptible, vérifiable ou falsifi-
able, et qui donc renvoie nécessairement & un ailleurs, qu‘il faudra rechercher hors de
cette situation, hors situation contextuelle présente, imputer a un autre site que celui-ci.«
127 Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 40: »Je rappelle que le seul fil conducteur dont on
dispose dans la perlaboration consiste dans le sentiment ou, mieux, dans l'écoute du
sentiment.«

128 Ebd.: »Pas de raisonnement, pas d’argument, pas de médiation. En procédant ainsi, on
s’approche peu a peu d’une scene, la scéne du quelque chose. On la décrit. On ignore ce
qu’elle est.«
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zipiell unméglich. Es gehe vielmehr um den Versuch der Wiedergewin-
nung der verlorenen Zeit, eines vergangenen Ereignisses, das nicht re-
gistriert, wiederholt oder gespeichert im Sinne von »verarbeitet« wer-
den konne, dennoch aber registriert werden miisse. In diesem
paradoxen Versuch der Einschreibung des Uneinschreibbaren besteht
fiir Lyotard das postmoderne »Neuschreiben« oder Durcharbeiten der
Vergangenheit.'?

Ein wesentlicher Aspekt der Gefiihlsdsthetik Lyotards zeigt sich
auch daran, dass er in Heidegger et « les juifs » anstelle von Gefiihl auch
von Affekt gesprochen hat. Damit betont er die mit dem Gefiihl ver-
bundene Unsicherheit,'® wobei er die jiidische der christlichen Zeitvor-
stellung entgegensetzt. Der Affekt erscheint als Stérung im System. '
Die Interpretation dieser Storung als Schock zeigt, dass Lyotard hier
Benjamins Uberlegungen zum Verlust der Erfahrung in der Moderne
weiterfiihrt.

Es handelt sich um einen Schock, denn [sie — die Erregung, Anm. d. V.] »affi-
ziert« ein System, aber um einen, von dem der Schockierte nichts weif3, von
dem der Apparat (der Geist) aufgrund seiner [inneren Physis und in ihr] nicht
Rechenschaft ablegen kann. Von dem er nicht affiziert ist. Dieser Schock, diese
Erregung brauchen nicht »vergessenc, verdringt zu werden, weder gemif3 der
repriasentativen Vorgehensweise noch durch acting out. Sein »Zuviel« (an
Quantitit, an Intensitit) iibersteigt das Zuviel, das dem Unbewuften oder
Vorbewuf3ten als Stoff (Prisenz, Ort und Zeit) dient.'?

Der Affekt ist in dem Sinne ein Schock, als er die Verarbeitungskapazi-
tit des Systems iiberschreitet. Die Erfahrung des Erhabenen, die zu-
gleich eine des Schocks ist, affiziert in einem solchen Sinn.!*> Neben
Baudelaire und Benjamin nennt Lyotard auch Adornos Asthetische
Theorie als Beispiel fiir eine solche Asthetik des Schocks, die zugleich
als negative Asthetik, als Anisthetik charakterisiert werden kénne.'** In
Heidegger et «les juifs » wird die Auseinandersetzung mit dem Affekt

129 Ebd.: »Le temps perdu n’est pas représenté comme en un tableau, il n’est pas méme
présenté. Il est ce qui présent les éléments du tableau, d’un tableau impossible. Réécrire,
’est les enregistrer.«

130 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 66.

31 Vgl. ebd., S. 29.

132 Lyotard, Heidegger und »die Juden«, S. 221.

133 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 59.

Ebd.: »Il introduit a ce qui sera une esthétique du choc, une anesthétique, chez Ben-
jamin lisant Baudelaire et chez le dernier Adorno.«
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zum Zentrum der Gesellschaftskritik Lyotards. Der Affekt habe kriti-
sche Bedeutung, wie die Tatsache zeige, dass er verdringt werde.*> Eine
Gemeinschaft, in der der Affekt eine tragende Grundlage bildet, ist die
judische. Sie konstituiert sich durch den stindigen Bezug auf ein uner-
kldrliches Anderes. Der Affekt impliziert Sensibilitit fiir eine Stimme,
deren Botschaft unaussprechbar und undechiffrierbar sei.'*¢ Die Stim-
me interpretiert Lyotard im Sinne von Le différend auch als erste Dif-
ferenz. Sie notige zur Interpretation des Unverstehbaren. Diese Inter-
pretation sei immer eine der uneinholbaren Vergangenheit: Anamnese
und Horen auf das Unhorbare, fiir das es immer zu friih oder zu spit sei.
Die Haltung des Horens auf das unhorbare Gesetz, der Affekt und die
Verzweiflung korrigieren Lyotard zufolge das Denken der Aufklirung.
Hoéren ist fiir ihn Paradigma einer modifizierten Haltung, die zugleich
eine Revision des politischen Gehalts der Kunst impliziert. Sie ersetzt
Revolution und Rettung gleichermafSen.

Die »jiidische« Affizierung [...] liefert keinerlei Stoff fiir eine Revolution,
[zuerst], weil sie wie der unbewufSte Affekt weder einen Ort noch eine Zeit
hat (sie ist auSerhalb der Raum-Zeit, sogar der »historischen«), vor allem
aber, weil es keine gute Weise gibt, Geisel zu sein, und man doch nichts ande-
res als Geisel sein kann. Man entgeht diesem Elend nicht. Alle Retter, auch die,
die tot sind, betriigen. Man kann nur warten und (im Hinblick worauf?) [lang-
sam und endlos die] Tugend des Horens [vorantreiben].?

Das jiidische Moment setzt somit dem Allmachtsstreben des westlichen
Geistes Widerstand entgegen.!?® Es widerspricht dem uneingeschrank-
ten Willen, dem Fortschritts- und Perfektionsideal, indem es an die
immer offene Wunde des Unvollendeten erinnert. Prinzipiell uninte-
grierbar sind »die Juden«, wie sie Lyotard als Exempel setzt, typische
Menschen der Postmoderne, zu denen auch Joyces Held Bloom in Ulys-
ses zahlt." »Die Juden« stehen bei Lyotard fiir ein anderes Denken, das
sich prinzipiell nicht assimilieren lasse, wie er mit Hannah Arendt aus-
fithrt. Das hiangt auch mit der Shoa zusammen. Der Stimme ist im
20. Jahrhundert eine spezifisch ethische Dimension eingeschrieben, die
mit der Unaussprechlichkeit des Leidens und der Unméglichkeit von

135 Vgl. ebd., S. 73.

136 Vgl. ebd., S. 44f.

137 Lyotard, Heidegger und »die Juden«, S. 35, Modifikationen S. K.
138 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 46.

139 Vgl. ebd., S. 45f.
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Zeugenschaft verbunden sei.’*® Die Auschwitz-Problematik ist damit
die zweite grundlegende Dimension des Affekts, mit der die historische
Grundierung des Gedankens, Vergessenes und Unerinnerbares den-
noch erinnern zu miissen, in den Vordergrund tritt.™*!

Unschwer ist zu erkennen, dass Lyotard in seiner Auseinanderset-
zung mit dem Vergessen und Verdringen diejenige Adornos mit
Auschwitz weiterfithrt.'2 Im Zuge der Auschwitz-Problematik nimmt
er nun nochmals auf seine Ausfithrungen in »Adorno come diavolo«
und seine Konzeption des »Heidentums« Bezug, wobei er unbezweifel-
bar klarmacht, dass er die Diagnose des »Teufels Adorno« teilt, der ver-
suche, in der Hélle zu wohnen.'® Die Ursachen fiir die Katastrophe der
Judenvernichtung liegen Adornos und Lyotards Auffassung nach in der
Konstitution des Denkens selbst, das auf Herrschaft ausgerichtet sei.
Deshalb diirfe man Auschwitz nicht blof als ungliickselige Episode in
der Geschichte betrachten.

Was ergibt sich daraus fiir das Denken? Verpflichtung des Denkens
sei es, das Bilderverbot zu respektieren und das Unausdenkliche zu den-
ken. Letztlich setze es sich durch die Hinwendung auf das Andere als
Ressource existentieller Selbstreflexion selbst aufs Spiel. Politik im tra-
ditionellen Sinne sei ebenso wie die Geschichtswissenschaft von sol-
chem Vergessen des unaufloslich Heterogenen, das sich dem Bekannten
widersetze, gekennzeichnet.’** Die den Alltag pragende Zeitwahrneh-
mung, die das Uberleben des Ich sichere, vergisst Lyotard zufolge das
Andere, indem es sich dieses dienstbar macht.’ Demgegeniiber folge

140 Ebd., S. 51: »[...] un témoignage ot l'irreprésentable de I’extermination ne s’indique,
flit-ce un instant, par une altération du timbre de la voix, la gorge qui se noue, un sanglot,
les larmes, une fuite du témoin hors champ, un déréglage du ton du récit, un geste incon-
trolé. De sorte qu’on sait que mentent siirement, >jouent, cachent quelque chose, les
témoins impassibles, quels qu'ils soient.«

41 Wie Parallelen in L'inhumain, Pérégrinations und Heidegger et «les juifs» zeigen,
verbindet Lyotard diese Dimension nun auch mit der kritisch-politischen der Kunst und
des Denkens. Kunst ist fiir ihn kritisch gegeniiber institutionalisierter und technisierter
kollektiver Erinnerung, die aus dem Wunsch eines fest definierten Ich, mit der Vergan-
genheit abzuschliefen, entstehe. Siehe dazu auch Lyotard, Heidegger et «les juifs»,
S.21.

42 Vgl. ebd., S. 56.

14 Ebd., S. 75: »C’est ici, tandis qu’on brosse a gros traits le tableau d’un enfer, qu’on
rencontre Adorno. Le diable de Doktor Faustus essaie d’habiter I’enfer.«

4 Vel ebd., S. 25.

5 Vgl. ebd., S. 21.
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Kunst als Anwalt des Heterogenen einer grundlegend anderen Zeit-
struktur, die gegen das Vergessen kampfe, indem sie auf das traditionell
Vergessene verweise.'* Die Dimension des Leidens, die damit ins Spiel
kommt, bringt seine Asthetik der Adornos niher.

Ausdruck und Materie
4.5 Materie, Geist und Form

Entgegen dem nachhaltigen Missverstindnis, Lyotards Materialismus
feiere die Libido bis hin zum spitkapitalistischen Energiekollaps, wie es
David Sherman, Adorno Lyotard gegeniiberstellend, formuliert hat,*
steht wie bei Adorno auch bei Lyotard die Beziehung des Geistes zur
Materie im Zentrum der Asthetik.’#8 Dies zeigt sich im Besonderen an
seinen spiteren Schriften, wie etwa den 1990 erschienenen Pérégrina-
tions, wo er seinen fritheren einzelnen Aufsdtzen zur Asthetik aus L'in-
humain mittels allgemeinerer Uberlegungen einen fiir das Verstindnis
der gesamten Asthetik wichtigen Rahmen hinzufiigt. Lyotard relati-
viert damit seinen »extremen Materialismus« der Economie libidinale,
wo es sein vorrangiges Ziel war, mit Hilfe der Vorstellung einer kom-
plexen Oberfliche, einer polymorphen Haut, von dualen Vorstellungen
und Weltbildern Abstand zu gewinnen.’*® Nun geht er von naturwis-
senschaftlichen Erkenntnissen iiber die Materie aus, um sie zu kiinst-
lerischen Antworten auf die Grundlagenkrise und die Problematik der
Wahrnehmung des Gegebenen in Beziehung zu setzen. Wie er betont,
ist die Frage nach der Beschaffenheit und dem Status der Materie, die er
auch mit der nach der Existenzweise des Korpers in Verbindung ge-
bracht hat, wesentlich fiir seine Asthetik des Ereignisses.’®® Aus diesem
Blickwinkel tritt die existentielle Dimension der Kunst gegeniiber

146 Vgl. ebd., S. 25.

147 Vgl. Sherman, Sartre and Adorno, S. 176.

148 Wie bei Adorno vollziehen sich bei Lyotard die Uberlegungen zur Materie vor dem
Hintergrund einer Absetzung vom Marxismus, die bereits in seiner Auffassung des Fi-
guralen zu erkennen ist. Siehe dazu auch Readings, Introducing Lyotard, S. 21.

% Siehe dau auch Williams, Towards a Postmodern Philosophy.

1% Lyotard, Pérégrinations, S. 42 f.: »L'idée d’événement est directement liée a la questi-
on de la matiére et de I'existence.«
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Form- oder Stilfragen in den Vordergrund, was sich Lyotard zufolge
bereits bei Cézanne beobachten ldsst, wo Materie als Ereignis der Wahr-
nehmung erscheine: als Farbqualitit, als Farbnuance.

Unter Wahrnehmung versteht Lyotard hier zunichst die des
Kiinstlers, also die, die dem kreativen Akt zugrunde liegt. Die entschei-
dende kiinstlerische Haltung, um zu einer solch kreativen Wahrneh-
mung des Ereignisses zu kommen, sei ein der Passivitit dhnlicher Zu-
stand. Er richte sich kritisch gegen die in unserer Zeit dominierende
Forderung nach Aktivitit und sei dem Staunen verwandt, das als Be-
ginn der Philosophie gilt und auf das sich auch Wittgensteins Abgren-
zung des Sagbaren vom Unsagbaren bezog. Entscheidend ist, dass Re-
zeption vor Kreation ins Zentrum tritt, wogegen Imagination und
Autonomie an Bedeutung verlieren. Lyotard interessiert die Materie
vor jeglicher Intention."”!

Die Bedeutung dieses Gedankens fiir die neue Musik liegt darin,
dass eine dhnliche Auffassung bereits Cages Schaffen prigte, an dem
Lyotard im Besonderen interessiert war, wahrscheinlich durch die Ver-
mittlung von Daniel Charles. Cage ist auch ein wesentlicher Fokus, den
Adorno und Lyotard teilen. Nicht zuletzt aufgrund von dessen bedeu-
tender Wirkung sind dhnliche Positionen bei zahlreichen Komponisten
seit den 1960er Jahren zu beobachten.

Trotz dieser Affinitdt zu Cage ist zu betonen, dass Kunst fiir Lyo-
tard nicht mit Intuition, sondern mit der Skepsis des Kiinstlers dem
sinnlich Gegebenen gegeniiber beginne.’> Sie wird als Antwort auf
das gedacht, was dem Kiinstler gegeniibertritt, als dessen Reaktion auf
das, was er wahrnimmt.’> Wie fiir Adorno ist es auch fiir Lyotard we-
sentlich, dass die Freiheit des Gegentibers gewahrt bleibt. Lyotards Be-
schreibung von Cézannes Bild des Mont Sainte-Victoire zeigt sehr
deutlich den Hintergrund einer an Wittgensteins Sprachspieldenken
orientierten Sprachauffassung: Der Akt der Kreation setze sich aus ver-
schiedenen Spiel-Ziigen zusammen. Wie er in Linhumain ausfiihrt,
kann die Hinwendung zur Materie, die hierbei stattfindet, als Reaktion
auf die Abstraktheit und Korperlosigkeit der rationalistischen Wissen-
schaft und der Philosophie seit Descartes aufgefasst werden, die sich
seiner Ansicht nach in der zunehmenden Abstraktion des digitalen In-

151 Vgl. Harle, »Présence sensible«, S. 199.
152 Vgl. ebd., S. 204.
153 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 421.
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formationszeitalters fortsetzt.’>* Da mit rationalen Mitteln unerfassbar,
bleibe die Moglichkeit einer Einheit von Kérper und Seele'® vom wis-
senschaftlichen Wissen ausgeschlossen. Als unbehandelbares Rétsel
verstanden, komme ihr der Stellenwert der Verwirrung, der eines Feh-
lers, zu. Das Ausgeschlossene, das von allen Seiten, von hinten und
vorne, auf uns zukomme, folge einer anderen Ordnung, die vom Sys-
tem nur als Unordnung wahrgenommen werden konne.

Nihe zu Adorno und Benjamin zeigt sich darin, dass er das, was er
mit Materie in ihrer Ritselhaftigkeit, mit Materie als Storfaktor meint,
auch mit Hilfe der Vorstellung einer existentiellen Kindheit beschrieben
hat. Diese schliefle den Gedanken einer unhintergehbaren Vorgingig-
keit und Abhingigkeit ein: Die Materie setze dem rationalen Denken
Widerstand entgegen, sei seine Niederlage. Ebenso ist Kindheit fiir Lyo-
tard ein Zustand, der dem vorgeblichen Erwachsensein des aufgeklirten
Menschen widerspricht: keine Epoche des Lebens, sondern eine Un-
fahigkeit etwas darzustellen oder in Beziehung zu setzen.'* Wie in der
Betonung der Passivitit als Zentrum des kreativen Aktes vollzieht sich
auch in der Vorstellung einer existentiellen Kindheit eine Umkehrung
bestehender Wertvorstellungen, wie er selbst dargelegt hat:

[...] ein Etwas wiirde den psychischen Apparat grundsitzlich auflerstande
setzen, es [zu empfangen]; es wiirde sich dort Einlass verschaffen, ohne he-
reingefiihrt worden zu sein, [iiberstiege] seine Krifte, seine in Abwehrinstan-
zen und -mechanismen investierten Energien. Er konnte dort lediglich eine
Beschneidung machen, ohne Schnitt. Es hielte ihn fest und erhielte ihn im
Stande der Kindheit.'s”

Diese Betonung der Umkehrung bestehender Denktraditionen zeigt,
dass auch in Lyotards spéteren Schriften wesentliche Motive eines von
Nietzsche beeinflussten Denkens bestehen bleiben. Der Zustand der
Kindheit bezeichne das Elend und die Schwiiche der Seele.'® Seele be-

154 Vgl. Lyotard, »Matiére et temps«, S. 47.

155 Tst bei Lyotard auch der Gedanke einer Erlosung der Natur, die in der Kunst ihren
Ausgang nehme, nicht vorhanden, zeigt dennoch seine Auffassung von Seele, dass er
dem bereits durch Adorno von Walter Benjamin iibernommenen Gedanken einer Besee-
lung der Dinge, die in der Kunst stattfinde, nahekommt. Wie Adorno ist Lyotard der
Auffassung, dass die Korperlosigkeit modernen Denkens durch die Kunst zu korrigieren
sei.

156 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 37.

157 Lyotard, Heidegger und »die Juden«, S. 28, Modifikationen S. K.

158 Vgl. Lyotard, Heidegger et « les juifs », S. 38.
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zeichnet laut Lyotard alles, was sich dem kontrollierenden Verstand wi-
dersetzt und somit nicht Objekt ist.'”® Wie diese Vorstellung von Seele
zeigt, denkt Lyotard Materie und Geist dhnlich wie Adorno: jenseits
einer klaren Trennung von Subjekt und Objekt. In Heidegger et «les
juifs» hat er dargelegt, dass Seele auch einen Zustand der Beunruhi-
gung impliziert.'6

Mit Lyotards Verstindnis von Kindheit korrespondiert seine wohl
spektakuldrste und mitunter auch missverstindliche Wertumkehrung:
seine Auffassung vom Inhumanen. Auch sie soll die bestehende Auf-
fassung von Aufklirung und Humanismus kritisch korrigieren.® Be-
reits der Titel des Sammelbands suggeriert, dass Kunst mit dem Inhu-
manen, das ein anderes Humanes sei, verbunden ist. Zu wenig beachtet
und kaum kommentiert'®* ist dabei die Unterscheidung von zwei Arten
des Inhumanen, die fiir das Verstindnis von Lyotards Philosophie und
seiner Auffassung von kiinstlerischer Postmoderne unabdingbar ist,
wie er selbst unterstrich.'%® Einerseits seien das kapitalistische System
und die Entwicklung der Welt selbst inhuman. Andererseits existiere
eine Inhumanitit der Seele, insofern sich diese der Kultur widersetze.
Sie steht fiir das Unberiihrte und die ungeformte Natur vor ihrer Do-
mestizierung. Beide diirfen, wie Lyotard fordert, keinesfalls verwechselt
werden.

In der Auseinandersetzung mit der Kindheit und dem Inhumanen
verstirkt sich auch Lyotards Uberzeugung, dass Kunst und Kommuni-
kation Gegensitze seien. Beide seien mit sprachlichen Mitteln nicht ein-
holbar. Die Vernunft der Erwachsenen gehore wie die Sprache zur zwei-

159 Vgl. ebd., S. 74.

160 René Scherrer wies darauf hin, dass mit Kindheit jedoch auch der Gedanke des An-
fangs, des unaufhorlichen Neubeginns des Denkens verbunden ist. Vgl. Scherrer, Le
postmoderne de Lyotard, S. 253 1.

161 Lyotard, » Avant-propos: de ’humainc, S. 10: »[...] et si les humains, au sens de I'hu-
manisme, étaient en train, contraints, de devenir inhumains, d’une part? Et si, de l'autre,
le »proprec de 'homme était qu'il est habité par de I'inhumain?«

162 Eine Ausnahme stellt die insgesamt hervorragende Darstellung der Philosophie Lyo-
tards von Simon Malpas dar, der vom Inhumanen des technologischen Systems einer-
seits und dem »Niemandsland im Herzen des Subjekts« andererseits gesprochen hat.
Vgl. Malpas, Jean-Frangois Lyotard.

165 Vgl. Lyotard, » Avant-propos: de ’humainc, S. 10.

164 Ebd.: »L'inhumanité du systéme en cours de consolidation, sous le nom de dévelop-
pement (entre autres), ne doit pas étre confondue avec celle, infiniment secrete, dont
I"ame est otage.«
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ten Natur, deren Menschlichkeit zunehmend in Frage stehe.’®> Isabel
Armstrong hat erldutert, dass auch Kunst fiir Lyotard auf eine Form
von Inhumanitit hinweist, die mit der Kindheit in Verbindung steht:
auf das Potential, sich von iiberraschenden und unheimlichen Méglich-
keiten vereinnahmen und veridndern zu lassen. In diesem Sinne ist mit
Kindheit Widerstandspotential verbunden, das sich gegen das techno-
kratische Inhumane wendet.%

Die Frage nach dem Verhiltnis von Materie und Denken, Korper
und Geist, korrespondiert fiir Lyotard mit der Problematik des Verhalt-
nisses von Gesetz und Korper. Bereits in seinem 1977 publizierten Es-
say zu Duchamp hatte er dargelegt, dass das Verhiltnis zwischen Kor-
per und Geist auf einem Vertrag basiere. Wie Duchamps absurde,
modifizierte Mechanik zeige, erfinde der Kérper in der Wechselwirkung
mit seiner Umwelt neue Moglichkeiten.’®” Lyotards Fokus auf die Frei-
heit und die Verianderungsmoglichkeiten, die sich in der Kunst mani-
festieren, ist hier historisch-politisch motiviert. Wie sich der Arbeiter
an neue Gegebenheiten anpasse, erfinde der Korper in der Kunst neue
Méglichkeiten. Kunst hat somit wie bei Adorno konkret politische Be-
deutung. Wie Duchamps Humor entlarvend wirke, gewinne der Kérper
in der Kunst Macht tiber das Gesetz. Indem das Gesetz als Vertrag auf-
gefasst werde, werde deutlich, dass es auch verdndert werden kénne. Es
gehe dabei nicht darum zu diskutieren, welche Alternativen mehr oder
weniger gut seien, sondern darum, mit Humor vermeintliche Naturge-
gebenheiten als historisch bedingt zu entlarven.'s® Kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit dem Gesetz ist Lyotards Interpretation zufolge
anarchisch, weil es die Selbstbeziiglichkeit des Gesetzes zeige. Unab-
hingig von einer obersten Instanz sei das Gesetz unverlidsslich. Bestdn-
digkeit anzunehmen oder nicht, sei eine Glaubensfrage. Die Zufilligkeit
und Undurchschaubarkeit der Welt trete in der Kunst in kritischer und
humorvoller Weise in den Vordergrund. Fiir die Kunst folge daraus,
dass sie frei, jenseits von Gut und Bose im Sinne Nietzsches sei. Krite-
rien wie »gut« und »schlecht« geben sich als relativ zu erkennen. Die
Haltung, die Duchamps Kunst diesbeziiglich verdeutlicht, hat Lyotard
bereits hier mit dem jiidischen Denken in Verbindung gebracht. Denn

165 Vgl. ebd., S. 11.

166 Vgl. Armstrong, The Radical Aesthetic.

167 Vgl. Lyotard, Les Transformateurs Duchamp, S. 26{.
168 Vgl. ebd., S. 271.
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auch fiir dieses sei der Vertrag mit Gott letztlich unsicher. Im Laufe der
1980er Jahre verstarkt sich diese Bezugnahme.

Im Unterschied zum Duchamp-Essay wird in den 1980er Jahren
ein melancholischer Unterton in Lyotards Texten spiirbar, bedingt
durch die zunehmende »Entzauberung« der postmodernen Welt, in de-
ren Zentrum nun nicht mehr Gott oder der Mensch, sondern Energie
und Zufall als treibende Krifte wirken. In diesem Sinne komplettiert
Lyotard die bereits von Freud aufgelistete Folge von Enttduschungen:

Eine der Implikationen dieser Denkstromung besteht darin, dafi sie dem, was
ich den NarzifSmus des Menschen nennen wiirde, einen neuen Schlag ver-
setzt. Freud hat schon drei berithmte aufgezihlt: der Mensch steht nicht im
Zentrum des Kosmos (Kopernikus), er ist nicht das erste Lebewesen (Darwin),
er ist nicht Herr [iiber den Sinn] (Freud selbst). Durch die zeitgendssische
Techno-Wissenschaft erfihrt er, dafl er nicht das Monopol des Geistes, das
heifst der Komplexifizierung besitzt, daf3 diese nicht wie ein Schicksal in die
Materie eingeschrieben ist, sondern darin méglich ist, und daf3 sie — zufillig,
aber verstindlich (intelligiblement) — lange vor ihm selbst stattgefunden hat.
Er erfihrt insbesondere, daf seine eigene Wissenschaft ihrerseits eine Kom-
plexifizierung der Materie ist, in der die Energie sich sozusagen selbst reflek-
tiert, ohne daf8 dies notwendig ihm zugute kommt.'®

Die allumfassende Entzauberung betreffe primir die Relation von Ma-
terie und Geist, da dessen Abhingigkeit von den materiellen Gegeben-
heiten und deren Endlichkeit bewusst werde.'”® Aufklarung denkt Lyo-
tard daher auch als Erwachen, als andere Sicht auf die Welt. Im
Gegensatz zur Kunst, der es um die Wiedergewinnung bzw. Wahrung
des Geheimnisses, des Wunders der Existenz zu tun ist, stellen die Er-
gebnisse der Wissenschaften, wie er in L'inhumain ausfiihrt, Ordnung
und Sinn unbezweifelbar in Frage."”" Das Ereignis, das im Zentrum
seiner Asthetik steht, ist mit Unsicherheit verbunden. Wie im Moment
des Wartens, ob etwas geschehe, deutlich werde, miisse auch mit der
Maoglichkeit einer Katastrophe gerechnet werden, wie etwa der Explosi-
on der Sonne: mit der Moglichkeit, dass nichts mehr geschehe, der des

169 Lyotard, »Materie und Zeitc, S. 59, Modifikationen S. K.

170 Vgl. Lyotard, »Si ’on peut penser sans corps«, S. 19£.

71 Ebd.: »Vous, les incrédules, vous y croyez beaucoup, beaucoup trop a ce sourire, a la
connivence des choses avec la pensée, a la finalité du tout. Vous aurez été, comme tout le
monde, victimes des relations d’ordre stabilisées dans ce coin, séduits par ce que vous
appelez la nature, une congruence de l’esprit et des choses [...]. L'explosion solaire, la
seule pensée de cette explosion, devrait vous réveiller de cette euphorie.«
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absoluten Endes. Das Ereignis als potentielle Katastrophe zu denken,
korrespondiert mit einer Vorstellung von Materie, die nicht linger als
dem Menschen zugingliche Natur gedacht ist."”? Sie existiert unabhan-
gig vom Menschen, der dadurch zum Zufallsprodukt degradiert wird.
Aus der Perspektive dieser radikalen Entzauberung verindert sich, wie
Lyotard ausfiihrt, die Frage nach dem Tod. Wihrend der menschliche
Tod im Leben des Geistes verankert sei, impliziere der Tod der Sonne
die unwiderbringliche Trennung von Geist und Materie, das pure De-
saster, im Vergleich zu dem alle bisher gekannten verblassen wiirden:

Nur von diesem Tod hitte Epikur sagen kénnen, was er vom Tod iiberhaupt
gesagt hat: dafd ich nichts mit ihm zu tun habe, weil ich nicht da bin, wenn er
da ist, und weil er nicht da ist, wenn ich da bin. Der menschliche Tod gehort
zum Leben des menschlichen Geistes. Der Tod der Sonne bringt eine unauf-
hebbare Trennung zwischen dem Tod und dem Denken mit sich: wenn Tod,
dann kein Denken. Negation ohne Rest. [Kein Selbst, um aus ihr Sinn gewin-
nen zu konnen.] Reines Ereignis, [Desaster]. Alle Ereignisse und Katastro-
phen, die wir kennen und zu denken versuchen, werden davon [blasse Simu-
lakra] gewesen sein.'”

Insofern Materie als Energie gedacht wird, kniipft Lyotard an sein
Denkmodell einer Economie libidinale an."’* Von den bereits dort an-
gesprochenen Themen, die in der Asthetik wichtig werden, kommt
Lyotards kritischer Einstellung gegeniiber der Technik besondere Be-
deutung zu, insofern diese der Kanalisierung und Vereinfachung kom-
plexer energetischer Ereignisse diene. Der dominierende naturwissen-
schaftliche Blickwinkel verindert Lyotard zufolge auch die Materie als
Gegebenheit. Deren Durchlissigkeit erschliefle sich der Wissenschaft
mit Hilfe der Technologien. Diese wiirden unsere Wahrnehmung da-
hingehend transformieren, dass Freiheit als zunehmende, durch tech-
nische Hilfsmittel unterstiitzte Differenzierung gedacht werde. Das
technifizierte kollektive Wissen sei unkérperlich, physikalisch, jedoch
nicht biologisch, wie Lyotard erklirt. Letztlich sei die Wissenschaft eine
Form des »Humanismus«, dessen rein pragmatisches Ziel in der best-
moglichen Anpassung des aktiven Subjekts an seine jeweilige Umge-
bung bestiinde.’”> Allerdings erfahre die damit verbundene Vorstellung

172 Vgl. ebd., S. 20.

73 Lyotard, »Ob man ohne Kérper denken kann, S. 22, Modifikationen S. K.
74 Vgl. Lyotard, »Matiere et temps, S. 52.

75 Vgl. ebd., S. 53.
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von Finalitat durch die Entsprechung von Materie und Energie eine
grundlegende Veranderung. Da Materie primir Energie sei,'7® seien
Materie und Geist hinsichtlich ihrer Performativitit nicht zu tren-
nen.””

Mit der Entthronung des selbstbestimmten Subjekts ist fiir Lyo-
tard ein Sinnverlust verbunden, der das Gefiihl der Ausweglosigkeit
mit sich bringt. Mit Hilfe der Kunst sucht er letztlich eine Antwort
darauf, wie der aus dieser Entzauberung resultierenden Negativitit
und dem drohenden Nihilismus Widerstand geleistet werden konne.
Auf der Suche nach einer Antwort stellt er die Untrennbarkeit von
Kérper und Denken in den Mittelpunkt. Adornos Auseinandersetzung
mit Materialismus und Idealismus in der Negativen Dialektik nicht un-
dhnlich, wird der Korper als Ort des Widerstands gegen Abstraktion
gedacht.”® Im Unterschied zur Transparenz der technischen Materie
sei er in seiner Sterblichkeit Garant von Vielfalt, Komplexitit und Un-
ergriindlichkeit der Existenz. Der Korper ist der Ort der Differenz. Wie
bei Adorno beriihren sich in der Fokussierung auf Materie als sterb-
lichen Korper Transzendenz und Realismus.'”® Als eine seiner letzten
Deutungen der Differenz hat Lyotard diese auch mit der sexuellen ver-
bunden. Unerreichbar, abwesend und anwesend zugleich, sei mit der
Priasenz des Korpers immer auch ein Mangel verbunden, der in der
Geschlechterdifferenz begriindet liege.'®® Weibliche und minnliche
Komponenten fungieren als Momente einer komplexen Einheit. Der
Mangel, der in der Differenz beschlossen liege, motiviere zur Transzen-
denz des Bestehenden. Die Idee der unauslotbaren Tiefe des Gesichts-
felds aus Discours, figure wieder aufgreifend, erklart Lyotard diesen
Mangel auch als das Uneinholbare: die Transzendenz in der Immanenz.
Der Mangel fungiere auch als Wachtposten, der an die Grenzen der
Existenz erinnere.

Lyotards Uberlegungen zum Korper sind gesellschaftskritisch mo-
tiviert.’® Auf Allmacht und Beherrschung ausgerichtet, verdringe die

176 Vgl. ebd., S. 54.

177 Vgl. ebd., S. 52.

178 Vgl. Lyotard, »Si 'on peut penser sans corps, S. 30.

179 Gérald Sfez stellte treffend fest, dass das absolut Unberiihrbare bei Lyotard letztlich
nichts anderes als das Reale sei. Vgl. Sfez, »Les écritures du différends, S. 29.

180 Vgl. Lyotard, »Sil’on peut penser sans corps«, S. 281.

181 Ebd.: »L'idée du sexe qui régne dans la société contemporaine impose d’aveugler cette
faille et d’écraser cette transcendance, de surmonter I'impouvoir.«
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Gesellschaft den Mangel wie auch jedes Risiko. Wie Adorno in den
Minima moralia moniert auch Lyotard, dass Beziehungen versachlicht,
zu scheinbar risikolosen Vertrigen werden und die Liebe letztlich zu
einem Tauschgeschift degradiert werde:

Vermeintliche »Partner« schlieflen einen Vertrag im Blick auf gemeinsames
»Genieflen«|, Disposition Lust,] des Geschlechtsunterschieds. Dieser Vertrag
schlief3t die Bedingung ein, daf3 keinem der »Partner« aus ihrer Gemeinschaft
Leiden erwachsen darf, dafy man beim ersten Anzeichen eines Mangelns (ob es
nun aus einem Mangel herriihrt oder nicht), eines [Aufmerksamkeitsverlusts
(défocalisation)], eines Verlustes an [Kontrolle] oder einer Uberschreitung die
Beziehung abbrechen werde, [das ist noch zuviel gesagt: es bleiben lassen
wird]. Und selbst dann, wenn es die Mode will, daf$ man der »Liebe« von Zeit
zu Zeit einen guten Platz im Magazin der zu vermarktenden Waren zuweist,
erscheint sie dort als eine sexuelle Beziehung »der Spitzenklasse«, die den
Kapazititen des star system vorbehalten bleibt und als eine beneidenswerte
Ausnahme in Umlauf gebracht wird.'®?

Der Gedanke einer Transzendenz in der Immanenz, der Lyotards Auf-
fassung nach im Gegensatz zu verdinglichten Vorstellungen von Bezie-
hungen in der Gesellschaft steht, sei auch charakteristisch fiir die Kunst.
Deren kritische Kraft resultiere aus der Fihigkeit, das Gegebene zu
transzendieren. Lyotard hat sie auch mit dem Begehren in Verbindung
gebracht. Als treibende Kraft sei dieses der Motor moglicher Verinde-
rung. Deutlich wird einmal mehr, wie die in Economie libidinale darge-
legten Gedanken auch in den spiten Schriften Lyotards fortwirken. Re-
klamiert Lyotard wie Adorno fiir die Kunst eine kritische Dimension,
unterscheidet die Orientierung an Freud seine Deutung der Energie als
Begehren von Adornos an der romantischen Tradition orientierten
Sehnsuchtsbegriff. Allerdings kniipft auch Lyotard an die Romantik
an. So unterscheidet er zwischen Kraft zur Transzendenz und Transzen-
denz als Gabe, wobei letztere fiir ihn vorrangig ist.'"® Kunst und Phi-
losophie konvergieren in ihrer alternativen Haltung zum Gegebenen,
zur Materie, zu den Gedanken.'® Was Kunst und Philosophie erfahren
lassen, sei die Gabe. Sie zu empfangen, setze einen Zustand der Emp-
fanglichkeit voraus:

182 Lyotard, »Ob man ohne Kérper denken kann, S. 33.
1% Vgl. ebd,, S. 31.
18+ Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 22.
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Die Empfinglichkeit als Moglichkeit des Empfindens (pathos) [lasst auf das
Vorhandensein einer Gabe schlieflen.] Wenn wir empfinglich sind, dann des-
halb, weil uns etwas widerfahrt, und wenn diese Empfénglichkeit fundamental
ist, dann ist das Gegebene seinerseits etwas Fundamentales, Urspriingliches.
Das, was uns widerfihrt, ist keineswegs etwas, was wir vorher kontrolliert,
programmiert und begrifflich erfaf3t haben.'s>

Es ist dieses Verstandnis von Materie als Gabe, das verdeutlicht, wie we-
nig zutreffend es ist, Lyotards Materialbegriff als »physikalisch« zu cha-
rakterisieren.'® Die Haltung der Empfanglichkeit, die er sucht, ist gegen
Ganzheitsstreben gerichtet.’®” Sie wendet sich auch gegen menschliche
Hybris, gegen die Arroganz des Geistes. Postmodernes Denken in sei-
nem Sinne vollziehe sich in Fragmenten, sei entgegen traditionellen
Vorstellungen vorsitzlich unsystematisch.

Materie als Gabe zu betrachten, schlief3t die Hinwendung zum Ein-
zelnen, zur Vielfalt ein. Mit der Kunst werde letztlich die Aura und
damit Erfahrung wiedergewonnen: Materie werde als Gabe erfahrbar,
Einzelfall und Ereignis stehen im Zentrum. Die Struktur des Denkens
und der Kunst sei dieselbe: der Geist lerne zu empfangen. Darin liegt die
Konvergenz von Philosophie und Kunst bei Lyotard. In der sinnlichen
Wahrnehmung der Kunst seien Kérper und Denken untrennbar.'® In
Hinblick auf ihre Bezugnahme zur Umwelt denkt Lyotard Kérper und
Geist als analog.'® Das kommt Adornos Mimesis-Begriff nahe, also der
Fihigkeit, sich spontan zu seiner Umgebung in Beziehung zu setzen,
sich ihr anzunihern. Die Relation von Kérper und Geist, die Lyotard
hier anvisiert, basiert nicht auf der Idee einer moglichen Einheit von
Korper und Geist, sondern respektiert deren Differenz, was » Analogie«
zum Ausdruck bringen soll. Ist die zentrale Frage der Kunst bei Lyo-
tard der Umgang mit der reinen Gegebenheit, erhebt sich die Frage,
inwieweit Adorno Materie im Sinne von rein sinnlich Gegebenem als

185 Lyotard, »So etwas wie: )Kommunikation ... ohne Kommunikation«, S. 129f,, Mo-

difikationen S. K.

186 Vgl. Hefler, Philosophie der postmodernen Musik, S. 62.

187 Vgl. ebd., S. 23.

188 Vgl. Lyotard, »Si’on peut penser sans corps«, S. 18.

189 Vgl. ebd., S. 24f.

1% Vgl. ebd., S.31. Diese Kraft zur Analogie wirke auch in der Kunst, wie etwa bei
Cézanne oder Debussy zu erkennen sei: »Cette puissance analogisante peut, d’autre part,
revenir s’exercer sur l'analogique spontanée du corps percevant pour éduquer l'ceil de
Cézanne, l'oreille de Debussy a entendre et voir des donnables, nuances, timbres >inuti-
les< a la survie, méme culturelle.« Ebd., S. 30f.
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Gegenstand dsthetischer Erfahrung ansah. Lyotard sprach diese Frage
selbst in Heidegger et «les juifs » an,' wobei er, an Philippe Lacoue-
Labarthe ankniipfend, Adorno und Kant als Kritiker der Kultur des
Sinnlichen charakterisierte. In Hinblick auf »die Kantische Analytik
des Erhabenen« und die dsthetische Theorie Adornos schreibt er:

Mir scheint, daf3 in beiden Fillen, wenn auch auf hochst unterschiedliche, um
nicht zu sagen gegensitzliche Weise, die aisthésis, die Empfindung oder »sen-
satione, als gestaltete Materie, die den Geschmack und die dsthetische Lust
veranlaf3t — daf3 in beiden Fallen die aisthésis dem Vergessen anheimfillt, un-
mdoglich wird und sich der Darstellung (durch die Kunst) entzieht.!?

Materie ist fiir Lyotard Vielfalt an expressiver Energie, was er in L'in-
humain, Leibniz zitierend, darlegt.’ Energie ersetze die gottliche Ord-
nung: Durch Energie werde die Materie in unterschiedliche Konstella-
tionen gebracht. Garantierte bei Leibniz gottliche Weisheit und
Allmacht die Harmonie, die die Komplexitit der Korper, die Vielfalt
der Standpunkte und der Welt verband, sei es dem heutigen Stand der
Wissenschaft nach Energie, die verbindend und dekonstruierend wirke.
Das Resultat seien Zufallskonfigurationen.’* Die Materie der Kunst
unterscheide sich allerdings von der Materie der Technik. Als unkalku-
lierbare Gabe betrachtet, sei sie begrifflichem Denken vorgingig und
werde zuerst vom Gefiihl registriert,’ Theorien der Kommunikation
und der Kunst seien zweitrangig. Lyotard leitet daraus eine Rechtfer-
tigung der Kunst ab: In ihr zeige sich der Vorrang der Materie. Wie er
an Cézanne ausfiihrt, sei Form zweitrangig.'” Die Auffassung vom
Vorrang der Materie fithre zu einer Verinderung der Haltung des
Kiinstlers. Der Kunst komme letztlich die Rolle zu, die Liebe zur Mate-
rie zu entdecken.’” Zu unterstreichen ist, dass, Adornos Auffassung
von einer mimetischen Haltung, die sich in der zirtlichen, das Material
gewaltlos formenden Geste dufSere, nicht unihnlich, die ethische Di-
mension der Kunst hier eindeutig in der kiinstlerischen Praxis, dem

191 Zu Lyotards Auseinandersetzung mit Heidegger und dessen Haltung zum National-
sozialismus siehe auch Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, S. 111f.

192 Lyotard, Heidegger und »die Juden«, S. 12.

193 Vgl. Lyotard, »Matiere et temps«, S. 49.

194 Vgl. ebd., S. 50.

1% Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communicationc,
S.122.

1% Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 44.

197 Vgl. Lyotard, »Matiére et tempsc, S. 55.
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kiinstlerischen Handeln, angesiedelt ist. Dies ist insofern bemerkens-
wert, als damit einer auf Begriffen basierenden Deutung und begriff-
licher Moral eine Absage erteilt wird. Im Sinne einer informellen As-
thetik werden inhaltliche Konstellationen wie etwa die von Wellmer
betonte »Leben — Liebe — Tod« zweitrangig.*®

Die kiinstlerische Vorgangsweise, die zugleich zweckmiflig und
zwecklos sei, weil die Kunst vorab keine Zielsetzung verfolge, reflektiert
Lyotard in Ankniipfung an Kant und Adorno. Ziel sei, die Materie
wahrzunehmen.'® Diese Zwecklosigkeit trenne die Kunst von systema-
tischem Erkenntnisgewinn. Aufgrund ihrer Zweckfreiheit und Regel-
losigkeit gehe die Imagination dem Denken voraus. Konstituiere sie
auch kein »Ich« im Sinne von Descartes, sei sie dennoch produktiv, wie
Lyotard betont. Sie erweitere die Welt und gebe zu denken. Asthetische
Lust wird als Gnade, als Inspiration verstanden.?” Insofern als die Be-
tonung nicht auf dem schopferischen Subjekt, sondern auf der Materie
liegt, deren mogliche Vielfalt von der Imagination erkannt werde, findet
auch bei Lyotard eine Umkehrung des Verhiltnisses von Subjekt und
Objekt statt. Mit dem Riickzug des Ich gewinne die Imagination an
Autonomie:

In der Kritik der Urteilskraft nennt Kant [die Imagination] die Kraft der Dar-
stellung und nicht der Vorstellung. Betrachtet man den Status des »Ich« und
von seinem Standpunkt aus, kénnte man sagen, daf3 die Darstellungsarbeit
kein »Ich denke« mehr erfordert, das nétig war, um Phanomene verstehbar
zu machen.?%!

Zentrum der kiinstlerischen Aktivitit, die das Gegebene in vielfaltiger
Weise versammle, sei das Gefiihl, das die Imagination leite.>?

Ahnlich wie bei Adorno ist fiir Lyotard Utopie der Kunst die Mog-
lichkeit des Reellen. Kreation ist in diesem Sinne eher »Geburtshilfe,
die von dem ausgeht, was kaum noch oder schon beinahe existiert. We-
sentlich sei Aufmerksamkeit. Sie bestimme den Zustand des Denkens
der Materie gegeniiber.?® Diese Haltung richte sich gegen jene Form
von Aktivitit, die lediglich schon Bekanntem zum wiederholten Er-

19 Vgl. Wellmer, »Sprache — (Neue) Musik — Kommunikation, S. 320.
199 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 70£.

20 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 41.

201 Lyotard, Streifziige, S. 71, Modifikation S. K.

202 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 71.

205 Vgl. ebd., S. 27.
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scheinen verhelfe.?** Nicht auf Innovation, Wiederholung und Speiche-
rung beschrinkt, rette die Kunst die Haltung des Wartens, die Unbe-
stimmtheit, und gebe damit ein Versprechen. Sie biete jedoch keine
Glaubenssicherheit im Sinne des christlichen Erlosungsglaubens, der
bereits die Einlosung des Versprechens in die Vergangenheit verlegt
habe.?® Die Haltung des Wartens sei gegen das Vergessen des Vergan-
genen und zugleich auf die Zukunft hin gerichtet. Wie die Erinnerung
an die Vergangenheit als das Vergessene Melancholie einschlief3e, so die
Erwartung des Zukiinftigen Humor. Auf die Zukunft gerichtet, enthalt
das mit der Kunst verbundene Versprechen eine utopische Dimension,
die an Adornos beriihmtes Diktum von Kunst als Gliicksversprechen
erinnert.?%

Die Frage nach der Materie, die fiir Lyotard wie fiir Adorno im
Zentrum von Kunst steht, lasst die Asthetik zu einer Asthetik des Erha-
benen werden. Die Problematik des Undarstellbaren ist zugleich die des
Sinnlichen.?” Es geht Lyotard wie Adorno um eine neue Haltung zum
Materiellen, der Materie, dem Gegebenen.?®® Letztlich korrespondiere
das Undarstellbare mit dem Gegebenen, dem dem kiinstlerischen Zu-
griff vorgingigen Material > Allerdings spielt fiir Lyotard im Unter-
schied zu Adorno auch die Akzeptanz des Zufalls eine Rolle.’ Diese
Tendenz bringt Lyotard in Hinblick auf die Musik mit Komponisten wie
Cage in Verbindung:

[Im Werk von Cézanne hort die Beherrschung der Formen auf, die grofse
Sorge zu sein. Es geht darum, sich in Abhingigkeit zu einer Materie zu bege-
ben, die sich in den Gegebenheiten verbirgt.] Wie Sie wissen, gehen aus dieser
Verschiebung Stromungen hervor, die die Kunst radikal verindern werden:
ich nenne wahllos Minimalismus oder lyrische Abstraktion in der Malerei,
Happening und Performance, musica povera. Diese Verianderung ist von ethi-
scher Tragweite, wie Cage es in Silence oder A Year from Monday bezeugt.?"!

204 Vgl. ebd., S. 28.

25 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 681.

206 Siehe dazu auch Wellmer, »Das Versprechen des Gliicks und warum es gebrochen
werden muf«.

27 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 651.

208 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 44.

29 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 651.

210 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 46.

2 Lyotard, Streifziige, S. 47, Modifikationen S. K.
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Steht in Adornos Asthetik die Auseinandersetzung mit dem Material
im Vordergrund, so steht die Problematik der Reprisentation, von Form
und deren Auflésung, im Zentrum von Lyotards Asthetik des Erhabe-
nen. Dabei erfihrt die Materialfrage eine spezifische Wendung: Die Re-
flexion des Gegebenen konstituiert sich fiir ihn mittels der Form.2'2 Ein
essentieller Bestandteil der dsthetischen Erfahrung in der Postmoderne
ist Formung des Formlosen; Kunst wird sublim. In der Auflgsung der
Form manifestiert sich dabei auch anderes: die Prasenz eines Abwesen-
den.?®

4.6 Befreiung des Klangs, Horen und Gehorsam

Ahnlich wie Lyotards Auffassung von Subjektivitit ist auch seine Vor-
stellung von sinnlicher Wahrnehmung bisher kaum im Kontext seines
Gesamtwerks diskutiert worden. Fiir den Vergleich mit Adorno ist es
jedoch wichtig hervorzuheben, dass Lyotards Hinwendung zum Héren
im Kontext seiner Suche nach Gerechtigkeit steht. Wie fiir Adorno ist
auch fiir ihn die kiinstlerische Haltung zugleich eine gesellschaftlich-
politische; die fiir das dsthetische Urteil geforderte Sensibilitit fungiert
zugleich als Voraussetzung fiir eine mogliche Unterscheidung zwischen
gerecht und ungerecht.?* In »L'obédience« kniipft Lyotard direkt an
Adornos Uberlegungen zu einer Befreiung des Materials in der Philoso-
phie der neuen Musik an,*> wobei die stindig zunehmende Freiheit,
von Adorno in Hinblick auf den Zuwachs an technischen und materia-
len Moglichkeiten diskutiert, auch fiir Lyotard Gegenstand kritischer
Reflexion ist. Die Frage, ob der Zuwachs an Méglichkeiten wiinschens-
wert sei, steht fiir Lyotard in Zusammenhang mit der nach der tech-
nologischen Materialentwicklung. Einmal mehr tritt die Frage nach

212 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 36 f.

23 Vgl. ebd., S. 16.

214 Siehe dazu auch Haber, Beyond Postmodern Politics, S. 37. Widmete sich Lyotard vor
diesem Hintergrund in Pérégrinations allgemeinen Fragen zu Gesetz, Form und Ereignis,
sind konkrete Uberlegungen zu Einzelfragen der Kunst in erster Linie Aufsitzen in Lin-
humain zu entnehmen.

215 Lyotard, »L'obédience, S. 177: »Quand Adorno écrit, dans la Philosophie de la nou-
velle musique >Avec la libération du matériau, la possibilité de le maitriser s’est accrues,
on entend que cette libération accroit I'éventualité d’une plus grande capacité par rapport
au matériau musical.«
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den neuen Technologien und ihrem Einsatz in der Kunst ins Zentrum.
Sie wird hier in Hinblick auf das musikalische Material behandelt. Er-
offnen sich mit dem Fortschritt der Technik auch fraglos viele Moglich-
keiten, sind diese fiir Komponisten und Komponistinnen, Ausfiihrende,
Zuhorerinnen und Zuhorer dennoch nicht notwendig wiinschenswert.
Lyotard zeichnet die Dialektik in Adornos Position nach, wobei er zu-
erst den positiven Aspekt der Befreiung des Materials unterstreicht.?'6
Die Dialektik, die sich hier Lyotard zufolge zeigt, ist dieselbe, die in der
Dialektik der Aufkldrung beschrieben wird: dass Fortschritt zugleich
Regression beinhalte und der Zuwachs an Freiheit zugleich zunehmen-
de Beherrschung und damit Unfreiheit mit sich bringe.?’” Neben der
Philosophie der neuen Musik zieht Lyotard Adornos Asthetische Theo-
rie heran, wo dieser schreibt, dass die kiinstlerische Technik zu einem
immateriellen Mehrwert des Komponierten beitrage.?'® Das Mehr, das
ein Werk als Resultat kiinstlerischer Technik im Vergleich zu seiner
faktischen Existenz aufweist, sei sein Sinn, der allerdings nicht verbal
dechiffrierbar sei. Mit dem Hinweis auf Adornos Vorstellung vom im
Material technisch vermittelten Ratselcharakter der Kunst iiberlegt
Lyotard, ob die rationale Determination des Materials die kiinstlerische
Tendenz zur Grenziiberschreitung, die dem Material selbst inhérent sei,
auch in Hinblick auf die neuen Technologien befordere. Die Frage, mit
der sich Lyotard hier angesichts der zunehmenden Technologisierung
der Kunst auseinandersetzt, ist dieselbe, die er in Hinblick auf den tech-
nischen Fortschritt in der Gesellschaft stellt, nimlich die nach dessen
Nutzen fiir die Menschen: ob dieser einen Fortschritt an Freiheit mit
sich bringe. Diese Frage wird nun in Bezug auf die Kunst, im Besonde-
ren die Musik, erortert, wobei Lyotard die Uberlegungen Adornos zu
Dodekaphonie und freier Atonalitit auf die aktuelle Situation der mu-
sikalischen Avantgarde seiner Zeit, der Postmoderne, iibertrigt. Konne
die Isolation des Tones einerseits als Befreiung aus dem traditionellen

216 Ebd.: »Dans la phrase d’Adorno l’expression slibération du matériauc fait entendre
quelque chose de ce cdté, me semble-t-il: le matériau musical avait et a le droit et le désir
de s’émanciper de certaines tutelles qui lui étaient antérieurement infligées.«

217 Ebd.: »Et le paradoxe [...] que la phrase d’Adorno signifie est que ce désir et ce droit,
aussitdt déclarés et reconnus, donc le matériau aussitdt >libérés, le son (si c’est bien de lui
qu’il s’agit) peut, de ce fait méme, et d’autant plus, tomber sous la maitrise de la tech-
nique. «

218 Vgl. ebd., S. 178.
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Kontext verstanden werden, sei sie andererseits Voraussetzung der
Moglichkeit seiner umfassenden Determination.

Betrachtet man die Musikgeschichte unter dem Aspekt einer sol-
chen Befreiung des Materials, kann sie mit Lyotard auch als Anamnese
des durch die Tradition Uberlieferten verstanden werden.’® Wie fiir
Adorno ist auch fiir Lyotard die geschichtliche Dimension des Tonma-
terials entscheidend; die Anamnese vollziehe sich durch das geschicht-
lich Gegebene hindurch, das von der Avantgarde immer wieder in Frage
gestellt und erneuert werde:

Vielleicht als ob der Klang mittels ihrer Forschungen und Erfindungen seine
eigene Anamnese durch die Schichten seiner immer noch lebendigen musika-
lischen Vergangenheit hindurch vornahm. Die durch die klassische, barocke
und moderne Instrumentierung auferlegten Timbres; die durch den Takt und
den Kontrapunkt geregelten Dauern und Rhythmen; die durch die Tonarten
und Tonleitern definierten Hohen; die Intensitdten selbst: diese durch die
Schulen und Konservatorien tradierten Steuerungen scheinen nicht notwen-
dig iiberholt — ganz im Gegenteil —, doch sicherlich nicht notwendig zu sein.??

Anamnese schliefSt in diesem Zusammenhang Vergegenwirtigung des
Verdringten ein. Kommt Lyotard hier auch Adornos traditionsgebun-
denem Materialverstandnis nahe, fokussiert er im Unterschied zu Ador-
no allerdings das Substrat dieser geschichtlich vermittelten Material-
schicht: ein elementares Material, das in Hinblick auf seine Parameter
analysierbar sei. In dieser Grundlagenforschung beriihren sich Wissen-
schaft und Kunst. Sie sei die Basis fiir die kiinstlerische Verwendung der
neuen Technologien. Fiir Lyotard ist Materialanamnese Voraussetzung
dafiir, einen kritischen Blick fiir die mit der Tradition verbundenen
Zwinge zu entwickeln, wenn sich der Kiinstler ihrer auch durchaus
lustvoll bedient. Lyotard zufolge ist die Wahrnehmung dieser elemen-
taren Materialebene Ziel der Gestaltung. Der Kiinstler verldsst konven-
tionelle Schemata der Zeit- und Raumgestaltung, um auf experimentel-
le Weise zu dieser Dimension vorzudringen und neue Erfahrung zu
ermoglichen. Als Beispiel fiir eine Durchbrechung der traditionellen
rhythmischen Ordnung in einem solch experimentellen Sinn fiihrt
Lyotard Mureau von Cage und Tudor an.??! Die neue Ordnung, in der

219 Ebd., S. 180: »Tout s’est passé comme si la tache des compositeurs était de procéder a
une anamnese de ce qui leur était donné sous le nom de musique.«

220 Lyotard, »Der Gehorsamg, S. 194.

21 Lyotard, »L'obédience«, S. 180f.: »La partition de Mureau de John Cage et David

373



IV. Vers une esthétique informelle

das Metronom dem Chronometer Platz gemacht habe, trage zur Sensi-
bilisierung des Ohres bei. Die Unterbrechung der traditionellen Metrik,
die einem Bruch der Kausalitit gleichkomme und somit eine Befreiung
der Zeit beinhalte, fordere ein anderes Horen, neue Aufmerksambkeit,
provoziere die Frage nach dem Ereignis: ob es geschehen werde.”? Zu
den Komponisten, die Lyotards Aufzihlung zufolge in einem dhnlich
befreienden Sinne arbeiteten, zihlen Varese, Boulez oder auch Debussy.
Am Ende solcher Entwicklungen stehe der Ton als Vibration, vom Vo-
rangegangenen »bleibe rein gar nichts«, zitiert Lyotard Pierre Schaef-
fer.22? Ziel sei, die Grenzen des Horbaren zu iiberschreiten: das noch
nicht Horbare bzw. das Unhorbare horbar zu machen.

Lyotards Auffassung nach verfolgten die Kiinstler seit Beginn der
Moderne dieses Ziel mit zwei verschiedenen Strategien, die oft falsch-
lich gegeneinander ausgespielt wiirden: die Strategie der Verarmung
oder die der Bereicherung. Lyotard zeigt ihre gemeinsame Basis im Sin-
ne einer Asthetik des Erhabenen auf: In beiden Fillen handle es sich
darum, das Unsinnliche in Raum und Zeit zu versinnlichen. Man konne
dies mit den elementarsten oder mit den komplexesten Mitteln ver-
suchen.?* Diese theoretische Einteilung diskutiert Lyotard auch in Hin-
blick auf die musikalische Avantgarde. Die Strategie der » Verarmung«
verfolgten die Minimalisten sowie Cage, Feldman oder Frangois,?*® wo-
gegen die der »Bereicherung« vor allem auf Seiten der franzosischen
Spektralisten und im Umkreis der Darmstiddter Avantgarde zu finden
sei: bei Boulez, Stockhausen, Xenakis oder Grisey.??¢ Zu unterstreichen

Tudor (bande magnétique, synthétiseur et voix) comporte des plages rectangulaires de
dimensions quelconques; les vocalisations, les phonémes a proférer sont indiqués par des
lettres de tailles divers selon I'intensité a leur donner. Ces lettres sont groupées sur les
rectangles en sortes de grappes (clusters); le temps pris a exécuter le contenu du rectangle
est indiqué en haut de page; I'exécution déclenche son chronomeétre en commengant et
arréte l’exécution quand le temps indiqué est écoulé; il se peut que l’exécution des pho-
neémes du rectangle ne soit pas finie a temps ou, au contraire, qu'une exécution plus
rapide laisse du temps inoccupé, du >silence« (on doit trouver des caractéristiques voisines
dans certaines partitions de Jean-Charles Frangois).«

22 Vgl. ebd., S. 181.

2 Vgl. ebd., S. 183.

24 Vgl. ebd., S. 187.

25 Ebd., S. 187{.: »Il serait par exemple inopérant de placer le minimalisme, l'arte pove-
ra, le happening, la performance, la musique de Cage, de Morton Feldman ou Jean-
Charles Frangois, du coté >pauvre«.«

26 Ebd.: »[...] et du coté sriche¢, I'abstraction, le conceptualisme, la musique de non,
Boulez, Xenakis, Stockhausen ou Grisey.« Beide Strategien sind Lyotard zufolge jedoch
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ist, dass fiir Lyotard diese Gegeniiberstellung praktisch jedoch irrele-
vant ist. Wesentlich sei die Spannung zwischen der Form und dem
Gegebenen. Ziel aller Kunst sei, die unfassbare Prisenz des Gegebenen
spiirbar zu machen.””? Wie es am fliichtigen Klang eines Tones, der
Erwartungen weckt, deutlich wird, beinhaltet die Erfahrung der Prisenz
des Gegebenen fiir Lyotard vor allem Erfahrung von Zeitlichkeit: von
Zukunft und Verginglichkeit. Gegenwart ist fiir Lyotard der Modus,
der die Erfahrung der Verginglichkeit einschliefdt. Damit ist musika-
lische Zeiterfahrung, die Lyotard auch als »Tonkunst« im Wortsinn be-
zeichnet, Erfahrung des Erhabenen.?”® Als Klangforschung hebe die
Musik die klassische Opposition zwischen Form und Material auf: Form
sei Resultat des Erscheinens der Materie.”” Ahnlich wie fiir Adorno
bildet sich die Form Lyotard zufolge aus dem Material quasi von selbst:
das Material generiert die Form. Kein Begriff dirigiere den Verlauf a
priori; er miisse vom Kiinstler wihrend des Arbeitsprozesses gefunden
werden. Varése hat in einem solchen Sinn von Struktur gesprochen: Die
Tone seien in seinen Werken intrinsischer Bestandteil der Struktur.?*
Damit wendet sich die Musik Lyotard zufolge nicht nur gegen den mu-
sikalischen Formenkanon und kanonisierte Werke, sondern auch gegen

nicht grundsitzlich voneinander zu trennen, sondern wirken spannungsvoll zusammen,
wie es beispielsweise das CEuvre Mauricio Kagels verdeutliche. Vgl. ebd.: »C’est plutdt en
chacune des ceuvres que I’hésitation, le paradoxe, ou la tension se laisse voir et entendre,
comme c’est trés clair dans I'ceuvre de Maurizio Kagel.«

27 Vgl. ebd., S. 188.

228 Ebd.: »Pas de musique, surtout comme Tonkunst, sans I'énigme de cette Darstellung,
immédiatement transcrite en sentiment avant tout objectivation et donc, en un sens,
avant tout >audition¢, en un sentiment sonore qui est peut-étre la plus élémentaire pré-
sence du temps ou au temps, le plus >pauvre« degré, ou état (bien que ce ne soit pas un
état) de |’étre-temps«.

29 Vgl. ebd., S. 184.

20 Ebd., S.188: »Dans mes ceuvres musicales, les sons sont une part intrinseque de la
structure.« Was sich Lyotards Auffassung nach hier zeigt, ist eine neue Form der musika-
lischen Zeitgestaltung, die sich nicht mehr im Sinne einer vorhersehbaren epischen
Struktur erkldren lasst. Vgl. ebd., S.184: »La dialectique de 'épopée qui enferme le
temps de 'ceuvre en un début, un développement et une fin, avec son répondant harmo-
nique, la résolution, cesse d’organiser la temporalité musicale.« Dass auch Adorno sich
mit epischen Strukturen in Verbindung mit der Frage der Zeitauffassung beschiftigt hat,
hat Anne Boissiere dargelegt. Vgl. Boissiere, L'épique et le temps. Lyotard hat diese spezi-
fische musikalische Zeit auch als Zeit des Ereignisses erklart. Vgl. Lyotard, »Lobé-
dience«, S.184: »Ce qui s’expose est une temporalité d’événements sonores, acceptant
|’anachronie ou la parachronie, plutot qu'une diachronie.« Siehe dazu auch Haselbick,
Gérard Grisey: Unhorbares horbar machen.
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musikalische Ordnungssysteme, wie sich die Philosophie als Denken
seiner Ansicht nach gegen philosophische Systeme zu wenden hat.
Auch in der Wissenschaft sei eine solche Bewegung gegen Wissen-
schaft, die sich als Inventarisierung des Wissens verstehe, zu beobach-
ten.?”! Diese Selbstreflexion sei die Basis der sogenannten Grundlagen-
krise. Was hier zur Disposition stehe, sei die Grundlage von Formung,
deren Voraussetzung: dass etwas gegeben sei.

Formung ist fiir Lyotard zuerst eine Frage der Rezeption, des
Horens.?? Lyotard betont, dass die Arbeit am Ton zugleich Erinne-
rungsarbeit sei: Erinnerung an die vorrangige Prasenz der klingenden
Materie. Daher stehe sie notwendig in Opposition zur Rhetorik, zu der
er Harmonie, Instrumentation und Melodie zihlt.** Die Differenz zwi-
schen Rhetorik und Arbeit am Ton lasse sich auch an den zweti tiblicher-
weise einander entgegengesetzten Stromungen der Avantgarde erken-
nen: Wende sich einerseits Cage ganz dem beliebig sich ergebenden
Klangereignis zu, um die Tone sie selbst sein zu lassen,?* gehe anderer-
seits beispielsweise Boulez konstruktiv vor, um mithilfe von komplexen
Strukturen konventionelle rhetorische Muster aufSer Kraft zu setzen.?*
Seiner Intention gemifs, das Denken in Oppositionen zu iiberwinden,
zeigt Lyotard hier die Unzuldnglichkeit der Entgegensetzung der beiden
avantgardistischen Richtungen auf, diene doch bei beiden technische
Vermittlung letztlich der Wahrnehmung des Klangs hier und jetzt. Jeg-
liche vermittelnde Klangtechnik fithre auf das zuriick, was momentan
erklinge.® Fiir die Asthetik der musikalischen Avantgarde sind diese

21 Vgl. Lyotard, »L'obédience, S. 185.

22 Ebd., S. 186: »La question est clairement: peut-on construire le temps entiérement
sans se référer a ['écoute? Dans |'écoute se jouent mémoire proche ou lointaine, présence,
attente, fluctuation, mise en forme elle-méme fluctuante, bref, tout le temps intérieur, le
sens intime.«

23 Ebd., S. 188: »[...] cet étre maintenant (plutdt qu’étre-la), cette donation, se fait vite
oublier quand il est pris dans la trame serrée des rhétoriques (disons rhétoriques, plutdt
que grammaires) musicales qui réglent, sinon déterminent, son occurrence: d’harmonie,
de mélodie, d'instrumentation [...].«

24 Ebd.: »On défait ou l'on croit défaire la trame qui assourdit 1’écoute, ou bien en
laissant >étre les sons¢, comme dit Cage.«

25 Ebd.: »ou bien, au contraire, en la déjouant par des trames plus complexes, moins
rhétoriques que cognitives, souvent dites >structures, ot les diverses dimensions du son
sont expérimentées en vue d’étre rendues >présentesc au sentiment sonore. Tendance
Boulez, disons.«

26 Ebd.: »Or, cette opposition n’est probablement pas utile pour le décryptage des ceu-
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Uberlegungen insofern von Interesse, als Lyotard hier den programma-
tischen Gegensatz, den Adorno in der Philosophie der neuen Musik
zwischen Formalisierung als Neoklassizismus und Dodekaphonie als
System aufstellte und der letztlich dazu diente, die Moglichkeit von
Freiheit in der Kunst ins Auge zu fassen, produktiv iiberwindet. Dabei
macht er deutlich, dass diese Uberwindung bereits in der Asthetischen
Theorie vollzogen ist, wo auch Adorno das Horen als essentielle Hal-
tung des Kunstschaffenden hervorgehoben hat. Wie Adorno setzt sich
Lyotard jedoch auch mit den beiden Tendenzen innewohnenden Gefah-
ren auseinander. Geht man davon aus, dass es Ziel der Kunst sei, das
Unhérbare horbar zu machen, wire es naiv zu glauben, es geniige, ein-
fach irgendetwas zum Klingen zu bringen, um dieses Ziel zu er-
reichen,®’” schreibt Lyotard. Andererseits diirfe man auch nicht der
Versuchung erliegen, rein intellektuell und wissenschaftlich mit den
akustischen Moglichkeiten zu experimentieren, da man dabei die
Anamnese vergesse. In » Vers une musique informelle« hat Adorno sich
genau mit dem Gegensatz von zu grofSer Beliebigkeit einer- und zu
grofSer Determination andererseits auseinandergesetzt.

Das Gegebene wahrzunehmen, bedeutet auch fiir Lyotard nicht, zu
einem verlorenen Naturzustand zuriickzukehren, sondern vielmehr
eine Kultur des Horens zu etablieren. Der Etymologie folgend, zieht
Lyotard eine Verbindung zwischen Horen und Gehorsam. Die Befrei-
ung der Tone ist fiir ihn an eine spezifische Haltung gebunden, die dem
Akt des Horens innewohne: eine spezifische Form von Passivitit.?® Das
technisierte und strukturierte Werk sei nur von Wert, wenn es dem
»Wunder des Klangereignisses« diene.? In diesem Zusammenhang be-
ruft er sich auf Giacinto Scelsi, der in Son et musique bemerkte, es gebe
eine andere, »transzendentale« Musik, die sich jeder Analyse und jeder
Organisation entziehe.** Das Essentielle der Musik sei das Unhérbare,
das »innere Leben« des Tons, dem auch Jean-Claude Eloy nachspiirte,
wie Lyotard anmerkt. Die Begegnung mit dem Unhéorbaren charakteri-
siert er als Begegnung mit dem Erhabenen. Indirekt zeige sich die Gren-

vres. Il y a un minimalisme du trés complexe: toutes les méditations technologiques
reconduisent a la donation sonore >maintenant«.«

27 Vgl ebd,, S.189.

28 Ebd., S. 190: »Le reseau est inépuisable qui relie I'écoute a ’appartenance, au sens de
l'obligation, d’une passivité que j’aimerais bien traduire par passibilité.«

29 Vgl. ebd,, S. 189.

20 Vgl. ebd., S. 191.
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ze und Endlichkeit des Menschen, der seine eigene Prasenz dem Ereig-
nis verdanke. Denn nichts anderes signalisiert der Gehorsam, der in der
Tonkunst in Augenblicken erfahrbar werde, als dass wir unsere Existenz
dem Ereignis, der Gabe, verdanken.?*!

4.7 Form und Materialbeherrschung

»Holding firmly to the idea that artistic material reflects the total social
development without the consciousness of the producer being able to
see this connection, (A.) can recognise only one material in a given
epoch«??, schreibt Peter Osborne in Anlehnung an Peter Biirgers Ador-
no-Kritik. Diese Passage kann stellvertretend fiir die Ablehnung und
Kritik, auf die Adornos Auferungen zu Form und Material vielfach
gestofSen sind, stehen. Der Musikwissenschaft erscheint besonders die
Spannung zwischen der Autonomie des individuellen Werkes und der
geschichtlichen Tendenz des Materials dubios, wie Hans-Jiirgen Feurich
festgehalten hat: »Die Art und Weise, wie Adorno beide Gegenstands-
bereiche der musikalischen Autonomie aufeinander bezieht, sind in der
Musikwissenschaft in eine grundsitzliche Kritik geraten.«>* Entgegen
Intentionen, die wie bereits Carl Dahlhaus die geschichtsphilosophische
Perspektive von der interpretierenden Versenkung in einzelne Werke
strikt trennen wollen,?* ist die Kontextualisierung von Adornos Mate-
rialtheorie fiir eine Untersuchung von Parallelen und Divergenzen zu
postmodernen Positionen insofern von Interesse, als sie die oberflichli-
che Polarisierung zwischen moderner und postmoderner Asthetik rela-
tiviert; Adornos Argumentation wird transparent und daher in ent-
scheidenden Punkten mit Lyotards Standpunkt vergleichbar. Dabei
sind die Termini »Form« und »Material« im Detail zu betrachten. Was
die Form anbelangt, unterscheidet Adorno zwischen dem Kunstwerk als
Gebilde und als Produkt.*® Form habe an der Schnittstelle zwischen
beiden ihren Ort: wo Forderungen des Materials und die subjektive

21 Ebd., S.192: »L'obédience qui se révele un instant dans la Tonkunst (avec ou sans
technologie nouvelle) signifie que nous (qui, nous?) sommes dus a la donation de 1'évé-
nement.«

2 Osborne, »Adorno and the Metaphysics of Modernismg, S. 44.

23 Feurich, »Adorno und die Musikwissenschaft«, S. 539.

24 Gjehe dazu auch Feurich, » Adorno und die Musikwissenschaft«.

25 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 214.
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kiinstlerische ~Gestaltungsvorstellung zusammenkommen. Adorno
wendet sich sowohl gegen die Trennung von Form und Inhalt in der
Kunst als auch gegen umstandsloses In-Eins-Setzen der beiden Dimen-
sionen: »Gegen die banausische Teilung der Kunst in Form und Inhalt
ist auf deren Einheit zu bestehen, gegen die sentimentale Ansicht von
ihrer Indifferenz im Kunstwerk darauf, dafl ihre Differenz in der
Vermittlung zugleich iiberdauert.«**¢ Wie diese vermittelte Differen-
zierung zu denken sei, erklirt er anhand des Materialbegriffs: »Am
ehesten wird, nach der inhaltlichen Seite hin, der vermittelten Unter-
scheidung der Begriff des Materials gerecht. Nach einer nachgerade in
den Kunstgattungen fast allgemein durchgesetzten Terminologie heif3t
so, was geformt wird. Es ist nicht dasselbe wie Inhalt.«>¥

Adornos Materialbegriff betont die produktive Dimension: »Ma-
terial dagegen ist, womit die Kiinstler schalten: was an Worten, Farben,
Klangen bis hinauf zu Verbindungen jeglicher Art bis zu je entwickelten
Verfahrungsweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet: insofern kénnen
auch Formen Material werden; also alles ihnen Gegeniibertretende, wo-
riiber sie zu entscheiden haben.«**® Neben der Musik fiihrt Adorno
auch die technischen Errungenschaften der Malerei an, um seine Mate-
rialauffassung zu erldutern.?* Die Uberzeugung von der Untrenn-
barkeit von Form und Material wie auch von der notwendigen Diffe-
renzierung zwischen beiden prigt auch Adornos Vorstellung von der
Formanalyse in den Paralipomena zur Asthetischen Theorie, wo er
schreibt, dass »Formanalyse des Kunstwerks, und was Form an ihm
selber« sei, nur »im Verhiltnis zu seinem konkreten Material«*° sinn-
voll erkannt werde konne. Materialbehandlung, -wahl und Makroform
sind Adornos Auffassung nach aufeinander zu beziehen. Der so konsti-
tuierte Materialbegriff dient Adorno als Basis seiner kritischen Betrach-

246 Ebd., S. 222.

247 Ebd. Bemerkenswert ist, dass, was Adorno unter Inhalt versteht, dem nahekommt,
was Lyotard als Ereignis bezeichnet: »[...] Inhalt ist allenfalls, was geschieht, Teilereig-
nisse, Motive, Themen, Verarbeitungen: wechselnde Situationen. Der Inhalt ist nicht
auflerhalb der musikalischen Zeit sondern ihr wesentlich und sie ihm: er ist alles, was in
der Zeit stattfindet.« Ebd.

248 Adorno, Asthetische Theorie, S. 222.

29 Ebd.: » Vorausgesetzt wird der Materialbegriff von Alternativen wie der, ob ein Kom-
ponist mit Klidngen operiert, die in der Tonalitit beheimatet und als deren Derivate ir-
gend kenntlich sind, oder ob er sie radikal eliminiert; analog von der des Gegenstind-
lichen und Ungegenstindlichen, des Perspektivischen oder Aperspektivischen.«

250 Ebd., S. 433.
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tung der Avantgarde seiner Zeit. Ins Zentrum stellt er die Frage nach
der Verfiigbarkeit aller Mittel und Materialien, die er skeptisch beur-
teilt:

Die Erweiterung der disponiblen Materialien, welche der alten Grenzen zwi-
schen den Kunstgattungen spottet, ist erst Resultat der geschichtlichen Eman-
zipation des kiinstlerischen Formbegriffs. Von auflen her wird jene Erweite-
rung sehr iiberschitzt; die Refus, die nicht nur der Geschmack sondern der
Materialstand selber den Kiinstlern abngtigt, kompensieren sie. Von dem abs-
trakt verfiigbaren Material ist nur duflerst wenig konkret, also ohne mit dem
Stand des Geistes zu kollidieren, verwendbar.?>!

Nimmt Adorno hier die Méglichkeiten der Materialerweiterung bis hin
zur Multimedialitét durch die neuen Technologien auch ernst, bewertet
er sie doch zugleich als {iberschitzt. Diese Auffassung resultiert daraus,
dass Material fiir Adorno nicht Naturrohstoff ist, sondern durch und
durch geschichtlich. Die Freiheit des Kiinstlers existiert daher seiner
Ansicht nach immer nur in Bezug auf bereits realisierte Werke, ist also
nur scheinbar unabhingig vom Material:

Material ist auch dann kein Naturmaterial, wenn es den Kiinstlern als solches
sich prisentiert, sondern geschichtlich durch und durch. Thre vermeintlich
souverine Position ist Resultat des Sturzes aller kiinstlerischen Ontologie,
und er wiederum affiziert die Materialien. Sie sind von den Verdnderungen
der Technik nicht weniger abhingig als diese von den Materialien, die sie
jeweils bearbeitet.?>?

Selbst wenn man sich vollig von Tradition distanziere, sei diese als Hin-
tergrund und Bezugspunkt unhintergehbar. Dies erlautert Adorno an
einer fiir die Wiener Schule wie auch fiir die Nachkriegsavantgarde
aktuellen Frage: am Beispiel der Verwendung bzw. Vermeidung von
tonalen Akkorden und Fiigungen, die, wie er betont, beide nach wie
vor in Hinblick auf die Tradition der Tonalitit wirken.?® Die Aktualitdt
dieser Uberlegungen Adornos zeigt sich nicht nur in der produktiven

»1 Ebd,, S. 223.

22 Ebd.

23 Ebd.: »Evident, wie sehr etwa der Komponist, der mit tonalem Material schaltet, von
der Tradition es empfangt. Benutzt er jedoch, kritisch gegen jenes, ein autonomes: von
Begriffen wie Konsonanz und Dissonanz, Dreiklang, Diatonik ganz gereinigtes, so ist in
der Negation das Negierte enthalten. Derlei Gebilde sprechen kraft der Tabus, die sie
ausstrahlen; die Falschheit oder wenigstens der Schockcharakter eines jeglichen Drei-
klangs, den sie sich konzedieren, fordert das zutage.«
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Rezeption, die sie bei Komponisten wie beispielsweise Helmut Lachen-
mann erfahren haben, sondern auch in der Bedeutung, die die Frage
nach der Tradition seit den 1980er Jahren in Hinblick auf die Frage der
Postmoderne in der Musik gewonnen hat. Die Frage der Neutralisie-
rung des Materials, die fiir die Beurteilung seiner Haltung gegeniiber
der Avantgarde essentiell ist,>* hatte Lyotard bereits in den 1970er Jah-
ren aufgegriffen, wenn er sich Adornos dsthetischem Standpunkt auch
erst zehn Jahre spiter annahern und ihn in seiner Differenziertheit
wahrnehmen sollte. Adorno bringt die Neutralisierung des Materials,
die Eintonigkeit, die er in der neuen Musik seiner Zeit beobachtet, mit
einem Verlust des Qualitativen in Verbindung, dessen Grund er in der
in der Dialektik der Aufklirung kritisierten Entwicklung zu immer
stiarkerer Abstraktion, umfassender Rationalisierung und Instrumenta-
lisierung der subjektiven Vernunft sieht.>*

Wie Anne Boissiere dargelegt hat, besteht fiir Adorno der Form-
prozess darin, dass bereits bestehende Bedeutungen negiert werden und
das Material dadurch eine qualitative Verinderung erfahrt.?® Insofern
als er als geschichtliche Kategorie gedacht ist, ist Adornos Material-
begriff auf Erneuerung hin konzipiert. Das Kunstwerk wird als im Ma-
terial geformte Antwort auf den geschichtlichen Augenblick verstan-
den. Es verindert das Material durch seine spezifische Beschaffenheit,
die Resultat der Verfahrensweise des das Material formenden Subjekts
ist. Jede Verfahrensweise ist Adorno zufolge kritisch gegeniiber bereits
erprobten Verfahrensweisen, also gegeniiber dem Uberlieferten.?”

Freilich trigt das gelungene Kunstwerk auch den umgekehrten
Impuls in sich. Denn Form impliziert unhintergehbar Herrschaft iiber
das Geformte.?® Das Material wiederum ist der Ort des Widerstands
gegen subjektive Herrschaft, an dem die Grenze der Formbarkeit zum
Ausdruck kommt.2

2% Zum Materialbegriff Adornos und seiner Bedeutung fiir die Avantgarde sieche auch
Kager, »Einheit in der Zersplitterung«.

55 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 223.

%6 Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne, S. 88.

257 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 287.

28 Vgl. ebd., S. 217.

29 Vgl. ebd., S. 227.
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4.8 Einschreibung und Schrift

Die Notwendigkeit, die bisher kaum erlduterten Verbindungen zwi-
schen Heidegger et «les juifs» und Linhumain zu beriicksichtigen,
zeigt sich auch darin, dass Lyotard in L'inhumain die Frage der Sprach-
lichkeit der Kunst in Hinblick auf die Problematik der neuen Techno-
logien erdrtert. Damit nimmt er eine Frage auf, die fiir Heidegger zen-
tral ist, verkniipft sie jedoch mit einer Thematik, die ins Zentrum von
Adornos Kunstphilosophie fiihrt.? Schligt er damit also eine Briicke
zwischen beiden, folgt er neben Nietzsche und Wittgenstein einer wei-
teren Spur, die latent in Adornos CEuvre présent ist, fungiert doch dort
Heidegger implizit und explizit als Gegenpol. An Heidegger entziinden
sich bei beiden Autoren ethisch-praktische und theoretische Kritik und
greifen ineinander. Wie Lyotard Gefiihl primir als Affekt versteht, so
ist Ausdruck fiir ihn vorrangig Schrift, wogegen er Sprache als Technik
beschreibt.26' Das gilt nun auch fiir Adorno. Ist die Sprachlichkeit der
Kunst eine seit langem untersuchte Kategorie in seinem CEuvre, tritt
seit einiger Zeit auch die Schrift vermehrt als zentraler Terminus in
den Vordergrund, wie etwa bei Sonja Dierks, die Uberlegungen zur
Differenzierung zwischen Ecriture und musikalischer Schrift bei Ador-
no anstellte.?¢?

Lyotard zufolge korrespondiert die Technisierung der Sprache mit
der Generation eines unendlich ausbaubaren, selbstreferentiellen Zei-
chensystems, das in einer Metasprache kumuliert.?® Von der Perspek-
tive der Differenz ausgehend, verweist Lyotard auf die Grenzen dieses
Systems, die sich in diesem selbst zeigen. Problematisch sei die technifi-
zierte Sprache vor allem deshalb, weil sie selektiv und daher exklusiv
sei. Unvereinbar mit solch technisierter Systematik sei dagegen Kunst,
die Lyotard als Schrift charakterisiert. Die potentielle Lust, das was
Kunst verspreche, nicht aber realisiere, sei aus der auf begrifflicher
Konzeption basierenden techno-wissenschaftlichen Kommunikation

260 Zu Heidegger und Adorno siehe auch Dallmayr, Life-world, Modernity and Critique.
261 Vgl. Lyotard, »Logos et tekhng, ou la télégraphiec, S. 62.

262 Vgl. Dierks, »Musikalische Schrift«. Dass in Adornos Texten, wo die begrifflichen
Konstellationen im Vordergrund stehen, die philosophische Wahrheit auf die dsthetische
Stimmigkeit des sprachlichen Ausdrucks angewiesen ist, hat Stefan Miiller-Doohm fest-
gestellt. Vgl. Miiller-Doohm, »Sagen, was einem aufgeht. Sprache bei Adorno.

263 Vgl. Lyotard, »Logos et tekhne, ou la télégraphie, S. 62 1.
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zwangsliufig ausgeschlossen.?* Wird nicht selten ein entscheidender
Unterscheid zwischen Lyotards und Adornos Position darin gesehen,
dass Adorno auf Geschichte bestehe, Lyotard diese hingegen post-
modern auflése, zeigt sich in seiner Auseinandersetzung mit den neuen
Technologien, dass diese Auffassung nur bedingt Giiltigkeit hat. Wie
fiir Adorno impliziert Kunst fiir Lyotard eine grundlegend andere Hal-
tung zur Vergangenheit als die der technisierten Welt. Im System der
Technik sei Speicherung und Erinnerung zugleich Einschreibung und
Fixierung in Ort und Zeit, also Identifikation. Dies impliziere, dass die
Vergangenheit in Form von Daten als Information gespeichert, identi-
fiziert, klassifiziert und synthetisiert werde.”> Um den Unterschied
zwischen jener Form von Schrift, die Kunst sei, und mit Technik ver-
bundener Einschreibung zu erlautern, unterscheidet Lyotard drei ver-
schiedene Arten von Einschreibung: Gewohnheit, Erinnerung und
Anamnese, die er mit unterschiedlichen Zeiterfahrungen in Verbin-
dung bringt.®® Wihrend Stabilitit und Gewohnheit, wie er darlegt,
zu Wiederholung typisierten Verhaltens fiihren, sei Erinnerung in
Form von technisierter Informationsspeicherung auf Niitzlichkeit und
Verwertbarkeit der Daten angelegt.?”” Die asthetische Erfahrung impli-
ziere demgegeniiber eine Form der Erinnerung, die der begrifflichen
Erkenntnis unzugénglich sei und dadurch auch der technifizierten In-
formatisierung widerstehe. Sie habe ihren Ort in der Kunst. Das Un-
erfassbare, das dort zum Ausdruck komme, zerbreche die Oberfliche
der systematisierten Ausdrucks- und Erkenntnissysteme, seine Er-
scheinung sei daher notwendigerweise negativ: Katastrophe und Nie-
derlage der Sprache.?® Die Prasenz des in dieser Weise Erinnerten sei
weder begrifflich noch digital fassbar.?® Es vollziehe sich der paradoxe
Versuch einer Einschreibung des Uneinschreibbaren, der die Ober-
fliche der Wahrnehmungssysteme zerbreche. Fiir diese Art der Ein-
schreibung bildet die Anamnese das Modell, das aus Freuds Psycho-

264 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S.123.

265 Vgl. Lyotard, »Logos et tekhng, ou la télégraphie, S. 61 1.

26 Vgl. ebd., S. 58.

27 Vgl. ebd., S. 60.

265 Vgl. ebd., S. 65.

29 Vgl. ebd., S. 66.
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analyse stammt und von Lyotard auch als Durcharbeitung bezeichnet
wird.?? Sie 16st den fritheren Gedanken der Traumarbeit ab.?”! Ziel sei,
das Vergessene als Vergessenes zum Vorschein zu bringen.?”? Die in
der Psychoanalyse angewandte Technik sei Vorbild fiir die Kunst, ziele
sie doch ebenso darauf ab, eine andere Erfahrung zum Vorschein zu
bringen.?”” In der Kunst gehe es in dhnlicher Weise um die Kreation
einer Schrift, die auf freien Assoziationen basiere, um das vom System
Verdringte zum Vorschein zu bringen. In ihr artikuliere sich Wider-
stand, der auch von politischer Relevanz sei, wie Lyotard einmal mehr
anhand von Orwells 1984 betont.?”* In Ankniipfung an Walter Benja-
mins Verstindnis des Terminus der Passage spricht Lyotard auch von
einem Zustand des Ubergangs, der sich im Zuge des Versuchs der Ein-
schreibung des Uneinschreibbaren konstituiere. Wie Robert Harvey
dargelegt hat, entsteht kiinstlerischer Ausdruck fiir Lyotard in dem
Moment, in dem sich Zeugenschaft ereigne, in dem die Prisenz des
Verdringten und Unfassbaren spiirbar werde: im Augenblick der Un-
sicherheit vor dem Ereignis. Um ihn zu fassen, miisse man auf der
Schwelle bleiben.

Vor dem Hintergrund dieser Konzeption der Kunst als kritischem
Gegenbild zur Technologisierung und Digitalisierung der Erfahrung
stelle sich die Frage nach der Rolle der Technologie fiir die kiinstlerische
Produktion in radikaler Weise: ob eine solche Passage, wie sie die
Anamnese darstelle, iberhaupt noch moglich sei.?”> Die Passage ist fiir

70 Vgl. ebd., S. 66f.

71 Vgl. Lyotard, Heidegger et « les juifs », S. 64.

772 Pierre Félida hat betont, dass fiir Lyotard dabei die Bewegung der Vergangenheit
selbst zdhlt: Die Schrift reiflt die Vergangenheit gleichsam mit in ihrer eigenen Bewe-
gung, die »Sache« wiederherzustellen. Vgl. Félida, »Un grand avenir derriere lui¢,
S. 37. Die hier geforderte Spracharbeit steht im Spannungsfeld zur Tradition und sucht
das Neue, versucht der Wiederkunft des Gleichen zu entkommen. Siehe dazu auch
Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 64. Wie Jean-Paul Olive treffend festgehalten hat,
ist fiir Adorno Tradition mit der Wiederkehr des Vergessenen verbunden. Vgl. Olive,
»Apres la dissonance«. In einem #hnlichen Sinne ist auch Lyotards Auffassung nach
Arbeit an der Tradition, die die kiinstlerische Sprache charakterisiert, Voraussetzung
dafiir, der Wiederholung des Immergleichen zu entkommen und Vergessenes zu be-
wahren.

73 Vgl. Lyotard, »Logos et tekhng, ou la télégraphie, S. 66f.

74 Vgl. ebd., S. 67.

75 Vgl. ebd.
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Lyotard ein Moment, der dazwischen liegt, und deshalb der Syntheti-
sierung widersteht. Die Frage ist, ob die Technik solchen Widerstand
erlaube und befordere. Lyotard lasst sie letztlich offen.?”® Sie sei in der
Kunst zu reflektieren und zu erproben.?””

Diese Auseinandersetzung mit den neuen Technologien bildet
auch den Hintergrund fiir Lyotards spezifisches Verstindnis von
Schrift, das ihn — wie auch seine Uberlegungen zur Differenz — zugleich
mit Derrida verbindet und von diesem unterscheidet.?”® Lyotard ver-
steht Kunst als Versuch, das Vergessene als Unvergessliches mit Hilfe
der Schrift zu bewahren.?”” Angesichts dieser paradoxen Aufgabe re-
flektiert er in dhnlicher Wiese wie Adorno auch die Unméglichkeit
solch kiinstlerischen Schreibens, da es als Ausdruck des Unausdriick-
baren letztlich zum Scheitern verurteilt sei. Wie Adorno ist er der An-
sicht, dass Kunst bewusst auf die Verwirklichung von etwas abziele, das
per definitionem dem Bewusstsein unzuganglich sei.?®

Die Nihe dieser Konzeption von Kunst als Schrift zu Adorno zeigt
sich auch darin, dass Lyotard wie Adorno und Benjamin die Idee einer
Ruinenschrift verfolgt, die Trauer und Scham zum Ausdruck bringe.
Diese Konzeption von Schrift hat auch die historische Perspektive zum
Hintergrund, deren Zentrum die Katastrophe von Auschwitz bildet, auf
die Lyotard in Le différend ausfiihrlich Bezug nahm. In Heidegger et
«les juifs» kommt er nochmals darauf zu sprechen, wobei er erneut
Motive aus Adornos Negativer Dialektik aufgreift: die Scham der Uber-
lebenden und die Unméglichkeit des »schonen Todes«.?s! Schrift wird
als eine Form der Mikrologie charakterisiert, der eine ethische Dimen-
sion innewohnt, wobei Lyotard Mikrologie nun ausdriicklich in An-

276 Ob es angesichts dieser Position angebracht ist, von »Lyotards Technikoptimismus«
zu sprechen, kann bezweifelt werden. Vgl. He8ler, Philosophie der postmodernen Musik,
S.73.

277 Vgl. Lyotard, »Logos et tekhng, ou la télégraphiec, S. 67.

278 Zu Adorno und Derrida siehe Menke, Die Souverdnitit der Kunst.

79 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 52.

20 Vgl. ebd., S.41. Mit seiner Bemerkung, dass Lyotard die Geste der kiinstlerischen
Schrift mit einer seltsam anmutenden negativen Reflexivitit verbinde, verwies Gérald
Sfez indirekt auf die Verbindung zwischen Lyotards Vorstellung vom Erhabenen und
seiner Auffassung von Schrift. Vgl. Sfez, »Les écritures du différends, S. 27.

21 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 76.
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kniipfung an Adornos Minima moralia deutet.?®* Sie wird als kritischer
Impuls verstanden, der Adressat ist weitgehend unbekannt.?8?

Angesichts des Schreckens vor dem, dessen man nicht habhaft wer-
den konne, das Aufmerksamkeit beanspruche, ohne real zu werden,
werde Kunst zur sublimen Schrift.?* Indem sie die Problematik der
Verkettung bewusst mache, die Unméglichkeit der Darstellung des Un-
darstellbaren sowie die Moglichkeit, dass nichts mehr geschehen konn-
te, reflektiere, mache sie die Erfahrung der Differenz moglich. Darin
besteht fiir Lyotard letztlich das Ziel der Spracharbeit der Avant-
garde.”®® Wie die Anamnese der Psychoanalyse ist kiinstlerische Schrift
fiir Lyotard damit ein Stiick weit Wiedergutmachung.

Mit seiner Auffassung von Schrift ist eine Veranderung der Auf-
fassung von Kunstgeschichte verbunden. Lyotard versteht sie als Su-
che.? Adornos Gedanken einer Problemgeschichte der Werke nicht
unihnlich, charakterisiert Lyotard die Kunstgeschichte als Folge von
Versuchen, das Undarstellbare darzustellen. Ziel sei, den unreprisen-
tierbaren Affekt zu Gehor zu bringen.?” Wie das Gesetz im Judentum
sei dieser Affekt undarstellbar und daher sublim.?%8 Als individueller
Teil einer sich fortschreibenden Narration verstanden, impliziert Lyo-
tards Auffassung von Schrift auch ein Modell fiir eine alternative Auf-
fassung von Geschichtsschreibung, das nicht nur fir die Musik-
geschichtsschreibung Herausforderungen beinhaltet.?®

4.9 Ausdruck und Artikulation

Eine der wichtigsten, jedoch erstaunlicherweise vergleichsweise wenig
kommentierten Kategorien in Adornos Kunstphilosophie ist die der Ar-

282 Ebd.: »Et ces micrologies, je le précise, non pour raffiner une pensée de 1’étre dans le
désastre, du dés-étre. Elles sont aussi des Minima moralia, les lueurs faibles que la Loi,
malgré tout, émet dans les ruines de I'éthique.«

23 Vgl. ebd., S. 67.

34 Vgl. ebd., S. 61.

%5 Vgl. ebd., S. 63.

26 Vgl. ebd., S. 64f.

27 Ebd.: »On essaie d’écouter et faire écouter l'affection secréte, celle qui ne dit rien, on
se dispense, on s'épuise. Ecriture de degré zéro.«

28 Vgl. ebd., S. 69.

% Siehe dazu auch Kogler, »Von der grofen Erzihlung zur Mikrologie?«.
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tikulation.?* Artikulation ist fiir Adorno ein wesentliches Qualitatskri-
terium von Musik, zeigt sich in ihr doch die Nihe und Ferne der Musik
zur Sprache ! Entsprechend seiner Vorstellung einer Beseelung des
Werkes bedeutet Artikulation gleichsam Verlebendigung der Werke
kraft subjektiver Gestaltung. Artikulation ist jene kiinstlerische Tech-
nik, die es erméglicht, die spezifische Objektivitdt der Kunst subjektiv
herzustellen.?”> Wenn die wie auch immer beschaffene Formkonzeption
so genau wie moglich durchgestaltet sei, ergebe sich eine stimmige
Form jenseits des traditionellen Formenkanons.?”

In den Paralipomena erklart Adorno, dass Durchbildung, das Ge-
formtsein, die Artikulation des Kunstwerks fiir dessen Qualitit deshalb
so essentiell sei, weil sie einen wesentlichen Faktor bei der Rezeption

bilde:

Der erste Blick, der iiber eine Partitur gleitet, der Instinkt, der vor einem Bild
iiber dessen Dignitit urteilt, wird geleitet von jenem Bewuftsein des Durch-
geformtseins, von der Empfindlichkeit gegen das Krude, das oft genug koinzi-
diert mit dem, was die Konvention den Kunstwerken antut und was die Ba-
nausie ihnen woméglich als ihr Transsubjektives zugute rechnet.?*

Einmal mehr wird hier die Komplexitit von Adornos Formideal deut-
lich. Es betrifft eben nicht nur die Gestaltung ungeformten Rohmateri-
als, sondern impliziert auch Modifikation, »Durcharbeitung«, um einen
Terminus Lyotards zu verwenden, der traditionellen Formen. Krud
kann nicht nur klanglicher Rohstoff sein, sondern auch traditionelle
Form, die nicht von neuem subjektiv durchdrungen wurde. Anderer-
seits konne jedoch auch bewusste Rohheit das »Postulat der Durchbil-
dung«®s kritisch reflektieren. Gleichwohl ist das Ideal der Durchbil-
dung fiir Adorno mit der Vorstellung von Gewaltlosigkeit verbunden.
Das duflert sich auch in seinem Verhaltnis zu Debussy. Im Vergleich mit
der Philosophie der neuen Musik fillt sein Urteil in spéteren Schriften

2% Anne Boissiere ist eine der wenigen, die auf die zentrale Bedeutung der Kategorie in
Adornos Mahler-Buch hingewiesen hat. Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique
moderne, S. 86.

21 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 284.

22 Ebd., S.211: »Der Idee einer Sprache der Dinge nihern sich die Kunstwerke nur
durch ihre eigene, durch Organisation ihrer disparaten Momente; je mehr sie in sich
syntaktisch artikuliert wird, desto sprechender gerit sie samt ihren Momenten.«

2% Vgl. ebd., S. 284.

24 Ebd., S. 436 1.

%5 Ebd.
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giinstiger aus; das mag auch die Anniherung Lyotards an die Astheti-
sche Theorie begiinstigt haben. Hier heifit es: »Wahrhaft durchgebildet
sind die Werke, in denen die formende Hand dem Material am zartesten
nachtastet; diese Idee wird von der franzésischen Tradition exempla-
risch verkorpert.«**® Besonderes Augenmerk gilt der Instrumentati-
on.?” Richard Klein hat erldutert, dass Adorno in seinen Urteilen auf
der Notwendigkeit der konstruktiven Dimension bestanden und damit
die »rabiate Frontstellung der Schonbergschule gegen das sogenannte
kulinarische oder ornamentale Moment der Musik«, wie etwa die Do-
minanz der Farbe im Orchestersatz, dogmatisiert hatte.?”® Mag das auch
fiir frithere Texte zutreffen, scheint sich diesbeziiglich in Adornos Den-
ken eine Entwicklung vollzogen zu haben. Denn wie in Hinblick auf
Debussy ist Instrumentation auch ein wesentliches Kriterium bei der
Revision des Urteils iiber Strawinsky, das Adorno in seinem Artikel in
Quasi una fantasia vornimmt.?* Hervorzuheben ist, dass Adorno in
praxisbezogenem Kontext wie Lyotard im philosophischen die Haltung
des Horens betont, die dem Kompositionsvorgang seine Gewaltlosigkeit
verleihe.

Entsprechend seinem Formideal einer gewaltlosen Einheit des Vie-
len, betrifft Artikulation in Adornos Verstindnis im Besonderen das
Verhiltnis von Totalitdt und Detail. Artikulation sei »die Rettung des
Vielen im Einen.«*® Wie sehr dieses Ideal Lyotards Vorstellung von
Gerechtigkeit nahekommt, zeigt der Stellenwert, den Adorno dem He-
terogenen beimisst. Artikulation lasse »dem Heterogenen Gerechtigkeit
widerfahren«®!. Artikulation zeige sich an den Details, bestehe »nicht
in der Distinktion als einem Mittel der Einheit allein, sondern in der
Realisierung jenes Unterschiedenen, das nach Hélderlins Wort gut ist.
Asthetische Einheit empfingt ihre Dignitit durchs Mannigfaltige
selbst.«*® Entspricht hier Artikulation einerseits Differenzierung, be-

2% Ebd.

27 Ebd.: »Zu einer guten Musik gehort es ebenso, dafs in ihr kein Takt leerlduft, klappert,
keiner fiir sich, innerhalb seiner Taktstriche isoliert ist, wie daf8 kein Instrumentalklang
auftritt, der nicht, wie die Musiker es nennen, >gehort¢, dem spezifischen Charakter des
Instruments durch subjektive Sensibilitit abgewonnen wire, dem die Passage anvertraut
ist. Vollends die instrumentale Kombination eines Komplexes mufl gehort sein.«

2% Vgl. Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 218.

2 Vgl. Adorno, »Strawinsky. Ein dialektisches Bild«.

30 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 284.

01 Ebd., S. 284f.

302 Ebd
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tont Adorno andererseits auch die Notwendigkeit, die Details zur Ein-
heit hin zu vermitteln. Nur dann kénnten sie iiberhaupt als Differen-
zierte wahrgenommen werden.’® Hier wird klar, dass Adorno wie Lyo-
tard ebenfalls Differenzierung anstrebt, diese seiner Auffassung nach
allerdings nur in Hinblick auf Einheit méoglich sei: »Werke des absolu-
ten Wechsels, der Vielheit ohne Bezug auf ein Eines, werden eben da-
durch undifferenziert, monoton, ein Einerlei.«3** Das ist fiir sein Ver-
standnis von Artikulation insofern von Bedeutung, als Artikulation fiir
ihn gleichzeitig immer auch mit Auflosung verbunden ist. Diese Auf-
losungstendenz entspreche dem Scheincharakter der Werke.** Die Ver-
mittlung, die im Kunstwerk wirksam ist, kulminiert laut Adorno in der
Unfassbarkeit der Details: »Die immanente Nichtigkeit ihrer Elemen-
tarbestimmungen zieht integrale Kunst hinab ins Amorphe; die Gravi-
tation dorthin wichst, je hoher sie organisiert ist. Das Amorphe allein
befihigt das Kunstwerk zu seiner Integration.«*% Dadurch, dass Inte-
gration letztlich in Auflésung miinde, nihere sich das Werk der Natur
an: »Durch Vollendung, die Entfernung von ungeformter Natur, kehrt
das naturale Moment, das noch nicht Geformte, nicht Artikulierte
wieder.«*%

Die Rettung der Transzendenz geschieht in der Durchbildung des
Besonderen. Diese aber bedeutet zunichst Verziecht auf alle metaphy-
sischen Sicherheiten: »Was Benjamin die Elimination des Unsagbaren
nennt, ist nichts anderes als die Konzentration der Sprache aufs Beson-
dere, der Verzicht, ihre Universalien unmittelbar als metaphysische
Wahrheit zu setzen.«*% Gerade darin aber vollzieht sich ihre Rettung:
»Transzendenz aber gelingt der Kunst nur vermoge ihrer Tendenz auf
radikale Besonderung; dadurch, daf3 sie nichts sagt, als was sie kraft der

33 Vgl. ebd., S. 285. Anne Boissiere hat mit Bezug auf Adornos Mahler-Buch von einem
dialektischen Verhiltnis von Detail und Ganzem gesprochen. Vgl. Boissiere, Adorno, la
vérité de la musique moderne, S. 871.

34 Adorno, Asthetische Theorie, S. 285.

305 Ebd., S. 155: »Dem Blick auf die Kunstwerke aus nichster Nihe verwandeln die ob-
jektiviertesten Gebilde sich in Gewimmel, Texte in ihre Worter. Wahnt man die Details
der Kunstwerke unmittelbar in Hinden zu halten, so zerrinnen sie ins Unbestimmte und
Ununterschiedene: so sehr sind sie vermittelt. Das ist die Manifestation des dsthetischen
Scheins im Gefiige der Kunstwerke.«

306 Ebd.

307 Ebd.

308 Ebd., S. 304f.
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eigenen Durchbildung, in immanentem Prozef3 sagen kann.«*” In die-
ser Konzentration aufs Besondere sei die Kunst Modell fiir eine Erneue-
rung der Sprache.’'® Die »kristallreine Elimination des Unsagbaren in
der Sprachec, die Adorno, Benjamin zitierend, als Notwendigkeit nennt
und die auf Konkretion des Unsagbaren im kiinstlerischen Gebilde ziele,
fordere Durchbildung und Artikulation, fiihre doch gerade die hier ge-
forderte Sachlichkeit im Sinne Wittgensteins auf das Unsagbare hin.
Adornos Auffassung von kiinstlerischer Sprache ist hier deutlich durch
einen asketischen Zug charakterisiert. Wie bei Lyotard tritt auch bei
ihm durch seinen Rekurs auf Benjamin das Verstummen als spezi-
fischer Ausdruckswert ins Zentrum.*"! Verstummen ist beiden Philoso-
phen zufolge jeglichem kiinstlerischen Ausdruck eingesenkt, was damit
korrespondiere, dass diesem wesentlich eine gestische Dimension eigne.
Diese reklamiert Adorno auch fiir die Sprache der Philosophie und sein
eigenes Schreiben, wie Stefan Miiller-Doohm dargelegt hat.’12
Adornos Ausdrucksvorstellung folgt dem Leitgedanken, dass zwi-
schen Geist und Material, Subjekt und Objekt ein dialektisches Verhalt-
nis herrsche’® Ausdruck ist fiir ihn subjektiv initiiert und dennoch
zugleich objektiv.’'* Durch subjektive Formung, die mimetisch auf die
objektiven Gegebenheiten des Materials hore, sich diesem anschmiege,
werde Kunst ausdrucksvoll. Dadurch unterschiede sie sich vom Mecha-
nischen. Die unauflésliche Dialektik von Subjektivitit und Objektivitit
prigt Adorno zufolge bereits das Material. Steht es einerseits fiir das
Objektive im Werk, ist es andererseits immer auch von Subjektivitit

3 Ebd. Neben Benjamins Sprachtheorie kann auch eine Verbindung zu Wittgensteins
Auffassung vom Unsagbaren hergestellt werden, insofern als Adorno dessen bekanntes
Diktum vom Sagen und Schweigen am Ende des Tractatus gleichsam in Hinblick auf die
Kunst formuliert.

310 Ebd.: »Sprache ist dem Besonderen feind und doch auf dessen Errettung gerichtet. Sie
hat das Besondere vermittelt durch Allgemeinheit und in der Konstellation von All-
gemeinem, aber ldf8t den eigenen Universalien nur dann Gerechtigkeit widerfahren,
wenn sie nicht starr, mit dem Schein ihres Ansichseins verwandt werden, sondern zum
AuBersten konzentriert auf das spezifisch Auszudriickende.«

311 Ebd.: »Nur die intensive Richtung der Worte in den Kern des innersten Verstummens
hinein gelangt zur Wirkung.«

312 Vgl. Miiller-Doohm, »Wozu Adorno?<, S. 36.

33 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 2481.

314 Ebd.: »Die Materialien sind von der Hand derer geprigt, von denen das Kunstwerk sie
empfing; Ausdruck, im Werk objektiviert und objektiv an sich, dringt als subjektive
Regung ein.«
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durchdrungen, wie Adorno darlegt. Im Kunstwerk verindere sich Sub-
jektivitit zu Allgemeinheit. Dadurch, dass sich das Subjekt Adornos
Auffassung nach entdufSert, erfahre kiinstlerischer Ausdruck einen ent-
scheidenden Wandel. Es sind letztlich die Werke selbst, die sich ausdrii-
cken, nicht der Kiinstler als autonomes Subjekt.’'> Der Gedanke, dass
das, was aus den Kunstwerken spricht, primir gesellschaftlich bedingt
sei, ist fir Adornos Subjektsauffassung entscheidend:

Die Arbeit am Kunstwerk ist gesellschaftlich durchs Individuum hindurch,
ohne daf3 es dabei der Gesellschaft sich bewuf3t sein miifite; vielleicht desto
mehr, je weniger es das ist. Das je eingreifende einzelmenschliche Subjekt ist
kaum mehr als ein Grenzwert, ein Minimales, dessen das Kunstwerk bedarf,
um sich zu kristallisieren.?6

Was durch subjektive Vermittlung aus den Werken spreche, sei kol-
lektive Erfahrung und damit iiberindividuell, also allgemein: »Seine
latente Kollektivitdt befreit das monadologische Kunstwerk von der Zu-
falligkeit seiner Individuation. Gesellschaft, die Determinante der Er-
fahrung, konstituiert die Werke als deren wahres Subjekt; das ist dem
rechts und links kurrenten Vorwurf des Subjektivismus entgegenzuhal-
ten.«*” Ist diese Passage einerseits vor dem Hintergrund der Debatte
um die neue Musik der zweiten Wiener Schule zu sehen, macht sie
andererseits auch deutlich, wie wenig tragfahig die Auffassung ist, einer
der wesentlichsten Unterschiede zwischen Adornos und Lyotards
Asthetik bestehe darin, dass Ersterer am Subjekt festhalte, Letzterer
dieses preisgebe. Beide modifizieren vielmehr die idealistische Vorstel-
lung vom autonomen Subjekt, wobei fiir beide die zeitliche Dimension
kiinstlerischen Ausdrucks wichtig ist. Auch Adorno betont, dass sich
Ausdruck, Resultat der den Kunstwerken inhirenten Prozesse, als in-
stabile Verbindung von Subjektivitit und Objektivitdt immer wieder
neu konstituiere: »Die Reziprozitit von Subjekt und Objekt im Werk
aber, die keine Identitit sein kann, hilt sich in prekérer Balance.«!
Durch die spezifische Dynamik ihres Ausdrucks werden die Werke fiir

315 Ebd., S. 250: »Indem die Produktion ihrer Materie sich {iberantwortet, resultiert sie
inmitten dufSerster Individuation in einem Allgemeinen. Die Kraft solcher EntdufSerung
des privaten Ichs an die Sache ist das kollektive Wesen in jenem; es konstituiert den
Sprachcharakter der Werke. «

316 Ebd.

317 Ebd., S. 133.

318 Ebd., S. 2481.
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ihn zu dsthetischen Bildern, wobei er Benjamins Kategorie des dialekti-
schen Bildes weiterdenkt: »Die ésthetischen Bilder sind kein Unbeweg-
tes, keine archaischen Invarianten: Kunstwerke werden Bilder dadurch,
daf3 die in ihnen zur Objektivitdt geronnenen Prozesse selber reden.«3"”
Allerdings besteht Adorno darauf, dass Ausdruck zwar objektiv, jedoch
nie unvermittelt sei.’”® Hermann Danuser hat auf den Zusammenhang
zwischen dem Konzept der Physiognomik und der Vorstellung des dia-
lektischen Bildes hingewiesen. Wie er darlegt, liege beiden die Vorstel-
lung einer Entitit zugrunde, »die dadurch, dass sie auf geheimnisvolle
Weise selbst schreibt, aufhort, ein dem menschlichen Subjekt gegen-
iibergestelltes Objekt zu sein, und selber Ziige von Subjektivitit an-
nimmt.«*?! Dagegen betont Adorno, dass die Spuren des Gemachtseins
die Echtheit kiinstlerischen Ausdruck verbiirgen, da sie den Scheincha-
rakter des Ansichseins der Kunstwerke, ihrer Autonomie, enthiillen.
Das selbstreflexive Moment des Ausdrucks transformiere scheinhafte
Ganzheit in lebendige Erscheinung: »Zu Erscheinungen im prignanten
Verstande, denen eines Anderen, werden Kunstwerke, wo der Akzent
auf das Unwirkliche ihrer eigenen Wirklichkeit fallt.«322

Entsprechend der Sprachauffassung Adornos ist kiinstlerischer
Ausdruck wie bei Lyotard nicht lediglich subjektiver Gefiihlsaus-
druck,’® sondern in erster Linie Widerstand, der mit Schmerz verbun-
den ist. Ausdruck durchbricht den Schein:

Ausdruck und Schein sind primar in Antithese. Lafst Ausdruck kaum anders
sich vorstellen denn als der von Leiden — Freude hat gegen allen Ausdruck
sprode sich gezeigt, vielleicht weil noch gar keine ist, und Seligkeit wire aus-
druckslos —, so hat Kunst am Ausdruck immanent das Moment, durch welches
sie, als eines ihrer Konstituentien, gegen ihre Immanenz unterm Formgesetz
sich wehrt.?*

Wie hier deutlich wird, greift Colin Hearfields Auffassung, dass aus
dem Erhabenen primir Trauer {iber den notwendigen Verlust der scho-
nen Form spreche,® zu kurz. Das Objektive, das aus dem Kunstwerk

w

° Ebd., S. 132f.
2 Vgl. ebd,, S. 12f.
21 Danuser, »Physiognomik bei Adornox, S. 253.
22 Adorno, Asthetische Theorie, S. 123 1.
323 Ebd.: »Wire Ausdruck blofle Verdopplung des subjektiv Gefiihlten, so bliebe er nich-
tig.«
34 Ebd., S. 168f.
% Vgl. Hearfield, Adorno and the Modern Ethos of Freedom, S. 163.

W W w

©w

392



Ausdruck und Materie

spricht, sind Adorno zufolge vielmehr Zustinde, die iiber subjektive
Gefiihle hinausgehen. Kunst ist fiir Adorno ausdrucksvoll, »wo aus ihr,
subjektiv vermittelt, ein Objektives spricht: Trauer, Energie, Sehn-
sucht.«*? Als Ausdruck des Schmerzes wird kiinstlerischer Ausdruck
Adornos Auffassung nach objektiv: Beseelung der Natur’?” Ausdruck
schliele aber auch Erlosung von Stummbheit ein, sei somit an die
»Selbstheit«, das unabhingige Dasein des Objektes gebunden. In die-
sem Sinn kann Adorno mit Benjamin sagen, dass Ausdruck »der Blick
der Kunstwerke« sei.’”® Die dem Ausdruck inhdrente mimetische Kom-
ponente ist Adorno zufolge auch fiir die Rezeption von Kunst essentiell.
Der Ausdruck der Klage sei nur im Mitvollzug erfahrbar: » Ausdruck ist
das klagende Gesicht der Werke. Sie zeigen es dem, der ihren Blick
erwidert, selbst dort, wo sie im frohlichen Ton komponiert sind oder
die vie opportune des Rokoko verherrlichen.«**

Adornos Konzeption nach stehen Totale und Detail in einem un-
versohnlichen Spannungsprozess. Das bedinge die Mdoglichkeit von
Transzendenz in dem Sinne, dass das Werk sowohl mehr als das Detail
als auch mehr als das Ganze sei.’® Sei die Totale dem Tod gleichzuset-
zen, stehe das Detail, der Ausdruck, fiir alles, was diesem widerstehe.
Dadurch, dass diese Spannung als Prozess erlebbar werde, die Kunst sie
in ihren Werken strukturell austrage, trage sie zur Reflexion des my-
thischen Kreislaufs bei und iiberwinde ihn damit zumindest ein Stiick
weit: »Indem die Wechselwirkung, die in Kunst statthat, virtuell, im
Bild den Kreislauf von Schuld und Bufle durchbricht, an dem sie teil
hat, legt sie den Aspekt eines Zustands jenseits des Mythos frei. Sie
transponiert den Kreislauf in die imago, die ihn reflektiert und dadurch
transzendiert.«' Adorno setzt hier bewusst die Hoffnung auf Uber-
windung des mythischen Kreislaufs gegen die Gewissheit des Todes
bei Heidegger.? Allerdings ist diese Uberwindung negativ vorzustel-

326 Adorno, Asthetische Theorie, S. 170.

327 Ebd., S. 168 {.: » Ausdruck von Kunst verhilt sich mimetisch, so wie der Ausdruck von
Lebendigem der des Schmerzes ist.« Bourahima Ouattara hat darauf hingewiesen, dass
Ausdruck sich in einer von Schmerz durchtrénkten Schrift niederschlage. Vgl. Ouattara,
Adorno, une éthique de la souffrance, S. 39.

328 Adorno, Asthetische Theorie, S. 172.

329 Ebd., S. 170.

30 Vgl. ebd., S. 84.

331 Ebd., S. 85.

32 Siehe dazu auch Schmid-Noerr, Das Eingedenken der Natur im Subjekt.
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len: »Das Letzte, was sie vermag, ist die Klage um das Opfer, das sie
darbringt und das sie selbst in ihrer Ohnmacht ist.«*>

4.10 Ausdruck, Geste und musikalische Struktur

In »Musique, mutique« steht, wie Jean-Paul Olive ausgefiihrt hat, die
Frage der Artikulation im Vordergrund.’** In dhnlicher Weise wie fiir
Adorno Bergs und Mahlers Musik versucht, das Unsagbare zum Aus-
druck zu bringen, ist die Musik Lyotard zufolge darauf gerichtet, das
Unartikulierbare zu artikulieren. Eine Klirung, wie eine solch paradoxe
Artikulation konkret vorzustellen wire, ist nur in Verbindung mit einer
Betrachtung seines Ausdrucksverstindnisses moglich. Die Kategorie
des Ausdrucks, bereits in Hinblick auf Adornos Schriften relativ wenig
kommentiert, ist bei Lyotard in der Sekundarliteratur beinahe gar nicht
prasent. Das mag einerseits aus der Nichtbeachtung vieler kleinerer
Schriften Lyotards zur Malerei resultieren, andererseits auch mit dem
Umstand zusammenhingen, dass die Kategorie des Ausdrucks gerade
jene Aspekte in Frage stellt, denen das Hauptinteresse der Rezeption
gilt: dem vermeintlichen Subjektsverlust und der Economie libidinale.
Allerdings liegt die Relevanz dieser Kategorie fiir Lyotards Asthetik
gerade darin, dass sie einseitige Perspektiven relativiert. Die Neudefini-
tion von Ausdruck, die er in L'inhumain vollzieht und mit der er friithe-
re Auffassungen kiinstlerischen Experimentierens modifiziert, kniipft
an Wittgensteins Sprachspielmodell an, das er mit der Zeitstruktur des
Ereignisses in Verbindung bringt.’> Im Zentrum stehen spezifische
pragmatische Vorstellungen von Regel und Spiel. Die Problematik der
Verkettung, die Lyotard in Le différend ausfiihrlich behandelt hatte,
verbindet naturwissenschaftliches Denken und Kunst. Beide arbeiten

33 Adorno, Asthetische Theorie, S. 84. Wie Ouattara betont hat, 13sen sich Adorno zu-
folge in der Erfahrung der Kunst Subjekt und Objekt letztlich beide auf; was bleibe, sei
der Schmerz. Daher ist es nicht haltbar, Adorno umstandslos als Philosophen des Sub-
jekts zu betrachten. Vgl. Ouattara, Adorno. Wie Alexander Garcia Diittmann pointiert
formuliert hat, wird Subjektivitidt Adorno zufolge durch die Erkenntnis der Nichtigkeit
der mythischen Bilder ihrer selbst méchtig. Das Bewusstsein, auf das es dabei ankomme,
sei Bewusstsein vom Tod, das mit der Uberwindung der Todesangst korrespondiere. Vgl.
Diittmann, Das Gediichtnis des Denkens.

34 Vgl. Olive, »Apres la dissonance«.

%5 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 22.
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Lyotards Auffassung nach experimentell in einem mit Adornos Uber-
legungen in » Vers une musique informelle« vergleichbaren Sinn: »Din-
ge machen, von denen wir nicht wissen, was sie sind.«%¢ Ziel sei ledig-
lich, einen Satz zu beginnen, fortzusetzen und zu beenden: Arbeit an
der Sprache.?” Im Sinne Wittgensteins als Sprachspiel verstanden, sei
Kunst kein sprachliches System, dessen sich ein Subjekt bediene, um
eine Nachricht zu iibermitteln, sondern vielmehr dynamischer, gesti-
scher Ausdruck. Wie Adornos Stil prigt ein solch kiinstlerisches Ideal
auch Lyotards Schreiben. »Mit Hilfe eines Diskurses, der Gesten,
Schreie und Gelichter einfordert, die Leidenschaften und das Denken
mit der Sinnlichkeit des Kérpers zu verbinden: das war immer schon die
unerreichbare stilistische Geste Lyotards«**®, bemerkte Robert Harvey
treffend. Im Sinne von Wittgensteins Sprachpragmatik ist Lyotards
Auffassung von Satz sehr weit gefasst: Jede kiinstlerische Auflerung
wird als Satz verstanden.’® Diese Erweiterung der Sprachauffassung
geht mit einer Radikalisierung des Autonomiebegriffs einher. Wie er
in einer kleinen 1997 publizierten Schrift am Beispiel der Malerei Stig
Broggers zeigt, steht kiinstlerischer Ausdruck radikal fiir sich selbst.
Adressat, Sender und Referenz seien unbekannt und unergriindlich.
Die Negativitit des nicht zu entschliisselnden Ausdrucks sei dem Unar-
tikulierten dhnlich, das wiederum mit dem #sthetischen Gefiihl in Ver-
bindung stehe.

Scheint der Gedanke, das Gefiihl mit dem Unartikulierten gleich-
zusetzen, Lyotard auch auf den ersten Blick von Adorno zu entfernen,
der immer wieder die Wichtigkeit von Artikulation betont, ist die Beto-
nung der Negativitit jedoch ein Signal fiir die Nahe Lyotards zu Ador-
no. IThre gemeinsame Basis ist ein Verstdndnis von kiinstlerischem Aus-
druck, das sich auf die Eigensprachlichkeit des Materials bezieht und
kritisch gegen das Begriffssystem Sprache gerichtet ist. Mit der Beto-
nung von Artikulation bzw. des Unartikulierten heben beide in einan-
der nur scheinbar entgegengesetzter Weise den sprachkritischen Zug
der Kunst hervor. Die Kunst verweise auf die Aporie des Begriffs,
schreibt Lyotard zu Stig Bregger.>* Die Problematik der Materie trete

36 Adorno, »Vers une musique informelle, S. 540.
7 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 24.

33 Harvey, »Passages«, S. 120.

% Vgl. Lyotard, Flora danica, S. 111.

0 Vgl. ebd,, S. 12.
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in den Vordergrund, Artikulation eines begrifflich ausdriickbaren Sinns
finde nicht statt.>*! Die Stille, die mit dem Unartikulierten eindringe,
die Abwesenheit von Bedeutung und Referenz, stelle auch eine Bedro-
hung fiir die Kunst dar. Sie verstirke sich mit dem zunehmenden Ver-
lust des religiosen, politischen und sozialen Bezugsrahmens seit der
Romantik.

Wie er am (Euvre des Dinen Stig Braggers zeigt, das Minimalis-
mus und Konzeptkunst nahesteht, ist kiinstlerischer Ausdruck fiir Lyo-
tard wie fiir Adorno primédr Widerstand gegen das bereits Artikulierte
und wesentlich dynamisch: weniger Mitteilung als Ereignis, verfiihre-
rische Geste. Ausdruck in anderem als begrifflichem Sinn, stellt jedes
Werk fiir ihn dhnlich wie fiir Adorno bestehende Werke in Frage.*# Die
Geste, die Lyotard mit dem Ereignis gleichsetzt, ist insofern kritisch, als
sie die Bedrohung, die von der sinnlichen Verfithrung fiir das visuelle
Bewusstsein ausgeht, reflektiert.>* Die visuelle Einbildungskraft gerate
an ihre Grenze. Im Sinne solcher Grenzerfahrung transzendiere das
Werk die Wahrnehmungsfihigkeit. Dieses Ausmessen der Materie bis
an die Grenzen des Erfassbaren verbinde die Geste, die das Werk sei, mit
der ihm inhirenten Stille. Stille entspricht hier Grenzerfahrung, Apo-
rie.** Ahnlich wie bei Adorno Form und Formung, stehen bei Lyotard
Geste und Form zueinander in einem Spannungsverhaltnis, wobei die
Geste vorgegebene Formschemata ersetzt und damit Form zugleich
vollendet. Form versuche ihrerseits, die sie bedrohende Dynamik zu
unterdriicken.’® Spur der Haltung des Kiinstlers, die das Werk gene-
riert, ist die Geste fiir Lyotard auch das Uneinholbare, auf das die Form
zu verweisen sucht.>*® Bleibt Lyotard hier vorerst im Visuellen, zeigen
bereits der Rekurs auf die gestische Dynamik und die Erwidhnung der
Stille seine wachsende Affinitdt zur Musik als Paradigma kiinstleri-
schen Ausdrucks. Dies tritt in verstirktem Mafde hervor, wenn er zwei
verschiedene heterogene Gesten unterscheidet, um den Minimalismus

¥ Vgl. ebd,, S. 12f.
2 Vgl. ebd., S. 18.
3 Vgl. ebd., S. 18f.
¥ Vgl. ebd., S. 19.
¥ Vgl. ebd., S. 201.
36 Ebd.: »Peindre a toujours eu pour enjeu d’atteindre et d’attester ’en dega du visible
par les moyens du visible. La forme est seulement I'inévitable de la peinture, ce que le
regard ne va pas manquer de saisir et de ressaisir du geste. La forme est la facon dont le
regard ignore ou refoule, méconnait, le geste.«
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Broggers zu erliutern. Seine Interpretation basiert dabei auf einer
Sichtweise, die sich von kunst- und stilgeschichtlichen Erlduterungen
bewusst absetzt.>*” Lyotard unterscheidet den geometrisch-ordnenden
Zug und die regellose Koloration. Das Zusammenspiel beider verleihe
dem Werk seinen spezifischen Rhythmus. Mit dieser Interpretation der
Bildstruktur verbindet Lyotard die Vorstellung des Widerstreits und des
Spiels mit der Thematik der Beziehung von Gesetz und Materie. Geo-
metrisch geordnete Linien stehen der reinen, form- und regellosen
Farbmaterie gegeniiber*® Der Geometrie, der linearen Abstraktion,
eignet nach Lyotard ein asketischer Zug: sie hebe die Zeit auf und brin-
ge den Raum zum Schweigen.

Wie Adorno bringt Lyotard die Struktur der Kunst mit realen Ver-
hiltnissen von Dominanz und Unterwerfung in Beziehung. Seinen In-
terpretationen nach, die im Sinne Adornos den gesellschaftlichen Wahr-
heitsgehalt der Werke reflektieren, verweise die Kunst auf reale
Machverhiltnisse. Im Unterschied zur Realitit, in der diese verborgen
seien, zeigen sie sich in der Kunst. Als sichtbare Figuren des Disponie-
rens und Meisterns fordern sie Reflexion heraus. Dementsprechend ist
die Rezeption auch fiir Lyotard nicht reiner Genuss, sondern mit einem
»gemischten Gefiihl« verbunden. Die Strenge der Regel enttidusche die
Lust. Vom Gesetz verschieden, zeige sich die Materie jedoch auch als
solche: in der Freiheit der Farben, chromatischen Effekten und Effekten,
die durch spezifische Techniken des Farbauftrags entstehen. Diese frei-
en Erscheinungsformen der Sinnlichkeit rufen sanfte Lust hervor.

Die unauflésliche und widerspriichliche Verbindung von Materie
und Gesetz, Gabe und Konstruktion, erkldrt Lyotard mit Hilfe der
musikalischen Kategorie des Rhythmus, wobei er auch auf die Meta-
pher einer Liebesbeziehung zuriickgreift: Miteinander vermahlt, brin-
gen beide Gesten einen Rhythmus hervor.?*® Wie Lyotard betont, be-
deutet Rhythmus als musikalischer Fachterminus im Unterschied zum
regelmifig pulsierenden Metrum das mehr oder weniger unvorherseh-
bare Erscheinen der einzelnen Klangereignisse.’®® Mit dem Terminus

37 Vgl. ebd., S. 21f.

38 Vgl. ebd., S. 22 ff.

9 Vgl. ebd., S. 251,

350 Ebd.: »En musique, le rythme n’est pas seulement le metre, le compte du temps, il est
le mettre déplacé, différé ou anticipé (une ou des mesures de moins ou de plus), par des
événements de matiere sonore qui n’arrivent pas en leur< temps, sur la mesure ot ’oreil-
le les attendait.«

397



IV. Vers une esthétique informelle

Rhythmus hebt er somit die spezifische Zeitlichkeit der unvorherseh-
baren Folge materieller Ereignisse hervor, die sich der metrischen Takt-
gliederung widersetze und diese durch ihre momentane Présenz store.
Die Materie bringe das Maf$ in Unordnung. Dem Betrachter werde Stil-
le auferlegt. Als »Pause« des Geistes sei diese Bedingung der Wahrneh-
mung des Materiellen, fiir die Aufmerksamkeit unabdingbare Voraus-
setzung sei. Im Gegensatz zur Strenge des abstrakten Gesetzes hiille das
Sinnliche den umherirrenden Blick zértlich ein.' Das unterbrechende
Erscheinen des Materiellen, dessen storende Prisenz, hat Lyotard auch
anhand der Bilder Barnett Newmans reflektiert, wobei er auf den Wi-
derspruch zwischen Sinnlichkeit und Zeichen rekurriert.>? Ziel der
Avantgarde sei Transzendenz von Sinnsetzung. Durch Rahmen und Li-
nie, den sogenannten sich farbig von der Hintergrundflache abheben-
den Zip, begrenzt, manifestiere sich die Farbe als reine Prasenz. Der
kiinstlerische Ausdruck komme einer Affektion vor der Konstitution
der Sprache gleich. Wie Adorno rekurriert Lyotard, um den Aspekt
dieser Vorzeitlichkeit zu benennen, auf die Kategorie der Kindheit.
Jeder Erkenntnis vorgingig, evoziere die Prisenz der Materie einen
durch subjektive Gestaltung wiedergewonnenen paradiesischen Zu-
stand.>?

Hat man Lyotard auch nachgesagt, die von ihm konzipierte »Pri-
senz der Materie benétige die Form nicht«,** ist jedoch auch fiir ihn das
konstruktive Moment wichtig, das Moment der Vermittlung, um einen
Terminus Adornos zu gebrauchen. Denn auch Lyotard beschiftigt sich
mit Kunst, nicht mit dem Naturschonen, mit Phanomenen der Astheti-
sierung des Lebens oder mit Unmittelbarkeit im Sinne von Cage. Wie er
unter Berufung auf Boulez und Valéry ausfiihrt, sei es Ziel der kiinst-
lerischen Konstruktion, das Rétsel der Prisenz der Materie manifest
werden zu lassen. Im Vergleich zum Ton, der als Note einer Reihe zu-
zuordnen und daher in harmonischer und melodischer Hinsicht einem
strengeren Kalkiil unterworfen sei, verpflichte das Timbre das Ohr stér-
ker zur Wahrnehmung des Gegenwirtigen.>®® Von der Malerei wie der

1 Vgl. ebd., S. 30.

32 Vgl. ebd., S. 271.

3 Vgl. ebd., S. 31.

3+ Vgl. He8ler, Philosophie der postmodernen Musik, S. 66.

%5 Lyotard, Flora danica, S. 29: »Valéry (ou Boulez) dirait que le timbre impose davan-
tage a 'oreille de s’ouvrir au >Me voici« d’autant que le son, comme note, est plus tenu par
une échelle, une harmonie et une combinatoire mélodique calculées strictement.«
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franzosischen Musiktradition ausgehend, deren sinnlicher Komponente
auch Adorno in der Asthetischen Theorie besondere Beachtung schenk-
te, betont Lyotard in der Musik die Farbe. Hier ist allerdings zu beach-
ten, dass er damit nicht ausschliefSlich Klangfarbe im engeren Sinn
meint, sondern alles, was sprachlichen Formeln und abstrakten Geset-
zen widerspricht. Seines Erachtens solle dem klanglichen Aspekt anstel-
le der Ordnungsstruktur primir Aufmerksamkeit gelten. Lyotard zu-
folge wire es Ziel, die Materie als Anwesendes wahrzunehmen, als
Gegebenes, das auferhalb jeglichen sprachlich vermittelbaren Sinns
steht.*® Als rein materielle Priasenz stehe die Farbe bei Brogger nur
fiir sich, autonom in dem Sinne, dass sie nicht »fiir anderes« existiere
und nichts iiber sie gesagt werden konne. Mit dieser Vorstellung nihert
sich Lyotard Adornos Autonomieverstindnis an.’” Seiner Auffassung
nach beinhalte die Begegnung mit der Materie eine Selbstreflexion des
Geistes, der aufler Kraft gesetzt und auf die Materie zuriickgeworfen
werde: ein Erwachen im Sinne von Aufklirung, das die Dominanz der
Rationalitit im Sinne der Dialektik der Aufklirung korrigiere.>®® An-
gesichts dieser Parallele ist jedoch auch eine Differenz beziiglich der
Beantwortung der Sinnfrage auszumachen. Beruht bei Adorno die Rét-
selhaftigkeit der Kunst auf der Frage, ob es Sinn gebe, besteht das Ritsel
fiir Lyotard darin, dass etwas gegeben ist und nicht vielmehr nichts.
Geht es Adorno vorrangig um Uberwindung der Melancholie ange-
sichts des Todes und des mit ihm sich mitteilenden Sinnverlusts, ist
Lyotards Selbstreflexion angesichts der Materie primir ein Staunen im
Sinne Wittgensteins iiber das Wunder der Existenz.

Angesichts des Widerspruchs von Gesetz und Materie hat sich
Lyotards Musikinteresse signifikant erweitert. Hat er zuerst nur Avant-
garde seiner Zeit, im Besonderen den Minimalismus, einbezogen,
kommt er nun auch auf Bach zu sprechen: Auch bei diesem diene die
Strenge der Kontrapunktik nur dazu, das Ritsel der Prisenz der Klang-
materie erfahrbar zu machen.’® Indem der Prisenz der Materie der

36 Vgl. ebd., S. 281.

%7 Ebd., S. 27f.: »De méme, les jaunes, les bleus, les rouges et les noirs de Brogger [...]
n’appellent que la stupéfaction que sleur« présence sous-cite. [...] ils ne laissent rien a dire
d’eux-mémes. «

3% Ebd.: »Le regard doit s’éveiller a la stupidité qu'il y ait du >lac.«

359 Ebd.: »Je le comparerais & celui de I'Offrande musicale. Il m’a toujours semblé que la
rigueur des réglementations contrapunctiques n’avait, dans I’ceuvre de Bach, pas d’autre
fin véritable (passée I'admiration de la maitrise) que de rendre a la matiére du son la

399



IV. Vers une esthétique informelle

Vorrang vor der formalen Struktur zugesprochen wird, wendet er sich
wie Adorno gegen die Vorstellung eines organischen Werks, die er
durch die des Fragments ersetzt.** Diese entspreche der uneinholbaren
Vielfalt der Materie besser, deren unfassbare Diversitit zu bezeugen,
Ziel der Kunst sei.>!

Lyotard zufolge tritt in der Kunst die Differenz zwischen Gesetz
und Materie, Sprache und Sinnlichkeit, Natur und Geist in ihrer Un-
aufhebbarkeit hervor.?®? Dies hat er auch mit Hilfe der Opposition
weiblich/ménnlich erkldrt: Auf die ménnliche melancholische Frage
nach der Prisenz antworte die weibliche Sinnlichkeit mit der Sicherheit
wortloser Prisenz.’?® Wie er anhand der Malerei Broggers erliutert,
sind Materie und Geist, Natur und Gesetz, nicht synthetisierbar, jedoch
unaufhebbar miteinander verbunden. Wie Adorno Titel zu Hilfe
nimmt, greift auch er auf den Titel der Bilderserie, Flora danica, als
Hinweis fiir die Interpretation von Breggers Malerei zuriick. Die Essenz
eines Florilegiums sei es, die sinnlichen Erscheinungsformen seriell zu
systematisieren. Die Geste Braggers verbinde somit die Gnade der Na-
tur und die Gewalt des Gesetzes.** Die hier erscheinende Differenz
zeige sich auch in der zeitlichen Dimension der Kunst. Die stumme
Prasenz der Materie antworte quasi auf den iiberzeitlichen Appell des
abstrahierenden Begriffs.>® Die Immanenz reiner Gegenwart und die
transzendente Zeitlosigkeit der prinzipiellen Unfassbarkeit des Augen-
blicks seien die beiden divergierenden Dimensionen, die sich in der
Kunst begegnen. Unschwer ist zu erkennen, dass sich hier die Asthetik
des Schonen und die Asthetik des Erhabenen verbinden. Die Erfahrung
der Gegenwart komme der des Schonen gleich. Die Unfassbarkeit des
Augenblicks wiederum sei mit der Prdsenz eines Affekts verbunden,
was ans Erhabene denken lisst. Die spezifisch kiinstlerische Geste gehe

pleine énigme de sa >présence«.« Auch Adorno betonte die Emanzipation der Farbwerte
im kontrapunktischen Satz. Siehe dazu auch Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 218.
%0 Vgl. Lyotard, Flora danica, S. 30.

31 Vgl. ebd., S. 31.

%2 Vgl. ebd., S. 32f.

%3 Ebd.: »[...] Langoissante question: Es-tu la? est celle dont se constitue le masculin
dans l'obsession et la mélancolie. L'hystérie du féminin repose sur la paisible certitude
qu’a la chair de savoir tout »direc sans parler.«

34 Vgl. ebd., S. 34.

%5 Ebd., S. 33: »Entre la transcendance du lieu désigné par I’appel d’une voix et 'imma-
nence du non-lieu out couleurs et regards s’étreignent, le différend n’est pas seulement
d’espace, mais du temps.«
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aus diesem unldsbaren Konflikt hervor. Wesentlich ist die Unauflosbar-
keit der Differenz: beide Arten von Stille, Vater und Mutter, zeigen sich
gemeinsam als unaufhebbar Geschiedene.>%

Innovation und Zeit
4.11 Fortschritt und das emphatisch Neue

»In keiner Hinsicht scheint Adorno nachdriicklicher dem >Projekt der
Moderne« zu huldigen als in dem Verstindnis von Zeit und Zeitlichkeit,
wie es sich in seinen musikphilosophischen Uberlegungen nieder-
geschlagen hat.«*” Was Richard Klein in seiner Studie zu Adornos
Wagner-Kritik bereits 1991 festgestellt hat, prigt nach wie vor grofSteils
das Adorno-Bild der deutschsprachigen Rezeption: Adorno gilt als Ver-
fechter einer am Fortschrittsdenken orientierten Moderne.* Bereits
Kleins Analyse des Adorno’schen Zeitverstindnisses, im Besonderen
aber auch Adornos Forderung einer intentionslosen Haltung, macht
jedoch klar, dass seine Musikphilosophie keineswegs einem rigorosen
Fortschrittsdenken verpflichtet ist. Anne Boissiére hat vor diesem Hin-
tergrund festgestellt, dass sich Adorno von der Avantgarde distanziert
und einer anderen Logik der Moderne zugewandt habe, bei der die
»Originalitit der kompositorischen Geste« im Zentrum stehe.’® Cha-
rakteristisch ist aber, dass er der Entscheidungsfreiheit des Subjekts
Grenzen auferlegt, insofern als die Verfiigbarkeit des Materials durch
bereits bestehende kiinstlerische Entwicklungen vorbestimmt wird.
»Die Subjektivitdt des Kiinstlers stoft fiir Adorno in der Objektivitit
des Materials und den technischen, von der Gesellschaft bedingten Pro-
zessen auf ihre Grenzen«®?, hielt Marc Jimenez fest. Was an Neuem
gefunden wurde, ist Adornos Auffassung nach unhintergehbar.?”! Das

36 Ebd., S. 34: »Dans Flora danica [...] les deux silences, mere et pere, affect et signifiant
pur, s’exposent ensemble dans leur divorce.«

%67 Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 200.

368 Hans Werner Henzes Memoiren dokumentieren beispielsweise diese insbesonders
auch in Kiinstlerkreisen verbreitete Sicht. Vgl. Henze, Reiselieder mit Bohmischen
Quinten.

369 Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne, S. 150.

70 Jimenez, Adorno et la modernité, S. 54, Ubersetzung S. K.

71 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 37.
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Neue konne nicht normativ im Vorhinein bestimmt werden, sondern
miisse im Schaffensprozess immer wieder konkret erfahren werden.
Adorno charakterisiert diese Unbestimmbarkeit auch als Abstraktheit
der Kunst. Das Neue sei »ein blinder Fleck, leer wie das vollkommene
Dies da«*2. Unschwer ist zu erkennen, dass diese Auffassung des Neu-
en mit der Figur des Erhabenen korrespondiert. Noch deutlicher wird
dies in der Asthetischen Theorie, wo Adorno die Wirkung des Neuen als
Schauer beschreibt:

Die Abstraktheit des Neuen ist notwendig, man kennt es so wenig wie das
furchtbarste Geheimnis von Poes Grube. In der Abstraktheit des Neuen aber
verkapselt sich ein inhaltlich Entscheidendes. Der alte Victor Hugo hat es in
dem Wort iiber Rimbaud getroffen, er habe der Dichtung einen frisson nou-
veau geschenkt. Der Schauer reagiert auf die kryptische Verschlossenheit, die
Funktion jenes Moments des Unbestimmten ist. Er ist aber zugleich die mi-
metische Verhaltensweise, die auf Abstraktheit als Mimesis reagiert.>”

J. M. Bernstein hat dargelegt, dass Erfahrung bei Adorno immer die
Erfahrung von etwas Unerwartetem beinhaltet, etwas, das sich ent-
gegen der Erwartung ereignet. Aufgrund ihrer Unvorhersehbarkeit sei
solche Erfahrung auch immer schmerzhaft: »What is experienced is
something that one had not anticipated or predicted, something that
ocurrs counter to expectation. Because unexpected exposure to some-
thing unprecedented entails that experiences are >undergone, then ex-
perience invokes ideas of passivity and even loss of control. Experience
is the arena of what we learn through suffering.«*7* Mit seinem Pladoy-
er fiir das Neue unterstreicht Adorno die Notwendigkeit von Erfahrung
als Ziel und Agens der Kunst. Die Begegnung mit dem Unbekannten
und Unvorhersehbaren ist fiir Adorno deshalb so bedeutend, weil ange-
sichts des Neuen Erfahrung mimetisch werde.’”> Als mimetischer
Schauer werde die in der Moderne verlorene Erfahrung in kiinstleri-
scher Form gerettet und damit ein Teil der archaischen Welterfahrung.
In Abgrenzung zu aktiver schopferischer Gestaltung bezeichnet Adorno
die mit dem Neuen verbundene Wahrheit auch als zweite Reflexion:
»Die Wahrheit des Neuen, als des nicht bereits Besetzten, hat ihren

372 Ebd., S. 371.

373 Ebd.

74 Bernstein, Adorno, S. 114.

375 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 37{.
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Ort im Intentionslosen. Das setzt sie in Widerspruch zur Reflexion,
dem Motor des Neuen, und potenziert sie zur zweiten.«

Kritisch gegeniiber jeglicher Vereinnahmung der Kunst durch die
Philosophie, modifiziert Adornos Konzeption der kiinstlerischen Ver-
fahrungsweise traditionelle Positionen der Asthetik, wie beispielsweise
Schillers »Lehre vom Sentimentalischen, die darauf hinausliuft, Kunst-
werke mit Intentionen aufzuladen.«*”” Zugleich bildet Adornos Auffas-
sung vom Schaffensprozess das Zentrum, um das sein Begriff von Mo-
derne kreist. Es impliziert das Paradox, dass das Neue mit Hilfe der
mimetischen, sprachlosen Sprache der Kunst abstrakt und doch zu-
gleich konkret zur Erscheinung gelange. Zu betonen ist, dass fiir Ador-
no das Neue immer Resultat kiinstlerischer Technik ist und »bewusste
Verfiigung iiber die Mittel«*® zur Voraussetzung hat. Dies impliziert
die Forderung »zum Aufersten zu gehen«, die »das material Moderne
kategorisch vom Traditionalismus« trenne. Radikalitit ist fiir Adorno
vom »materialen Begriff der Moderne«*”® gefordert, der eine ihm ent-
sprechende kiinstlerische Technik verlange. Der Kern dieser Technik
bestehe darin, dass jedes Mittel nicht von der Konvention, sondern
vom aktuellen Kontext determiniert sein miisse.>® Neuheit ist immer
auf den jeweiligen Stand der Tradition bezogen. Nicht blofser Rohstoff,
ist Adorno zufolge das Material immer durch die bereits existenten
Werke geprigt. In ihrer miteinander konkurrierenden materialen Be-
schaffenheit schlagen Werke, die neu zu sein beanspruchen, Lésungen
spezifischer kiinstlerischer Probleme vor und reihen sich damit in die
Tradition ein. Folglich wohne jedem neuen Werk ein kritisches Moment
inne, das sich gegen die bereits bestehenden und die in ihnen versuch-
ten Problemlosungen wende. Adornos Materialbegriff schlieBt somit
die kiinstlerische Arbeit der Tradition ein: alles, was bereits geformt

76 Ebd., S. 47.

377 Ebd.

8 Ebd., S. 581.

579 Ebd.

3% Verwendet Adorno auch zentrale Begriffe der modernen, vom Kapitalismus gelenk-
ten Produktionswelt wie Technologie, Fortschritt, Innovation und Rationalitit, bedeutet
das jedoch nicht, dass seine Asthetik den mit ihnen verbundenen Vorstellungen folgt. Im
Gegenteil: Dadurch, dass er die Kategorien fiir die Kunst in alternativer Weise definiert,
opponiert er gegen die mit ihnen in der kapitalistischen Welt verbundenen Dogmen.
Fortschritt ist fiir ihn vor allem Fortschritt im Sinne von Problembewusstsein, das sich
in der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der Tradition als materiale Problem-
geschichte manifestiere. Vgl. ebd., S. 591.
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wurde, wie auch die Verfahrensweisen. Die Tradition fordere vom
Kiinstler eine spezifische Verhaltensweise gegeniiber dem Material, fiir
die Werkkenntnis, Kenntnis der Tradition Voraussetzung sei.’®' Mit
diesen Uberlegungen, die explizit gegen den Historismus gerichtet sind,
jedoch auch gegen einen absoluten Neubeginn, wendet sich Adorno
(wie Lyotard) jedoch auch kritisch gegen eine Kultur, die von Archivie-
rung und Musealisierung geprigt ist. Dieser stellt Adorno die grie-
chische gegeniiber, in der die Auffiihrungen von Tragddien Teil eines
Dichterwettstreits waren. Thre wechselseitige Kritik, »nicht die histori-
sche Kontinuitdt ihrer Abhingigkeiten«, verbinde die Kunstwerke.
Deshalb sei »ein Kunstwerk [...] der Todfeind des anderen«®2. Auch
die Idee des Neuen sei daher vom Material abhingig: »Noch die Expan-
sion ins Unbekannte, die Erweiterung iiber den gegebenen Material-
stand hinaus, ist in weitem Maf3 dessen Funktion und die der Kritik an
ihm, die er seinerseits bedingt.«3%

Dass Fortschritt fiir Adorno mit kritischem Bewusstsein dem
kiinstlerischen Material gegeniiber verbunden ist, schliefSt blinde Fort-
schrittsglaubigkeit ebenso aus wie »vages An-der-Zeit-Sein« und blin-
des Einverstindnis mit aktuellen Entwicklungen. An einen linearen
Fortschritt ist wohl nicht zu denken. So geht Adorno an einer Stelle
der Frage nach, ob vertikales oder horizontales Denken im Vordergrund
stehen sollte, wobei er insgesamt die Problematik des Zusammenklangs,
die sich aus der Auflgsung der tonalen Ordnung ergibt, ins Zentrum
stellt:

Was wiederkehrt, sind Probleme, nicht vorproblematische Kategorien und Lo-
sungen. Der spitere Schonberg soll, nach zuverldssigem Bericht, geduflert
haben, die Harmonie stiinde zur Zeit nicht zur Diskussion. Fraglos prophe-
zeite er nicht, man konne eines Tages wieder mit den Dreikliéngen operieren,
die er durch die Erweiterung des Materials zu verbrauchten Spezialfillen re-
legiert hatte. Offen indessen ist die Frage nach der Dimension des Simultanen
in der Musik insgesamt, die zum bloBen Resultat, einem Irrelevanten, virtuell
Zufﬁlligen degrediert worden war; der Musik wurde eine ihrer Dimensionen,

31 Ebd., S.222: »Die unter unreflektierten Kiinstlern verbreitete Vorstellung von der
Wihlbarkeit des Materials ist insofern problematisch, als sie den Zwang des Materials
und zu spezifischem Material ignoriert, der in den Verfahrungsweisen und ihrem Fort-
schritt waltet. Auswahl des Materials, Verwendung und Beschridnkung in seiner Anwen-
dung, ist ein wesentliches Moment der Produktion.«

32 Ebd., S. 591.

33 Ebd., S. 222.
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die des in sich sprechenden Zusammenklangs, entzogen, und nicht zuletzt
darum verarmte das ungemessen bereicherte Material. Nicht Dreiklidnge oder
andere Akkorde aus dem tonalen Hausschatz sind zu restituieren; denkbar
jedoch, daf3, wenn einmal wieder gegen die totale Quantifizierung der Musik
qualitative Gegenkrifte sich regen, die vertikale Dimension derart erneut >zur
Diskussion steht¢, daf8 die Zusammenklinge abermals ausgehort werden und
spezifische Valenz gewinnen.’®*

Bemerkenswert ist, dass die angesprochene Problemgeschichte nicht als
linear vorgestellt wird. Verfahrensweisen wie etwa der Kontrapunkt,
die zu einem geschichtlichen Zeitpunkt nicht aktuell erscheinen, kin-
nen sich spiter wieder als aktuell erweisen. Adornos Fortschrittsbegriff
zeigt sich hier differenziert und nihert sich Lyotards Verstindnis von
Postmoderne als Neuschreiben der Tradition an. Zugleich macht er
einen Aspekt unmissverstindlich deutlich, der auch fiir Lyotards Post-
moderne-Verstindnis wesentlich ist: dass Aktualisierung nicht lediglich
Wiederholung, sondern zugleich Modifikation beinhalten miisse, um
nicht reaktiondr zu werden oder in billiges Revival abzugleiten. Ador-
nos Theorie des Neuen, an Schénberg orientiert, ist zugleich unnach-
giebig und offen. Was maoglich ist, entscheidet sich im jeweiligen Einzel-
fall: »Die Verbote sind zart und streng.«

Fortschritt ist fiir Adorno nur in sehr spezifischem Sinne einer von
fortschreitender Materialbeherrschung im Sinne von Technik. Viel-
mehr impliziert Fortschritt bei ihm wie bei Lyotard einen Zuwachs an
Humanitit, also eine ethische Dimension: »Weil es in der Welt noch
keinen Fortschritt gibt, gibt es einen in der Kunst; »il faut continu-
er«.«*% Der Fortschritt, den Adorno im Sinn hat, ist ein komplexer Pro-
zess. Die Frage, wie dieser zu beurteilen wire, verbindet Adorno mit
Lyotard. Fiir beide ist das Kriterium der zunehmenden Fahigkeit zur
Differenzierung wesentlich, die allerdings keinen eindimensional linea-
ren Verlauf nimmt.>¥ Differenzierung korrespondiert fiir Adorno mit

4 Ebd., S. 61f.

3% Ebd.

36 Ebd., S. 310.

37 Adorno, Asthetische Theorie, S. 314: »Selbst fortschreitende Materialbeherrschung
ist zuweilen durch Verluste in der Materialbeherrschung zu bezahlen. Die nihere Kennt-
nis der ehedem als primitiv abgefertigten exotischen Musiken spricht dafiir, daf8 Mehr-
stimmigkeit und Rationalisierung der abendlindischen Musik — beides voneinander
untrennbar —, die ihr all ihren Reichtum und all ihre Tiefe 6ffneten, das Differenzie-
rungsvermogen, das in minimalen rhythmischen und melodischen Abweichungen der
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Materialbeherrschung im Sinne von Vergeistigung.>® Differenzierung
spiirt das Mogliche auf. Dadurch ist sie blinder Herrschaft entgegen-
gesetzt. Kunst werde »freier zu dem Thren, dem Einspruch gegen Mate-
rialbeherrschung selbst.«3* Als Differenzierung miisse Vergeistigung
durch Selbstreflexion hindurchgehen, um der Gefahr der Herrschaft
zu entgehen.’® Die Gefahr bestehe darin, sich vom Material zu l5sen,
statt ihm nachzuspiiren.®”! Sei die Vorgangsweise zu abstrakt, nicht
dem jeweiligen Material angemessen, so verselbstindige sich das Pro-
zedere, drohe Unverbindlichkeit.*> Die gelungene Durchbildung des
Einzelnen ist fiir Adorno an das Differenzierungsvermogen des Kiinst-
lers gebunden. Dieses schaffe Objektivitit mittels Subjektivierung der
Sprache, wie er am Beispiel von Webern erldutert. Differenzierung
wende sich gegen abstrakte Schemata.’*

Kiinstlerische Objektivation ist fiir Adorno an Mimesis gekoppelt,
dadurch ans Individuum gebunden und daher nicht abstrakt.** Die ge-
sellschaftliche Notwendigkeit von Kunst, auf der Adorno besteht, sei in
ihrem Potential begriindet, durch Subjektivitit Freiheit entstehen zu
lassen. Dieser Zielsetzung entsprechend wire auch das Verfahren zu
wihlen: subjektiv-mimetische Gestaltung. Reinen Zufallsverfahren
steht Adorno skeptisch gegeniiber, was er aus gesellschaftskritischer
Perspektive begriindet:

Die Abschaffung der Kunst in einer halbbarbarischen und auf die ganze Bar-
barei sich hinbewegenden Gesellschaft macht sich zu deren Sozialpartner.

Monodie lebendig ist, abstumpfte; das Starre, fiir européische Ohren Monotone der exo-
tischen Musiken war offenbar die Bedingung jener Differenzierung.«

38 Vgl. ebd., S. 314£.

3%9 Ebd.

3 Vgl. ebd., S. 315.

31 Ebd.: »Der souverine asthetische Geist hat ein Penchant, mehr sich mitzuteilen, als
die Sache zum Sprechen zu bringen, so wie es allein der vollen Idee von Vergeistigung
geniigte.«

32 Ebd.: »Der prix du progrés wohnt dem Fortschritt selbst inne. Das krasseste Symptom
jenes Preises, die absinkende Authentizitit und Verbindlichkeit, das anwachsende Gefiihl
des Zufilligen ist mit dem Fortschritt der Materialbeherrschung als der ansteigenden
Durchbildung des je Einzelnen unmittelbar identisch.«

% Ebd.: »In Gebilden von der Dignitdt der Webernschen ist die Differenzierung, die fiirs
ununterrichtete Ohr der Objektivitit des Gehalts Abtrag tut, eins mit dem fortschreiten-
den Vermégen, die Sache genauer auszuformen, vom Rest des Schematischen zu befrei-
en, und eben das heiflt Objektivation.«

3% Vgl. ebd., S. 68.
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Wihrend sie immerzu konkret sagen, urteilen sie abstrakt und summarisch,
blind gegen sehr genaue, uneingeldste, durch den jiingsten ésthetischen Ak-
tionismus verdridngte Aufgaben und Moglichkeiten, wie die einer wahrhaft
befreiten, durch die Freiheit des Subjekts hindurchgehenden, nicht dem ding-
haft entfremdeten Zufall sich anheimgebenden Musik.>

Die Dialektik von Beherrschung und Freiheit miindet in den Wahr-
heitsgehalt dessen, was Adorno das authentische Werk nennt: »Im au-
thentischen Werk wird die Beherrschung eines Natiirlichen oder Mate-
rialen kontrapunktiert vom Beherrschten, das durchs beherrschende
Prinzip hindurch Sprache findet. Dies dialektische Verhiltnis resultiert
im Wahrheitsgehalt der Werke.«*** Wahrheit bedeute, dass Herrschen-
des und Beherrschtes gleicherweise Ausdruck finden.

Adornos Vorstellung vom Neuen ist mit seiner gesellschaftskriti-
schen Perspektive verbunden. »Gerade weil der gesellschaftliche Fort-
schritt der Produktivkrifte ein permanentes Versprechen darstellt, des-
sen Einlosung unablissig aufgeschoben wird, ist die Moderne von der
Frage nach dem wahrhaft Neuen bestimmt«, bringt Thomas Mirbach
diese Sicht auf den Punkt.?”” Ziel der Kunst ist fiir Adorno ein Zustand
von Freiheit: das Nichtseiende, »die versohnte Gesellschaft«, wie es
Mirbach ausdriickt. Ob dies allerdings notwendig »den antizipierten
Endzustand der Geschichte« einschliefSt, wie Mirbach schreibt, mag of-
fen bleiben. Wichtig ist, dass Freiheit als Moglichkeit der Realitit kri-
tisch entgegengestellt ist. Da es den Schein der Unabénderlichkeit des
Wirklichen durchbricht, ist das Nichtseiende fiir Adorno eine Form von
Wahrheit, die faktische Wahrheit korrigiert oder komplementir er-
ginzt: das von dieser verdeckte Vergessene, das unausgeschopfte Poten-
tial des Wirklichen. Das Nichtseiende gewinne seine spezifische Kontur
mit Hilfe der zeitlichen Dimension der Kunst. Das Ephemere, das auf-
blitze und Verwandlung impliziere, ziele auf das Neue, das mit dem
Nichtseienden korrespondiere. Deutlich wird anhand von Adornos For-
mulierung der Aspekt des Dynamischen, der mit dem Nichtseienden
verbunden ist: »Im Aufgang eines Nichtseienden, als ob es wire, hat
die Frage nach der Wahrheit der Kunst ihren Anstofs. Threr bloflen
Form nach verspricht sie, was nicht ist, meldet objektiv und wie immer
auch gebrochen den Anspruch an, dafs es, weil es erscheint, auch mog-

@
o

> Ebd., S. 373.
3% Ebd., S. 424.
7 Vgl. Mirbach, Kritik der Herrschaft, S. 21.
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lich sein muf3.«>* In ihrer Ausrichtung auf das Nichtseiende iibt die
Kunst Adorno zufolge Kritik am Kapitalismus, haftet doch das Nicht-
seiende »an der Besonderung, vertritt das Unsubsumierbare«. Damit
fordere es »das herrschende Prinzip der Realitit heraus, das der Ver-
tauschbarkeit«.3* Neu und unvertauschbar sei das, was in der Kunst
zur Erscheinung gelange, weil es eine neue Form von Einheit verkorpe-
re, in der sich Detail und Totalitit in gewaltloser Weise verschrianken.
Aufgrund von struktureller Innovation wird Kunst fiir Adorno ein Bild
von Freiheit, gelungener Autonomie, und korrigiert kritisch die beste-
hende Gesellschaftsordnung: »Ist in der Realitit alles fungibel gewor-
den, so streckt dem Alles fiir ein Anderes die Kunst Bilder dessen ent-
gegen, was es selber wire, emanzipiert von den Schemata auferlegter
Identifikation.«*® Essentiell ist, dass Kunstwerke nicht behaupten, dass
das Nichtseiende existiere, sondern zur Reflexion nétigen. Als Ziel der
Kunst kann daher mit Bernstein auch die Erfiillung vergangener Hoff-
nungen angesehen werden.*"' Das Bild des Nichtseienden ist fiir Ador-
no wesentlich an die Einmaligkeit und Fragilitit der Erscheinung ge-
bunden. Dem Gedanken der Zeugenschaft bei Lyotard nicht unshnlich,
ist auch fiir Adorno die Existenz der Kunst Zeichen fiir die Moglichkeit
der Existenz des Nichtseienden:

Nicht ist es an der Kunst, durch ihre Existenz dariiber zu entscheiden, ob jenes
erscheinende Nichtseiende als Erscheinendes doch existiert oder im Schein
verharrt. Die Kunstwerke haben ihre Autoritit daran, daf3 sie zur Reflexion
notigen, woher sie, Figuren des Seienden und unfihig, Nichtseiendes ins Da-
sein zu zitieren, dessen iiberwiltigendes Bild werden konnten, wire nicht
doch das Nichtseiende an sich selber.%02

Das Nichtseiende ist das Individuelle, das sich vom Identifikations-
zwang befreit. Es erscheint in seiner Einmaligkeit ephemer im Werk.
Diese Figur des Erscheinens, die eine spezifische Dynamik, einen beson-
deren Zeitcharakter impliziere, resultiere aus den im Kunstwerk imma-
nenten Prozessen. Diese verwandeln Flemente der Realitit, indem sie
diese in eine spezifische Konstellation bringen, »sie zur apparition ver-

38 Adorno, Asthetische Theorie, S. 128.
399 Ebd.

400 Ebd

401 Vgl. Bernstein, Adorno, S. 120f.

42 Adorno, Asthetische Theorie, S. 129.
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sammeln.«*” Das Nichtseiende gewinne seine Bedeutung im Akt der
Rezeption. Seine Konstitution ist musikalisch gedacht: als Ereignis der
Auffithrung und der Verinderung, die diese in den Zuhérenden be-
wirkt.

4.12 Postmoderne und die Zeit des Retour

Hat die Zeit-Thematik bei Adorno breites Interesse hervorgerufen, ist
sie in Hinblick auf Lyotard eher im Hintergrund geblieben. Selbst in
ausgezeichneten Einfiihrungen fehlt diese Thematik weitgehend.*
Dies erstaunt umso mehr, als sie fiir sein Verstindnis von Kunst in der
Postmoderne wie fiir sein Verstindnis von Postmoderne iiberhaupt es-
sentiell ist. Mit der Fokussierung der Zeit wendet sich Lyotard priméar
gegen die Zeitauffassung der Moderne, die von der Idee eines absoluten
Neubeginns geprigt ist. Damit spricht er sich gegen eine Auffassung
von Fortschritt aus, die seiner Ansicht nach Wissenschaft und Technik,
aber auch die moderne Geschichtsauffassung prigt.*> Hauptangriffs-
punkte dieser Kritik sind Periodisierung und Datierung, die gleichzeitig
ein Vergessen der Vergangenheit beinhalten. Wie Lyotard in »Réécrire
la modernité« ausfiihrt, teilen Christentum und Cartesianismus diese
Idee des absoluten Neubeginns, mit der auch ein spezifisches Konzept
von Vorurteilslosigkeit verbunden sei. Wie Adorno reflektiert Lyotard
hier kritisch die der Moderne innewohnende Tendenz zur Wieder-
holung des Gleichen: Der emphatisch proklamierte Neuanfang schliefSe
eine Verdringung der Vergangenheit und ihrer Fehler ein und fiihre
damit zwangsldufig zu deren Wiederholung. Lyotard stellt dieser Zeit-
auffassung, die seinen Ausfithrungen zufolge unter anderem auch die
marxistische Konzeption einer Vorgeschichte prige, seine Konzeption
einer Réécriture entgegen. Diese impliziere keine unreflektierte Wie-

405 Ebd.

404 Walter Reese-Schifer konzentriert sich auf die Problematik des postmodernen Wis-
sens, Alberto Gualandi stellt die Problematik von Sprache und Urteil in den Vorder-
grund. Eine Ausnahme ist Bill Readings, der ein Kapitel dem Thema »Postmoderne als
temporale Figur« widmete. Vgl. Reese-Schifer, Lyotard zur Einfiihrung, Gualandi, Lyo-
tard, und Readings, Introducing Lyotard. Jean Claude Moineau erwihnt die Neukonzep-
tion einer »achronologischen Geschichte« bei Lyotard. Vgl. Moineau, »Y a-t-il quelque
chose apres la mort?«.

45 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 34f.
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derholung von bereits Bekanntem, das sich als das vermeintlich Neue
prisentiere, sondern sei dessen Auf- bzw. Durcharbeitung im Sinne
Freuds.*® Sie arbeite, wie Pierre Félida treffend feststellte, mit und ge-
gen Verdrangung und Vergessen.*”’” Die Aufgabe des Kritikers ist das
Neuschreiben der Moderne, brachte Simon Malpas Lyotards Haupt-
anliegen markant auf den Punkt. Im Besonderen hat er dessen spitere
Werke als Beispiele fiir eine postmoderne Kritik im Sinne eines Neu-
schreibens bzw. -lesens von modernen Schliisselautoren bezeichnet.*
Lyotards Neuorientierung impliziert eine Veranderung der historischen
Perspektive: Kritik im Sinne Nietzsches an der Objektivitit des Histori-
kers, der sich der Niederschrift von Fakten widmet.*® Auch Dokumen-
tation als Datenspeicherung ist von Lyotards Kritik betroffen. Réécritu-
re definiert er als Versuch, das Verborgene zu denken, wovon nicht nur
die Vergangenheit, sondern auch die Konzeption der Zukunft betroffen
sei.?!® Die von ihm angestrebte Réécriture im Sinne einer kritischen
Postmoderne ist nicht einfach historische Faktenspeicherung, sondern
Neuorientierung. Fehle diese, sei die Wiederholung vorprogrammiert,
die Moderne zur Wiederholung des Gleichen verdammt. Wie Lyotard
mit Hilfe von Kants Definition des Imaginiren erklirt, stelle das Wie-
derschreiben der Moderne eine Form der Mikrologie, der Detailarbeit,
dar, die auf Synthese verzichte.*!! Explizit bringt er sein eigenes Projekt
mit dem Adornos in Verbindung:

Am Ende der Negativen Dialektik und auch in der unvollendet gebliebenen
Asthetischen Theorie gibt Adorno zu verstehen, dafl die Moderne in der Tat
[neu geschrieben] werden mufl und im iibrigen ihr eigenes [Neu-Schreiben]
ist, dafy man sie jedoch nur in Form dessen, was er Mikrologien nennt, [neu
schreiben] kann — was nicht ohne Bezug zu W. Benjamins »Passagen« ist.*1

6 Vgl. ebd., S. 35.

47 Vgl. Félida, »Un grand avenir derriere lui«.

48 Vgl. Malpas, Jean-Francois Lyotard.

49 Lyotard, »Réécrire la modernitéc, S. 38£.: »S'il est vrai que la connaissance historique
exige que son objet soit isolé et soustrait a tout investissement libidinal venu de I'his-
torien, alors il est certain que, de cette maniere de >rédiger« I'histoire, ne pourra résulter
qu'une maniére de la >réduirec. J'allegue ici les deux sens que disent ensemble le latin
redigere et I'anglais putting down: coucher par écrit, et réprimer. [...] C'est elle que
Nietzsche vise dans les Considérations inactuelles en questionnant le piege qui est a
I'ceuvre dans la recherche historique.«

40 Vgl ebd., S. 35.

41 Vgl ebd., S. 41.

#12 Lyotard, »Die Moderne redigierenc, S. 46, Modifikationen S. K.
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Plinio Walder Prado hat in Hinblick auf Signé Malraux dargelegt, dass
fiir Lyotard die Wiederholung in Form kiinstlerischer Schrift das letzte
und auch einzige Mittel sei, Nihilismus, Verzweiflung und Melancholie
hinter sich zu lassen: Wiederholung und damit Erlgsung des toten, der
Erde geweihten Lebens.*® In der Kunst erlosende Kraft, letztlich Wider-
stand gegen den Tod zu sehen, kommt Adornos Kunstverstindnis sehr
nahe.

Ein weiterer expliziter Bezugspunkt ist Lyotards Reflexion des
Phianomens der Passage. Der Ubergang von der Moderne zur Post-
moderne kann insofern als Passage gedacht werden, als die von Lyo-
tard intendierte spezifische Zeitlichkeit in der Moderne bereits ange-
legt ist.#'* Postmoderne denkt er als Resultat der Moderne: als ihre
konsequente Selbstiiberschreitung. Wesentlich sei die Fihigkeit, sich
dem zu 6ffnen, was sich ereigne.*> Diese Haltung charakterisiert Lyo-
tard auch als Offenheit gegeniiber dem gegenwirtigen Augenblick. Die
Sensibilitit fiir den Augenblick korrespondiert mit einer Ablehnung
von Reprisentation, wodurch Lyotards postmoderne Asthetik deutlich
von der klassischen Abstand nimmt,*¢ was jedoch nicht mit einer
chronologischen Datierung der Postmoderne »nach der Klassik«
gleichzusetzen ist, wie irrtimlich angenommen wird.*"” Wurde Lyo-
tards Distanz zur Reprisentation auch immer wieder kommentiert, ist
weit weniger im Zentrum der Aufmerksamkeit, dass Lyotards kiinst-
lerische Postmoderne auch von populireren Tendenzen abzugrenzen
ist, wie er selbst betont hat.*!® Réécriture erschopfe sich nicht in simp-
ler Collagetechnik, Parodie oder im Auftauchen bekannter Zitate.
Ebenso wenig interessiert ihn Wiederholung der Tradition im Sinne
von Revival und Wiederverwertung alter Formen, Stile oder Inhalte.
Es gehe vielmehr um den Versuch einer Einschreibung des Unein-

413 Vgl. Walder Prado, »La dette de I'affect«.

414 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 34.

45 Ebd., S. 41: »La saisie esthétique des formes n’est possible que si I’on renonce a toute
prétention de maitriser le temps par une synthese conceptuelle. Car ce qui est en jeu n’est
pas la>recognition< du donné, comme dit Kant, mais 'aptitude a laisser advenir les choses
comme elles se présentent.«

416 Vgl. Lyotard, »Quelque chose comme: >communication ... sans communicationc,
S.123.

47 Vgl. HeBler, Philosophie der postmodernen Musik, S. 67: »Fiir Lyotard beginnt die
Postmoderne nach der Klassik.«

#18 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 43.

411



IV. Vers une esthétique informelle

schreibbaren, eine Selbstkritik der Moderne, die letztlich Aufgabe der
Avantgarde sei.*” Damit kommt er Adornos Eintreten fiir eine »radi-
kale Moderne« nahe. Wie hier deutlich wird, zielt Lyotard mit seiner
postmodernen Asthetik des Uneinschreibbaren letztlich auf eine Vertei-
digung der Avantgarde ab. Wie seine Lektiire der Asthetischen Theorie
zeigt, betrachtet er auch Adornos Denken als dieser zugehorig. In die-
sem Sinne verteidigt er die Asthetische Theorie gegen restaurative Ten-
denzen und Kritiker, die auf Kommunizierbarkeit bestehen und Adorno
Unverstindlichkeit vorwerfen:

Dieselbe restaurative Bewegung greift auch die Schreib- (écriture) und Lesart
von Texten, die visuellen Kiinste und die Architektur an. Im Namen einer
wohlgenormten 6ffentlichen Rezeption weist Jauss Adornos Text zuriick: die
verwickelte, unsichere, fast scheue Ecriture der Asthetischen Theorie wird als
unlesbar beurteilt. Seid kommunikabel, so wird es vorgeschrieben. Die Avant-
garde ist ein alter Hut, sprecht menschlich von den Menschen, wendet Euch
an die Menschen, damit sie Euch gern empfangen, und sie werden Euch emp-
fangen.*0

Avantgarde steht fiir Lyotard in der Tradition der Aufklarung und ist
auch als Suche nach dem Inhumanen charakterisiert, wobei er mit dem
Terminus an eine kritische Tradition anschlief3t, die in die erste Hailfte
des 20. Jahrhunderts zuriickreicht. Mit Hilfe der Vorstellung des Inhu-
manen, die polemisch die Vorstellung vom Humanen in Frage stellt, soll
das Misslungene am Humanismus, das die politischen Katastrophen
und Krisen des 20. Jahrhunderts belegen, zu korrigieren versucht wer-
den.®! Hat sich das vermeintlich Humane als unmenschlich heraus-
gestellt, sei an das unterdriickte und vergessene Inhumane zu erinnern,
schreibt Lyotard in der Einleitung zu L'inhumain unter Berufung auf

419 René Scherrer hat diesbeziiglich festgehalten, dass Lyotards Postmoderne als eine
»Reaktivierung der Moderne in ihrem Elan« angesehen werden konne. Vgl. Scherrer,
»Le postmoderne de Lyotard«, S. 249: »Le postmoderne de Lyotard, ce n’est pas I’aban-
don, la liquidation du moderne, c’est au contraire la reactivation de la modernité dans son
élan, la reprise en compte du sens de toute modernité dans ce qu’elle peut avoir de con-
testation de l’ordre établi, de I'institué, dans ce qu’elle a du creatif, de révolutionnaire,
d’impossibilité de s’accorder avec des normes admises.«

#0 Lyotard, »Vorwort. Vom Humaneng, S. 11f.

Lyotard, » Avant-propos: de ’humaing, S. 10: »Je ne réve pas: ce qui est visé dans les
savant-gardes< (vilain nom, je sais), c’est quelque chose qu’elles ont déclaré a maintes
reprises. En 1913, Apollinaire écrivait ingénument: >Avant tout, les artistes sont des
hommes qui veulent devenir inhumains«.«

421
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Adornos Diktum, die Kunst halte den Menschen lediglich durch Inhu-
manitit gegen sie die Treue.*?

Ein Schliisselwerk fiir das Verstindnis von Lyotards postmoderner
Asthetik stellt der kaum beachtete 1981 publizierte Text zu Albert
Ayme dar. Wie Lyotard an dessen Bildern darlegt, stelle postmoderne
Kunst statt Darstellung und Ausdruck eine experimentelle Haltung in
den Mittelpunkt.®> Anhand von Aymes Malerei entwickelt Lyotard
seine Vorstellung von Experiment weiter.** Wie der Philosoph mit
Worten, experimentiere die Malerei mit Farbe, wobei im Besonderen
Uberginge Gegenstand der Versuche seien.*> Wie Lyotard, auf Witt-
genstein Bezug nehmend, erklart, sei nicht Theoriebildung, sondern
Erforschung unserer Farbwahrnehmung Ziel von Aymes Experimenten
mit Farbiibergingen. Wesentlich ist, dass diese Farbiiberginge Lyotards
Sichtweise zufolge als Experimente mit Ort und Zeit, als Analyse von
Figuren und Momenten der malerischen Tradition zu verstehen sind,
wobei Grenzen und deren Uberschreitung im Mittelpunkt stehen. Wie
Lyotard betont, wird Farbe verzeitlicht, sodass sich eine Dynamisierung
der Bildwahrnehmung ergibt. Entsprechend seiner Zeitauffassung un-
terstreicht Lyotard auch bei Ayme Diskontinuitit, die er primir als

42 Ebd.: »Et en 1969, Adorno encore, avec plus de prudence: >L'art reste fidele aux hom-
mes uniquement par son inhumanité a leur égard«.« Geoffrey Bennington hob hervor,
dass die Beziehung zwischen human und inhuman bei Lyotard auch als eine krperlich-
materielle zu denken sei. Vgl. Bennington, »Avant«. Rada Ivekovic hat vorgeschlagen,
hier nicht von einer anti-humanistischen, sondern von einer transhumanistischen Posi-
tion zu sprechen, und auch die Auswirkungen dieses Positionswechsels auf Geschichts-
und Zeitauffassung unterstrichen. Vgl. Ivekovic, »Jean-Frangois Lyotard, le penseur du
postmoderne«, S. 184. Siehe dazu auch Kogler, »Le présent chez Theodor W. Adorno et
Jean-Frangois Lyotard« sowie Kogler, »Zeit, Geschichte und Gegenwart bei Adorno und
Lyotard«. Charakteristisch fiir Lyotards Zeitauffassung ist, dass der Augenblick immer
unfassbar bleibt, man immer zu friih oder zu spit komme. Wie Max Pensky, Eva Geulen
zitierend, hervorgehoben hat, beinhaltet bereits Adornos Zeitauffassung den Keim zu
einem #hnlich postmodernen Zeitverstindnis: »Since philosophy survived its own apo-
calypse, it has become untimely — it comes, from now on, always too late; it will always be
a philosophy post festum, a post-modern philosophy, as it were.« Pensky (Hg.), The
Actuality of Adorno, S. 10.

4 Vgl. Lyotard, Sur la constitution du temps par la couleur dans les ceuvres récentes
d’Albert Ayme, §1.

#4 Siehe dazu auch Lindsay, »Corporality, Ethics, Expérimentation«.

45 Vgl. Lyotard, Sur la constitution du temps par la couleur dans les ceuvres récentes
d’Albert Ayme, §1.
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Funktion der Zeit deutet.*® Dadurch, dass durch Uberlappung von
Farbreihen Simultaneitit entstehe, werde die Zeit zu einem Struktur-
prinzip der Malerei. Lyotards Beschreibung von Aymes Technik, geord-
nete Farbenreihen zu bilden, erinnert an das Verfahren der seriellen
Musik. Als Dimension in die Malerei integriert, werde Zeit sichtbar
und somit das Bild »musikalisch« in einem kritischen Sinn: Indem er
die Regeln der Auswahl verindere, verindere der Maler die Wahrneh-
mung. Damit zeige er, dass jegliche Wahrnehmung auf Selektion beru-
he und Wirklichkeit verdnderbar sei.*” Indem Ayme seine Auswahl der
Farben von Reprisentationszwiangen und damit Zensur befreie, mache
er Verborgenes sichtbar. Im Sinne Wittgensteins erfinde er ein neues
Spiel. Aufgrund ihrer Dynamik stellt sich Musik hier zugleich als Pa-
radigma von Kunst dar. Dem entspricht Lyotards strukturelle Analyse,
der zufolge sich Aymes Modell prototypisch in der Musik finde. Aller-
dings rekurriert Lyotard in diesem Zusammenhang nicht auf die Avant-
garde des 20. Jahrhunderts, sondern auf Bach. Dessen Musikalisches
Opfer sei das kanonische Beispiel fiir ein solches Kombinationsspiel.#
Indem Lyotard nun Bach mit Schénberg verbindet, revidiert er auch
seine frithere Kritik an der Wiener Schule. Korrekt auch im Sinne der
Selbstwahrnehmung der Wiener Schule, wird Bach mit Schonbergs
Reihentechnik in Verbindung gebracht und diese dann in weiterer Folge
mit der seriellen Technik bei Boulez.**

Mit seiner Interpretation von Aymes Bildern unterstreicht Lyo-
tard, dass sich Musik und Malerei einander annihern, wobei er diejeni-
ge philosophische Tradition von Rousseau tiber Goethe und Hegel bis
Wittgenstein weiterfiihrt, die die Farbe ins Zentrum riickt. Dariiber hi-
naus stellt seine Interpretation jedoch auch ein fiir seine Asthetik zen-
trales philosophisches Problem in den Mittelpunkt: das Verhiltnis von
Gesetz und sinnlicher Erscheinung. Um die Struktur des Bildes zu ana-

#6 Vgl. ebd., §7.

47 Vgl. ebd., §14.

#8 Ebd.: »L’exemple canonique, si l’on peut dire, de cette sorte de jeu fut donné par Bach
a la fin de sa vie dans le Ricercar de I'Offrande musicale. 1l serait facile de définir les
transformations qui permettent d’obtenir les cinq combinaison des trois couleurs a partir
de la sixieme considérée comme le sTheme royales, quelle que soit cette derniere.«

49 Ebd.: »Par exemple le theme R B J traité per motum contrarium, comme dit Bach,
donne: ] B R. Le logicien définit ainsi la transformation réciproque R: R (abc) = (cba). Le
sérialisme de Schonberg, celui de Boulez, de Butor, appartiennent a la méme probléma-
tique.«
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lysieren, unterscheidet Lyotard zwei grundlegende strukturbildende
musikalische Prinzipien: Die Bildflichen werden einerseits mit Harmo-
niekomplexen verglichen, die elementare Einheiten, die Priméarfarben,
im Sinne von Tonen, enthalten.®® Von diesen seien konstruktive Ein-
heiten zu unterscheiden, deren Funktion mit der der Metrik in der Mu-
sik vergleichbar sei: Sie ordnen den Zeit-Raum der Komposition. In
weiterer Folge spricht er auch von Akkorden und Melodien.#*' Der
Rhythmus ergebe sich aus dem Verhiltnis zwischen der Sukzession
der Farbakkorde und den Figuren, die die Flichen unterteilen, also zwi-
schen Metrum und Klangereignis.*? Mit dieser musikalischen Struktur
entferne sich die Malerei vom reinen Sehen, das noch bei Rothko oder
Newman dominiere, und werde abstrakt. Auch hier bringt Lyotard die
Abstraktion, die sich mit der Anniherung der Malerei an die Musik
vollziehe, mit dem Erhabenen in Verbindung. Ein wichtiger Unter-
schied zum Erhabenen bei Newman bestehe jedoch darin, dass Ayme
der Frage nach dem Verhiltnis von Materie und Ordnung nachgehe.
Die verschiedenen Farbkombinationen verweisen auf die Vielfalt der
Maoglichkeiten, die in Spannung zum Regelsystem steht, also auf die
Spannung zwischen Sinnlichkeit und Gesetz. Mit dieser Problematik
kniipft Lyotard an seine Interpretation von Kafkas Strafkolonie an und
nimmt auf das unergriindliche Gesetz Gottes im jiidischen Glauben Be-
zug. Dass sie auch in der Asthetik eine Rolle spielt, verweist auf die
Analogie von Kunst und Ethik. Wichtig ist zu betonen, dass Lyotard
ein spielerisches Regelverstindnis einem dogmatisch starren gegen-
ibergestellt.*® Damit widerspricht er auch der verbreiteten Ansicht,
dass kiinstlerischer Ausdruck primir als Regeliiberschreitung zu ver-
stehen sei. Wie bereits bei seiner Interpretation Duchamps stellt er die
veriandernde Kraft der Invention und die daraus erkennbar werdende
Variabilitit der Regeln in den Vordergrund. Das Gesetz erweist sich als

#0 Ebd., §16: »Les plages sont d’une part des complexes harmoniques combinant, dans
I’exemple choisi, des unités chromatiques élémentaires, les primaires qui seraient comme
des sons.«

1 Ebd.: »La disposition sur la piece des >accords< chromatiques portés par les plages
compose une mélodie. «

#2 Ebd.: »Le rythme de la piece est donné par le rapport entre la succession des accords
chromatiques et le metrum, la mesure, défini par les figures des plages, rectangles ou
autres.«

# Vgl ebd,, §18.
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undurchschaubar. Daher kénnen alle Regeln immer nur vorlaufig sein,
seien immer wieder zu erneuern und niemals endgtiltig.

Wie im Judentum die Haltung des Wartens entscheidend ist, um
der unergriindlichen Vorschrift gerecht zu werden, sei in der Kunst
angesichts der Undurchschaubarkeit des Gesetzes Flexibilitit notig.
Vor diesem Hintergrund verindere sich die Formgestaltung: Form wer-
de zum Fragment, Beginn und Ende seien als offen vorzustellen. Das
Werk sei ein beliebiger Ausschnitt aus einer unendlichen Reihe mog-
licher Konfigurationen seiner Elemente.** Geht Lyotard hier deutlich
einen Schritt weiter als Adorno, bedeutet diese Offenheit dennoch nicht
Aufgabe konzeptuellen Denkens. Wie er in seinem Text zu Ayme be-
tont, sei Kunst als experimentierende dem Denken verwandt. Generie-
rung und Definition von formalen Einheiten und Regeln sei Gegen-
stand des Experiments.*> Denken ist auch fiir Lyotard unabdingbar
und mit der kiinstlerischen Aktion verbunden, die die Regeln reflek-
tiert, indem sie zeigt, dass diese variabel sind. Lyotards Modifikation
der Auffassung von Form, der Gedanke der radikalen Offenheit, ist
auch fiir die zeitgendssische Musikésthetik interessant. Wie beispiels-
weise Werke Wolfgang Rihms oder auch Boulez’ CEuvre zeigen, verbin-
det sich auch im Musikschaffen der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
die Tendenz zu prinzipieller Offenheit der Form mit der zu Werk-
reihen.**

Was die innere Organisation der Werke betrifft, ergibt sich aus
Lyotards Uberlegungen zur Zeitstruktur eine modifizierte Auffassung
von Zusammenhang. Dies zeigt eine weitere Parallele zu Adorno eben-
so wie eine graduelle Differenz zwischen beiden. Auch fiir Adorno bil-
dete die Frage nach dem Zusammenhang eine der zentralen Problema-
tiken der Musik im 20. Jahrhundert. Er forderte jedoch, eine innere
Logik ins Werk zu setzen. Fiir Lyotard dagegen ist die Haltung des
Malers wie die des Philosophen vorrangig die des Respekts vor der Dis-
kontinuitit, was, wie Lyotard an Ayme erklirt, einen Wandel der Tech-
nik mit sich bringe: anstelle die Elemente zu mischen, iiberlagere sie der

#4 Ebd.: »Il convient de laisser les brins libres a >entréec et a la >sortiec (ainsi dit A. A) de
la piece. Car cette piece & son tour, ¢’est pourquoi je la désigne de ce nom, est un segment
d’une figure plus grande, composée par l’enchainement de toutes les combinaisons per-
mises par la matrice M et réalisées par des plages composant d’autres piéces.«

5 Vgl. ebd., §5.

#6 Siehe dazu auch Kogler, »L’ceuvre d’art comme processus«.
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Maler lediglich.#” Diskontinuitat zu respektieren, gehe vom Partikula-
ren aus und suche eine Verbindung, ohne die Differenz zu zerstoren,
wie Lyotard auch in Hinblick auf Van Gogh ausfiihrt. Diese Betonung
der Diskontinuitit, die mit der Technik der freien Assoziation korres-
pondiert und die in Le différend erorterte Verkettungsproblematik in
die Asthetik iiberfiihrt, ldsst den Einfluss von John Cage erkennen, mit
dessen Asthetik Lyotard auch durch die Vermittlung von Daniel
Charles vertraut gewesen ist. Allerdings verteidigt Lyotard hier nicht
die Collagetechnik, sodass seine Auffassung gegen Adornos Vorstel-
lung einer integrativen Musiksprache ausgespielt werden konnte. Viel-
mehr ist auf die Betonung der Empfinglichkeit bei Lyotard zu verwei-
sen, die mit der von Adorno geforderten Aufmerksamkeit fiir das, was
das Material von sich aus wolle, korrespondiert. Wie Adorno Tradition
in seinen Materialbegriff einbezieht, fithrt Lyotards Fokussierung der
Diskontinuitit zu einer neuen Wahrnehmung des Bekannten im Sinne
von Postmoderne als Réécriture: Bestehende Strukturen verlieren ihre
Verbindlichkeit, die aktuelle Prisenz des Materiellen gewinnt an Bedeu-
tung. Dagegen treten abstrakte Vorordnungen und kalkulierte Effekte
in den Hintergrund. Van Gogh sei der Erste, der einen solchen Paradig-
menwechsel vollzogen habe. Wie Adorno pladiert Lyotard fiir Vermei-
dung von Wiederholung durch Vermeidung unveranderter Muster. Ziel
sei, Verfestigungen aufzuldsen. Bei beiden tritt die Wahrnehmung des
Gegenwirtigen bei der Gestaltung in den Vordergrund. Resultat ist das
Neue, das infolge der neuen Konstellation der Elemente hervortritt.
Wie der Vergleich mit Adornos Uberlegungen zu Strukturfragen
der Avantgarde seiner Zeit zeigt, setzen Lyotards Uberlegungen zur
Zeitstruktur der Malerei auch fiir das Verstdndnis der musikalischen
Avantgarde im 20. und 21. Jahrhundert interessante Impulse. Im Zuge
seiner Beschiftigung mit der kiinstlerischen Avantgarde entwickelte er
eine Musikésthetik, die zwei unterschiedliche Vorgangsweisen hin-
sichtlich des Umgangs mit der Zeit unterscheidet. Wie die Farben zum
sichtbaren Raum kénnten die Klinge zwei grundsitzlich unterschied-
liche Beziige zur Zeit herstellen, schreibt er in Pérégrinations.**® Der
erste ziele auf Beherrschung und Planung der Klangereignisse mit Hilfe

®7 Vgl. Lyotard, Sur la constitution du temps par la couleur dans les ceuvres récentes
d’Albert Ayme, §5.
8 Lyotard, Pérégrinations, S.53: »Comme les couleurs avec 'espace dans les arts du

visible, les sons peuvent admettre deux sortes de rapport avec la temporalité.«
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des traditionellen Regelwerks, Harmonie, Melodie, Komposition und
Instrumentation betreffend, ab.*® Der zweite sei im Gegensatz dazu
durch Aufmerksamkeit fiir das Unvorhersehbare gekennzeichnet und
ziele auf Uberraschung, auf Desorientierung des Ohres.**" Beide stehen
zueinander in einem Spannungsverhiltnis, da die zweite Strategie die
Strukturen der ersten dekonstruiere. Scheint es vorerst auch nahelie-
gend, diese beiden Strategien als einander widersprechende kiinstleri-
sche Stromungen zu verstehen, sodass die Avantgarde der zweiteren
zuzurechnen wire, sind Lyotards Verstindnis nach jedoch beide zu-
gleich, mitunter sogar in einem Werk, zu beobachten. Dass er damit
letztlich auf Umwegen wiederum Adornos Auffassung eines Zusam-
menspiels von Konstruktion und Ausdruck nahezukommen scheint,
zeigt nicht zuletzt die nachhaltige Aktualitit von Adornos Musik-
philosophie.

4.13 Dynamik und Stillstand

Wie eine wachsende Anzahl von Publikationen dokumentiert, ist die
Bedeutung der Dimension der Zeit in der Musikwissenschaft in den
letzen Jahren vermehrt ins Zentrum des Interesses gertickt.*! Verweist
dies einerseits auf die Aktualitit von Adornos Musikphilosophie, hat
sein emphatischer Begriff von kiinstlerischer Moderne, der eine spezi-
fische Form der Zeitgestaltung fokussiert, andererseits eine kontroverse
Rezeption erfahren. Dabei zeigt sich eine Kluft zwischen musikwissen-
schaftlicher und philosophischer Perspektive, aber auch zwischen deut-
scher und franzosischer Rezeption. So verweist Richard Klein auf die
fehlende Problematisierung des Zeitbegriffs bei Adorno und fokussiert
kritisch dogmatische Ziige seiner gegen eine Verraumlichung der Mu-
sik gewandten Asthetik.*2 Marc Jimenez betont dagegen, dass der
besondere Stellenwert der Musik in Adornos Kunstphilosophie die In-
tention signalisiert, den »kritischen Augenblick«, der mit der Idee der
Zeitlichkeit und des Ephemeren korrespondiert, in den Vordergrund

#9 Ebd.: »[...] ou bien l'on essaie de maitriser leur occurrence en se servant des regles,
d’harmonie, de mélodie, de composition, d’instrumentation, etc.«

40 Ebd.: »[...] ou bien, a l'inverse, on cherche a stupéfier l'oreille, a la dérouter, en la
mettant dans 'incapacité de raisonner la venue du son.«

#1 Sjehe dazu u.a. Klein (Hg.), Musik in der Zeit.

2 Vgl. Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 207.
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treten zu lassen.*® Anne Boissiére hat darauf hingewiesen, dass Ador-
nos Rezeption von Bergsons Zeitphilosophie fiir die Konstruktion des
fir die Kunst entscheidenden Moments von Unbestimmtheit grund-
legend ist.*

Adorno selbst diskutiert den Zusammenhang zwischen dem Neu-
en, das philosophisch gesprochen das Nichtidentische wire, und der Zeit
in der Asthetischen Theorie unter Bezugnahme auf die spezifische Zeit-
struktur des Mythos. Damit fiihrt er frithere, im Besonderen seine
Wagner-Kritik und die Philosophie der neuen Musik pragende Gedan-
ken weiter. Der Wahrheitsgehalt der Werke, auf den philosophische
Kritik in seinem Sinne zielt, ist an die geschichtsphilosophische Per-
spektive der Dialektik der Aufklirung gebunden. Dieser zufolge wire
Wahrheit Befreiung vom Mythos. Die Frage, wie der Wiederholung des
Gleichen, der Unausweichlichkeit des Mythos, die sich als Wahrheit
ausgibt, Adorno zufolge jedoch Schein ist, zu entkommen wire, wird
in seiner Asthetik zur Frage der zeitlichen Organisation der Werke.
Auch diese kénne Schein sein, wenn sie Dynamik vortdusche, obwohl
sie doch nur Wiederholung des Gleichen sei: »Ungezihlte Kunstwerke
laborieren daran, daf sie als ein in sich Werdendes, unablassig sich An-
derndes, Fortschreitendes sich darstellen und die zeitlose Reihung von
Immergleichem bleiben.«* Solche »Unwahrheit« technisch zu entlar-
ven, ist das Ziel kritischer Analyse fiir Adorno: »An derlei Bruchstellen
geht die technologische Kritik in die an einem Unwahren tiber und steht
dadurch dem Wahrheitsgehalt bei.«*¢ Die Wahrheit der Werke sei da-
her durch Analyse zu erschlieflen.*

Fiir das Ziel, der Wiederholung des Immergleichen, der Verstri-
ckung in die mythische Ordnung, zu entkommen, ist nun ein Moment
von Intentionslosigkeit entscheidend: den eigenen Willen hintanzustel-
len: »Das Neue ist, aus Not, ein Gewolltes, als das Andere aber wire es
das nicht Gewollte. Velleitit kettet es ans Immergleiche; daher die Kom-

5 Vgl. Jimenez, Adorno et la modernité, S. 345.

#+ Vgl. Boissiere, Adorno, la vérité de la musique moderne, S. 84.

5 Ebd.

46 Ebd.

Richard Klein hat moniert, dass es Adorno nicht gelingt, konkrete kompositionstech-
nische Kriterien anzugeben, »die es erlauben wiirden, zwischen einer Verraumlichung
der Musik zum undialektischen Bild einerseits und ihrer Erstarrung zum dialektisch in
sich zerfallenden bzw. zerfallenden Prozess andererseits forschungspraktisch relevante
Unterscheidungen zu treffen«. Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 207.
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munikation von Moderne und Mythos. Es intendiert Nichtidentitit,
wird jedoch durch Intention zum Identischen. «*#

Die Problematik des Neuen, das zugleich gewollt und absichtslos
sein soll, zeigt sich fiir Adorno in der Widerspriichlichkeit der Moderne.
Diese habe durch zunehmende Betonung subjektiver Gestaltungsmittel
ein von Wiederholung geprigtes, die objektive Zeit scheinbar sprengen-
des Moment in die Kunst eingebracht. Dieses bedrohe die Einheit des
Kunstwerks.*** Obwohl selbst dem Mythos zugehorig, sprenge die ra-
dikale Moderne diesen von innen heraus, indem sie die kontinuierliche
Zeit im Sinne Walter Benjamins auf struktureller Ebene zerbreche: »In-
sofern ist Moderne Mythos, gegen sich selbst gewandt; dessen Zeit-
losigkeit wird zur Katastrophe des die zeitliche Kontinuitit zerbrechen-
den Augenblicks; Benjamins Begriff des dialektischen Bildes enthilt
dies Moment.«*%

Dass die Dimension Zeit sich in der modernen Kunst vom traditio-
nellen, kontinuierlichen Zeitablauf gelost hat und Moment der Refle-
xion geworden ist, legt Adorno am Beispiel der Musik dar. War deren
innere Logik traditionell eine zeitliche, logische Abfolge unterschied-
licher Klangereignisse, die Sinn und Nachvollziehbarkeit der Komposi-
tion verbtirgte, habe die Moderne mit der Auflgsung der tonalen Ord-
nung diese scheinbare Invariante zur Diskussion gestellt. Damit sei
zugleich der Scheincharakter der Kunst fragwiidig geworden, der im
Falle der Musik durch die ungebrochene, durch zeitliche Logik garan-
tierte Einheit der Form hergestellt wird.#*' Da neue Musik gegen die
konventionelle Ordnung der Zeit rebelliere, eréffnen sich neue Mog-
lichkeiten, Zeit zu gestalten: »Heute [...] ld3t die Behandlung der mu-
sikalischen Zeit weit divergierenden Losungen Raum.«*? Hilt Adorno
auch an der Forderung fest, dass die zeitliche Ordnung der Musik nicht
Wiederholung des Gleichen implizieren diirfe, wenn sie eine Gegen-

48 Adorno, Asthetische Theorie, S. 41.

#9 Ebd.: »Die Male der Zerriittung sind das Echtheitssiegel von Moderne; das, wodurch
sie die Geschlossenheit des Immergleichen verzweifelt negiert; Explosion ist eine ihrer
Invarianten. Antitraditionalistische Energie wird zum verschlingenden Wirbel.«

450 Ebd.

#1 Ebd., S.42: »Wohl galt lange, dafl Musik die innerzeitliche Folge ihrer Ereignisse
sinnvoll organisieren miisse: ein Ereignis aus dem anderen folgen lasse, in einer Weise,
die so wenig Umkehrung erlaubt wie die Zeit selber. Aber die Notwendigkeit jener Zeit-
folge, als der Zeit gemaf3, war nie wortlich sondern fiktiv, Teilhabe am Scheincharakter
der Kunst.«

#2 Ebd.
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kraft zum Mythos darstellen wolle, so lasst er doch weitgehend offen,
wie einer simplen Wiederholung des Gleichen widersprechende Zeit-
ordnungen beschaffen sein konnten. Allerdings besteht er auf der Not-
wendigkeit der Reflexion der Zeitordnung. Fiir den Vergleich mit Lyo-
tard ist von besonderem Interesse, dass Adorno die Heterogenitit von
empirischer und kiinstlerischer Zeit unterstreicht. Die unterschiedliche
Zeitordnung ist fiir ihn eine wichtige Dimension der Distanz zwischen
Werk und Realitat. Wie er in der Asthetischen Theorie ausfithrt, ent-
ziehe sich die subjektive Zeit der Kunst rationalem Kalkiil, wihrend die
objektive Zeit der Realitdt rational messbar sei.*® Eine dhnliche Argu-
mentation findet sich auch in Lyotards Reflexionen zur Zeit in der
Kunst in L'inhumain. Dies ist insofern bemerkenswert, als damit beide
im Unterschied zu Cage darauf bestehen, dass sich die Musik nicht in
der akustischen Wahrnehmung der Welt auflose, Kunst und Realitat
also nicht in eins gesetzt werden konnen.** »Die empirische Zeit stort
die musikalische allenfalls um ihrer Heterogenitit willen, nicht flielen
beide zusammen, «*3* schreibt Adorno.

Die Zeitlichkeit der Musik, wie sie Adorno fiir eine musique infor-
melle konzipiert, die die musikalische Moderne zum Ausgangspunkt
nimmt, ist an die Kategorie der Innerlichkeit gebunden. Adorno vertei-
digt diese, jedoch in modifizierter Form: indem er sie als dialektische
neu konfiguriert. Ausgangspunkt ist Kritik an jener Form von Inner-
lichkeit, die Riickzug aus der Offentlichkeit, Depolitisierung, Akzeptanz
und somit Affirmation des Bestehenden, impliziert.#** Betont Adorno
mit seiner Kritik an Innerlichkeit einerseits die Notwendigkeit einer
politisch-6ffentlichen Dimension von Kunst, ist Innerlichkeit als spezi-
fische Form subjektiver Zeitgestaltung seiner Ansicht nach andererseits
unverzichtbar, wie er am Beispiel der Musik Beethovens erlautert.*” Thr

43 Ebd., S.207: »So etwa ist Zeit in der Musik als solche unverkennbar, aber der empi-
rischen derart fern, dafl bei konzentriertem Horen zeitliche Ereignisse aufSerhalb des
musikalischen Kontinuums diesem duflerlich bleiben, kaum es tangieren; unterbricht
sich ein Spieler, um eine Passage zu wiederholen oder wiederaufzunehmen, so bleibt die
musikalische Zeit fiir eine Strecke gleichgiiltig dagegen, gar nicht beriihrt, steht gewis-
sermafen still und geht erst weiter, sobald der musikalische Verlauf fortgesetzt wird.«
#4 Zur Asthetik von John Cage siehe u.a. auch Kasper, Ecrire sur ['eau.

55 Adorno, Asthetische Theorie, S. 207.

6 Vgl. ebd., S. 177.

#7 Ebd.: »Beethoven ist, modifiziert doch bestimmbar, die volle Erfahrung des duSeren
Lebens, inwendig wiederkehrend, so wie Zeit, das Medium von Musik, der innere Sinn
1st.«

s
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stellt er den Jazz gegeniiber, den er umstandslos populidren Musikfor-
men gleichsetzt. Da dem Jazz und der Popularmusik im Unterschied zu
Beethoven die geistige Dimension fehle, sei mit ihr keine kiinstlerische
Erfahrung im emphatischen Sinn verbunden. Unabhéngig davon, wie
man zu Adornos Pauschalurteil dem Jazz gegeniiber wie auch zu seiner
Ablehnung der populédren Musik stehen mag,**® zeigt dieses Argument
dennoch deutlich, was Adorno anstrebt: eine Verbindung von mimeti-
schen und rationalen Momenten. Da seiner Auffassung nach »die po-
pular music in all ihren Versionen [...] somatisches Stimulans« sei, sei
sie im Vergleich zu »asthetischer Autonomie regressiv.«*® Lyotard
stellt dagegen den Unterschied zwischen Kunst und Okonomie in den
Vordergrund. Dieser basiert fiir ihn ebenso auf einer grundsitzlich un-
terschiedlichen Zeitauffassung. Fiir Adorno wie fiir Lyotard zeigt sich
an der Gestaltung der Zeit, inwieweit sich Kunst den Zwéngen der Rea-
litdt zu entheben und damit auch Widerstand gegen diese zu leisten
vermag. In der Qualitit der Zeitgestaltung sehen beide ein Zeichen sub-
jektiver Freiheit. Der Zwang zur Selbsterhaltung, der im wachsenden
okonomischen Druck auf die Individuen seine moderne Ausprigung
erfahrt, und die Unerbittlichkeit des Todes sind die Bastionen, gegen
die sich der verzweifelte Widerstand des kiinstlerischen Subjekts gegen
alle Vernunft Adorno zufolge richtet. Kunst ist fiir ihn »Negation des
gesellschaftlichen Realititsprinzips blinder Selbsterhaltung und darum
Statthalter einer Praxis, die jenseits des Zwanges zur Verwertung stiin-
de«, fasste Thomas Mirbach den gesellschaftskritischen Aspekt der As-
thetik Adornos zusammen. Deshalb beinhalte sie Hoffnung auf Ver-
dnderung, auf Durchbrechung des mythischen Scheins, an dem auch
die Naturwissenschaft Anteil habe, da sie mithilfe rationaler Gesetz-
mifigkeiten die Einrichtung des Gegebenen als unverinderlich dar-
stelle.46

Den Schein durchbrechen die Werke Adorno zufolge aufgrund der
ihnen inhidrenten Dynamik. Das Ideal des Erscheinens, das er auch mit
Hilfe der Feuerwerksmetapher zum Ausdruck gebracht hat, ist eines der
plotzlichen Verwandlung:

48 Diese beiden fiir die Postmoderne-Diskussion zweifellos relevanten Themen bediirf-
ten einer gesonderten Darstellung.

49 Adorno, Asthetische Theorie, S. 177.

#0 Vgl. ebd., S. 208.
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Die Absonderung des ésthetischen Bereichs in der vollendeten Zweckferne
eines durch und durch Ephemeren bleibt nicht dessen formale Bestimmung.
Nicht durch héhere Vollkommenheit scheiden sich die Kunstwerke vom fehl-
baren Seienden, sondern gleich dem Feuerwerk dadurch, daf3 sie aufstrahlend
zur ausdriickenden Erscheinung sich aktualisieren. Sie sind nicht allein das
Andere der Empirie: alles in ihnen wird ein Anderes.*!

Die Explosion, das Ereignis ihrer Erscheinung, zerstore die Kunstwerke
als Kunst: »Durch ihre Bestimmung als Erscheinung ist der Kunst ihre
eigene Negation teleologisch eingesenkt; das jah Aufgehende der Er-
scheinung dementiert den asthetischen Schein.«*? Nicht linger schein-
haft feststehendes Ganzes, sondern Ereignis, um einen Terminus Lyo-
tards zu verwenden, beanspruchen die Werke, mit Wahrheit verbunden
zu sein. Damit durchbrechen sie die der Kunst reservierte dsthetische
Sphire. Wie bei Lyotard steht hier die Aktion im Vordergrund, die mit
der Auffiihrung des Werks verbunden ist. Annaherung der Kunst ans
Leben vollziehe sich nicht dadurch, dass a priori auf Werke verzichtet
wiirde. Diese seien vielmehr Aktionen, die sich immer wieder explo-
sionsartig ereignen, danach wieder ins Schweigen zuriicksinken, um
wieder aktualisiert zu werden. Trifft man nicht selten auch auf die Auf-
fassung, dass Lyotards Asthetik, in der die Kategorie des Erhabenen
dominiere, im Unterschied zu Adornos Kunstphilosophie vorrangig
eine Rezeptionsisthetik sei,*> zeigt dagegen Adornos Uberzeugung,
dass sich Kunst im Augenblick realisiere, in welch hohem Mafle auch
seinem Kunstverstindnis eine rezeptionsisthetische Komponente eig-
net. Jiirgen Habermas hat in Hinblick auf Parallelen zwischen Heid-
egger, Wittgenstein und Adorno darauf hingewiesen, dass diese Dimen-
sion auch Adornos eigene Schriften prigt.#* Auch das Gewicht der

41 Ebd., S. 125f.

42 Ebd., S. 132.

4 Diese einseitige Position vertritt beispielsweise Larson Powell, wobei er sich pauschal
der Auffassung Jamesons anschliefSt, der Postmodernismus habe keinen Gehalt mehr
und sei lediglich Selbstparodie und Kitsch. Die Kunst, die auf »Selbstreferenz reduziert
wird, hebt [...] sich selbst auf«. Vgl. Powell, »Kritik des Technokratisch-Erhabenenc,
S.77.

4 » Wittgenstein, Heidegger und Adorno folgen demselben intuitionistischen Erkennt-
nisideal des sprachlosen Sehenlassens. Sie kehren die diskursive Rede gegen sich selbst.
Sie wenden die Begriffe und die Sétze so lange hin und her, bis dem Hérer blitzartig
aufgeht, was sich nicht sagen lasst. [...] Wittgenstein, Heidegger und Adorno wollen
Effekte erzielen, die am ehesten dsthetischen Erfahrungen gleichen.« Habermas, zit. n.
Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 11.
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rezeptionsisthetischen Dimension im CEuvre Adornos steht mit der
Asthetik des Erhabenen in Verbindung, wie seine Charakteristik der
Werke und ihrer Wirkung in der Asthetischen Theorie zeigt: »Der
ihnen immanente Charakter des Akts verleiht ihnen, mdgen sie noch
50 sehr in ihren Materialien als Dauerndes realisiert sein, etwas Mo-
mentanes, Plotzliches. Das Gefiihl des Uberfallen-Werdens im Ange-
sicht jedes bedeutenden Werks registriert das.«** Den Momentcharak-
ter der adsthetischen Erfahrung verbindet Adorno mit dem Schauer, der
Kunst als fortlebende Mimesis charakterisiert. Die spezifische, im Au-
genblick verankerte Rezeptionsweise von Kunst verleihe allen Werken
wie auch dem Naturschénen Musikdhnlichkeit.*¢¢

Die Bindung der Kunst an den Augenblick, ihre innere Dynamik
hat Adorno mit der auch fiir Lyotard wichtigen Kategorie der Intensitit
zu fassen versucht. Diese verband er mit der Frage nach der Beziehung
von Detail und Totalitit, also nach der werkimmanenten Struktur:

Wie Eines und Vieles in den Kunstwerken ineinander sind, lifSt an der Frage
nach ihrer Intensitit sich fassen. Intensitit ist die durch Einheit bewerkstel-
ligte Mimesis, vom Vielen an die Totalitét zediert, obwohl diese nicht derart
unmittelbar gegenwirtig ist, daf3 sie als intensive Grofle wahrgenommen wer-
den konnte; die in ihr gestaute Kraft wird von ihr gleichsam ans Detail zuriick-
erstattet.*®’

Das Detail gewinne auf Kosten der Totale an Bedeutung und Gewicht.
Die Aufgabe der Einheit liege letztlich darin, dem Detail zum Erschei-
nen zu verhelfen: das Ganze sei »in Wahrheit um der Teile, nimlich
seines kairos, des Augenblicks wegen da, nicht umgekehrt«**. Hier
wird deutlich, dass Richard Kleins Feststellung, »Adorno insistiert auf
einer Polaritdt von Klang und Konstruktion, in welcher der Konstruk-
tion ein wie immer im Detail schwer zu bestimmendes Ubergewicht
iiber den Klang zukommt«*’, in Hinblick auf die Komponente der Re-
zeption zu revidieren ist. Die Privalenz des Details wird Adornos Auf-
fassung nach in der Rezeption erfahrbar, in Momenten, die sich durch
besondere Intensitit auszeichnen: »Daf$ in manchen seiner Momente
das Kunstwerk sich intensiviert, schiirzt, entlidt, wirkt in erheblichem

15 Adorno, Asthetische Theorie, S. 123 1.

#6 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 123 1.
467 Ebd., S. 279f.

468 Fhd.

49 Klein, Solidaritit mit Metaphysik, S. 220.

424



Innovation und Zeit

Maf als sein eigener Zweck.«*° Deutlich widerspricht diese Passage der
Asthetischen Theorie der Auffassung, gelungene Rezeption bestehe fiir
Adorno in erster Linie aus strukturellem Horen, wie es eine oberflach-
liche Lesart der Horertypologie vermuten lassen konnte. Vielmehr be-
tont Adorno die Berechtigung, sich schonen Stellen hinzugeben. Wie er
an verschiedenen Werken aus Malerei, Literatur und Musik erklirt, ist
die Wirkung kontextabhiingig, Einheit daher Voraussetzung fiir ge-
lingende Wahrnehmung des Details:

Der vorkiinstlerisch Reagierende, der Stellen aus einer Musik liebt, ohne auf
die Form zu achten, vielleicht ohne sie zu bemerken, nimmt etwas wahr, was
von #sthetischer Bildung mit Grund ausgetrieben wird und gleichwohl ihr
essentiell bleibt. Wer kein Organ fiir schéne Stellen hat — auch in der Malerei,
so wie Prousts Bergotte, der Sekunden vor seinem Tod gebannt wird von
einem kleinen Stiickchen Mauer auf einem Bild Vermeers —, ist dem Kunst-
werk so fremd wie der zur Erfahrung von Einheit Unfihige. Gleichwohl emp-
fangen jene Details ihre Leuchtkraft nur vermoge des Ganzen.*?

Im Besonderen an Beethoven legt Adorno immer wieder dar, dass das
Vorhergehende die Wirkung des Folgenden bestimme.#? Die dadurch
hergestellte Totalitdt vermag aber nur im und durchs Detail zu erschei-
nen: »Auch Totalitit, liickenloses Gefiigtsein der Kunstwerke ist keine
abschlu$hafte Kategorie. Unabdingbar gegeniiber der regressiv-atomis-
tischen Wahrnehmung, relativiert sie sich, weil ihre Kraft allein in dem
Einzelnen sich bewihrt, in das sie hineinstrahlt.«#

Die spezifische Zeitlichkeit der Kunst hat Adorno auch in Weiter-
entwicklung der von Benjamin entlehnten Vorstellung des dialektischen
Bildes zu fassen versucht. Als Erscheinung sei Kunst ein Fliichtiges, das
sich in Augenblicken konstituiere: »In Kunstwerken transzendiert ein
Momentanes; Objektivation macht das Kunstwerk zum Augenblick. Zu

470 Adorno, Asthetische Theorie, S. 279f.

#1 Ebd.

472 Ebd.: »Manche Takte Beethovens klingen wie der Satz aus den Wahlverwandtschaf-
ten >Wie ein Stern fuhr die Hoffnung vom Himmel hernieder<; so im langsamen Satz der
d-moll-Sonate op. 31, 2. Man muf lediglich die Stelle im Zusammenhang des Satzes
spielen und dann allein, um zu héren, wie sehr sie ihr Inkommensurables, das Gefiige
Uberstrahlende, dem Gefiige verdankt. Zum Ungeheuren wird sie, indem ihr Ausdruck
tiber das Vorhergehende durch die Konzentration einer gesanglichen, in sich vermensch-
lichten Melodie sich erhebt. Sie individuiert sich in Relation zur Totalitit, durch diese
hindurch; ihr Produkt so gut wie ihre Suspension.«

473 Ebd
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denken ist an Benjamins Formulierung von der Dialektik im Stillstand,
entworfen im Kontext seiner Konzeption des dialektischen Bildes.«**
Das Bild soll der Fliichtigkeit zu Dauer verhelfen. »Ist apparition das
Aufleuchtende, das Angeriihrtwerden, so ist das Bild der paradoxe Ver-
such, dies Allerfliichtigste zu bannen.«*> Werk und Prozess in einem,
ist das Musikstiick Paradigma der Dialektik von Erscheinung und Bild.
Der Bildcharakter, den Adorno fiir die Kunst entwirft, ist an seine
Sprachvorstellung gekoppelt: »Die adsthetischen Bilder sind kein Unbe-
wegtes, keine archaischen Invarianten: Kunstwerke werden Bilder da-
durch, daf8 die in ihnen zur Objektivitit geronnenen Prozesse selber
reden.«*¢ Als dialektisches Bild gewinnt das Werk den Charakter des
Momentanen: »Sind Kunstwerke als Bilder die Dauer des Verging-
lichen, so konzentrieren sie sich im Erscheinen als einem Momentanen.
Kunst erfahren heifit soviel wie ihres immanenten Prozesses gleichwie
im Augenblick seines Stillstands innezuwerden.«*” In Ankniipfung an
Valéry fasste Adorno die spezifische Bildhaftigkeit der Kunst auch in die
Metapher des Feuerwerks:

Prototypisch fiir die Kunstwerke ist das Phinomen des Feuerwerks [...]. Es ist
apparition »at’ e€oynv: empirisch Erscheinendes, befreit von der Last der
Empirie als einer der Dauer, Himmelszeichen und hergestellt in eins, Menete-
kel, aufblitzende und vergehende Schrift, die doch nicht ihrer Bedeutung nach
sich lesen laf3t.#8

Die Begegnung mit Kunst impliziert fiir Adorno immer Dynamik, hat
immer Prozesscharakter. Deshalb sind Musikstiicke nie Bilder im Sinne
von Malerei: »Der Augenblick, in dem sie Bild werden, in dem ihr In-
wendiges zum Aufleren wird, sprengt die Hiille des Auswendigen um
das Inwendige; ihre apparition, die sie zum Bild macht, zerstort immer
zugleich auch ihr Bildwesen.«*° Die Performativitit der Musik ist pa-
radigmatisch fiir diese Form der Kunsterfahrung. Der Augenblick ist
Aufhebung im doppelten, widerspriichlichen Sinn, wie Adorno in Hin-
blick auf die Sonatensitze Beethovens erklart: » Verewigt wird die still-
stehende Bewegung im Augenblick, und das Verewigte vernichtet in

74 Ebd., S. 130f.
475 Ebd.

476 Ebd., S. 132f.
#77 Ebd., S. 130f.
478 Ebd., S. 125.
#79 Ebd,, S. 131.
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seiner Reduktion auf den Augenblick.«*® Kann man mit Ludger
Schwarte von einer Reserve Adornos gegeniiber der bildenden Kunst
aufgrund ihrer Atemporalitit sprechen, ergibt sich eine Parallele zu
Lyotard daraus, dass er in »Uber einige Relationen zwischen Musik
und Malerei« wie Lyotard Bilder hinsichtlich ihrer Temporalitdt ana-
lysiert hat.

Auch fir Adorno sind Kunstwerke Schrift. »Schrift nicht zuletzt
deswegen, weil, wie in den Zeichen der Sprache, ihr Prozessuales in
ihrer Objektivation sich verschliisselt.«*! Als Schrift ist das Werk fiir
Adorno »statisch und dynamisch in eins«: »ebenso die Bahn, die es zu
seiner imago durchmifit, wie diese als Ziel.«*? Die Dynamik der ésthe-
tischen Erfahrung hat auch Adorno mit der sexuellen verglichen: »Sol-
che immanente Dynamik ist gleichsam ein Element hoherer Ordnung
dessen, was die Kunstwerke sind. Wenn irgendwo, dann &hnelt hier die
dsthetische Erfahrung der sexuellen, und zwar deren Kulmination.«*
Lebendige Kunsterfahrung sei jene, die diese Prozesshaftigkeit der Wer-
ke zu erfassen vermag. Die Dynamik der Werke solle auch in der Ana-
lyse fassbar werden:

Analyse reicht darum erst dann ans Kunstwerk heran, wenn sie die Beziechung
seiner Momente aufeinander prozessual begreift, nicht durch Zerlegung es auf
vermeintliche Urelemente reduziert. Dafl Kunstwerke kein Sein sondern ein
Werden seien, ist technologisch faf$bar. Thre Kontinuitit ist teleologisch von
den Einzelmomenten gefordert. Threr sind sie bediirftig und fihig vermoge
ihrer Unvollstandigkeit, vielfach ihrer Unerheblichkeit. Durch ihre eigene Be-
schaffenheit vermogen sie in ihr Anderes iiberzugehen, setzen darin sich fort,
wollen darin untergehen und determinieren durch ihren Untergang das auf
sie Folgende.**

Das Werk zu entschliisseln, bedeute letztlich seine spezifische Zeitlich-
keit mitzuvollziehen, was einen spezifischen Anspruch an die Interpre-
tation nach sich ziehe: »Das Fixierte ist Zeichen, Funktion, nicht an sich;
der Prozef$ zwischen ihm und dem Geist ist die Geschichte der Werke. Ist
jedes Werk Einstand, so vermag ein jedes abermals in Bewegung zu ge-
raten. Die einstehenden Momente sind unverséhnlich miteinander.«*>

40 Ebd., S. 132.
41 Ebd., S. 264.
42 Ebd., S. 133.
4 Ebd., S. 262.
484 Ebd.

45 Ebd., S. 288f.
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Fiir Adorno konstituiert sich die fragile Einheit des Kunstwerks immer
nur momentan, was mit dem Verstindnis von Interpretation als per-
manenter Reaktualisierung einhergeht: »Die Entfaltung der Werke ist
das Nachleben ihrer immanenten Dynamik. Was Werke durch die Kon-
figuration ihrer Elemente sagen, bedeutet in verschiedenen Epochen ob-
jektiv Verschiedenes.«*¢ Die Zeitgebundenheit der Werke ist letztlich
auch Rechtfertigung fiir deren Nachleben, allerdings nur unter der Be-
dingung, dass sie in Hinblick auf die jeweils aktuelle Zeit immer wieder
neu interpretiert und reflektiert werden.

Wie fiir Benjamin ist fiir Adorno die fiir die Moderne charakteris-
tische Erfahrung die des Schocks. So wird auch in der Kunst der Moder-
ne die Erscheinung, der Bildcharakter der Werke zum Schockmoment:
»Die Schocks, welche die jiingsten Kunstwerke austeilen, sind die Ex-
plosion ihrer Erscheinung. In ihnen zergeht sie, vordem selbstverstind-
liches Apriori, mit einer Katastrophe, durch die das Wesen des Erschei-
nens erst ganz freigelegt wird.«*” Das Schockmoment ist fiir aktuelle
Kunst unverzichtbar. »Im Verbrennen der Erscheinung stofSen sie grell
von der Empirie ab, Gegeninstanz dessen, was da lebt.«*® Als Schock
sei Kunst apokalyptisches Bild. Die antagonistischen Krifte, die in der
Erscheinung explodieren, seien unschlichtbar. Sie bestimmen die inter-
ne Struktur der Werke.

Unterm néheren Blick sind auch Gebilde von beruhigter Gestik Entladungen,
nicht sowohl der gestauten Emotionen ihres Urhebers wie der in ihnen sich
befehdenden Krifte. Threr Resultante, dem Einstand, ist gesellt die Unmog-
lichkeit, sie zum Ausgleich zu bringen; ihre Antinomien sind wie die der Er-
kenntnis unschlichtbar in der unversshnten Welt.*®

Die revolutionire Zeitlichkeit der Moderne impliziert eine Revision der
Geschichte der Kunst, indem sie den Anspruch der Werke auf Dauer in
Frage stellt. Wichtiger als dieser ist fiir Adorno das gelungene Erschei-
nen: »Heute vielleicht gefordert sind Werke, die durch ihren Zeitkern
sich selbst verbrennen, ihr eigenes Leben dem Augenblick der Erschei-
nung von Wahrheit drangeben und spurlos untergehen, ohne dafs sie
das im geringsten minderte.«*° Kritisch gegeniiber dem klassischen

6 Ebd.
47 Ebd., S. 131.
5 Ebd.
9 Ebd.
40 Ebd., S. 265.

428



Innovation und Zeit

Ideal von biirgerlicher Kunst hat Adorno diesen Gedanken der Absage
an Geschichte als Kanonbildung in Hinblick auf Stockhausen aus-
gefiihrt. Wird von Beethoven {iberliefert, »er habe beim Abschlufs der
Appassionata gesagt, diese Sonate werde noch nach zehn Jahren gespielt
werden, verhalt es sich bei Stockhausen grundlegend anders: »Die
Konzeption Stockhausens, elektronische Werke, die nicht im herkémm-
lichen Sinn notiert sind, sondern sogleich in ihrem Material >realisiert«
werden, konnten mit diesem ausgeloscht werden, ist grofsartig als die
einer Kunst von emphatischem Anspruch, die doch bereit wire, sich
wegzuwerfen. «*!

4.14 Ereignis und Neuheit

»What Adorno did excel at was the recognition of the fact that the same
temporality that hastened the demise of the object, the abstract time
that capitalism formalized, accelerated and commodified, also generated
discontinuities. In this, Adorno is related to, but distinct from, contem-
porary theory. [...] virtually all poststructuralist theory bears, in one
way or another, traces of the affirmative temporal vocabularies of Nietz-
sche (>not yet, >until nows, >eternal return<) or Heidegger (the invigor-
ating recollection and rescue of what the tradition consigns to a fixed
past). Adorno, on the other hand, discovers the seismic critical power
contained in an entirely different, negative temporality: >too lates,
»already over, »almost gone, »never came, >still here«.«*” Indem Max
Pensky hier die Aktualitit von Adornos Zeitbegriff und dessen Nihe
zur poststrukturalistischen Philosophie hervorgehoben hat, brachte er
zugleich, ohne Lyotard niher zu erwihnen, die wesentlichsten Paralle-
len zwischen der Zeitauffassung beider Denker auf den Punkt. Lyotards
Zeitvorstellung liegt eine Problematik zugrunde, die auch fiir Adorno
essentiell ist. Setzt sich kritische Postmoderne in seinem Sinne von
technischer Innovation ab zugunsten einer Durcharbeitung des Vergan-
genen, deren Resultat eben nicht Wiederholung des Gleichen wire,
sondern die darum bemiiht ist, das Verdringte und das Mogliche ins
Blickfeld zu riicken, bleibt sie dennoch einem, wenn auch modifizierten,

1 Ebd.
2 Pensky (Hg.), The Actuality of Adorno, S. 10.

429



IV. Vers une esthétique informelle

Anspruch auf Neuheit verpflichtet.** In Erginzung zu dieser wir-
kungsisthetischen Argumentation erhebt sich die Frage, wie das Neue
aus produktionsisthetischer Perspektive bzw. aus strukturellem Blick-
winkel vorzustellen sei. Die fiir ein Verstindnis der angestrebten Neu-
heit aufschlussreichste Kategorie ist zugleich die zentrale in Lyotards
Asthetik: das Ereignis.*** Wesentlich fiir das Verstindnis des Ereignis-
ses bei Lyotard ist dessen spezifische Zeitstruktur, die wie Walter Ben-
jamins messianische Zeitvorstellung auf Diskontinuitdt ausgerichtet
ist.*> Daher zielt Lyotards Asthetik, wie Jean-Paul Olive festgehalten
hat, auf eine neue Erfahrung der Zeitstruktur.**® Das Ereignis assoziiert
Lyotard mit Neubeginn, wie er, an seine Sprachanalyse in Le différend
ankniipfend, erldutert: Mit jedem Satz ereigne sich ein Neubeginn.*”
Jean-Luc Nancy hat hervorgehoben, dass Lyotards auf das Ereignis ge-
richtetes Zeitverstindnis letztlich in die Frage der Kreation miindet. In
diesem Sinne sei Postmoderne zugleich die Vorbedingung eines Neu-
beginns.*® Diskontinuitit impliziert, dass permanenter Beginn die
Wiederholung oder Fortsetzung etablierter und bereits bekannter Mus-
ter ablgst. Wie bei Adorno ist die Frage nach dem Ereignis auch insofern
eine nach dem Neuen, als sie eine kulturkritische Perspektive beinhal-
tet.*” Die Hoffnung auf Neubeginn reagiert Lyotard zufolge auf einen

3 Simon Malpas hat diesen in Verbindung mit Lyotards Vorstellung von reflexiver
Urteilskraft erldutert: »In contrast to determinate judgements, reflective judgement takes
place when something new, different or strange appears, and we struggle to come to
terms with what it is or means.« Malpas, Jean-Frangois Lyotard, S. 108.

#4 In der Literatur hat sie unterschiedliche Einschitzungen erfahren. James Williams
hob den Unterschied zwischen Ereignis und Innovation und damit die politische Dimen-
sion der Kategorie hervor. Vgl. Williams, Lyotard. Auch Hugh Silverman betonte in
Hinblick auf die von Lyotard kommentierten Bilder Barnett Newmans die Spannung
zwischen Innovation und der Prisentation des Unreprisentierbaren. Vgl. Silverman,
»Lyotard and the events of the postmodern sublimex, S. 247. Larson Powell sieht dage-
gen im Vergleich mit Adorno eine Simplifizierung der Kategorie des Erhabenen bei Lyo-
tard: »Mit der Versetzung des Erhabenen von der Moderne in die Avantgarde reduziert
Lyotard die Frage des Erhabenen auf die Setzung, die reine Modalitit des Ereignisses. Die
Einseitigkeit dieser Adorno->Lektiire« liegt auf der Hand. Adorno bleibt letztlich >concer-
ned with the subjectc und nicht mit der Heidegger’schen Fixierung auf ein >Ereignis«.«
Powell, »Kritik des Technokratisch-Erhabenenc, S. 75.

5 Siehe dazu auch Kolleritsch (Hg.), Das aufgesprengte Kontinuum.

% Vgl. Olive, »Apres la dissonance«.

#7 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 25.

8 Vgl. Nancy, »Dies illac, S. 82.

#9 Lyotard, »Si l’on peut penser sans corps, S. 28.
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Mangel in der Fiille der Kultur, der letztlich der Grund des Schreibens
wie der Kunst allgemein sei.’® Als das nicht schon Gedachte ist das
Neue die erhoffte Wendung, das Mogliche, das, was zu denken bleibt.
Es erfordere Einschreibung. Schrift im Sinne solcher Einschreibung sei
schmerzvoll.**! Die Utopie, die Lyotard mit Schrift und damit mit Phi-
losophie und Kunst verbindet, ist die Aufhebung des Mangels. Sie kor-
respondiere mit der Suche nach dem Neuen, mit einer schmerzvollen
Selbstreflexion.’® Die Notwendigkeit, auf den Mangel zu reagieren, auf
die sich auch Adorno beruft, beinhaltet Hoffnung auf eine bessere Zu-
kunft. Die Hinwendung zum Ereignis impliziert Kritik an einer Gesell-
schaft, deren Entwicklungsdenken darauf abzielt, das Unvorhersehbare
auszuschlielen und das Vergangene zu verdringen, wie Lyotard in
Heidegger et «les juifs » darlegt.’® Universelle Planung verhindere das
Erscheinen des Verdringten wie auch das des Mdoglichen, erlaube je-
doch, die Effizienz des bestehenden Systems zu optimieren. Neubeginn,
Erfahrung im Sinne Benjamins sei unméglich. Es bleibe die Eventkul-
tur. Mit dieser korrespondiere eine Geschichtsauffassung, die nur der
Verwertung des Dokumentierbaren diene. Die Vergangenheit werde
letztlich nur dazu benutzt, Zukunft »einzuddmmen«. Lyotards Konzep-
tion von Kunst als Anspielung auf das Vergessene, das prinzipiell uner-
innerbar und uneinschreibbar sei, richtet sich gegen eine zweckorien-
tierte Zeitauffassung, wie sie auch traditionell narrative Strukturen
pragt.5

Dem der Erinnerung innewohnenden Vergessen, auf dessen Be-
wusstmachung Lyotard abzielt, wohnt eine spezifische Zeitstruktur in-
ne: das Vergessene sei immer présent, jedoch nie fassbar. Das Gefiihl
signalisiere seine Anwesenheit.’® Im Vorwort zu L'inhumain erldutert
Lyotard, dass die Konzentration auf das Unbekannte, die er fordert,

50 Ebd.: »Et si nous pensons, c’est parce qu'il y a pourtant du manque dans cette pléni-
tude, et il faut faire place a ce manque par la mise a blanc, qui permet que survienne
quelque chose d’autre, qui reste & penser.«

01 Ebd.: »Le non-pensé fait mal parce qu’on est bien dans le déja pensé.«

502 Ebd.: »Et penser qui est accepter ce mal, est aussi, pour le dire sommairement, tacher
d’en finir avec lui. C’est I'espoir qui porte toute écriture (peinture, etc.), qu’a la fin, ¢a ira
mieux.«

%05 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs», S. 74.

% Vgl. ebd., S. 351.

505 Ebd., S.42: »[...] 'oubli n’est pas une défaillance de la mémoire, mais I'immémorial
toujours >présents, jamais ici-maintenant, toujours écartelé dans le temps de conscience,
chronique, entre un trop tot et un trop tard. Le trop tot d’'un premier coup porté a l’ap-
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gleichzeitig eine Entschleunigung darstelle. Die Bedachtnahme auf den
Moment der Verkettung, den Augenblick der Wahrnehmung einer
moglichen unaufloslichen Differenz, die Lyotard auch Widerstreit
nennt, widerspreche dem kapitalistischen Entwicklungsdenken, das,
ohne zu zégern, moglichst schnell, um Zeit zu sparen, zur Synthese
fortschreite.’® In der Kunst der Avantgarde werde dagegen Langsam-
keit als Qualitit erfahren, sie stelle den Gegenpol zu Verkiirzung und
Beschleunigung dar. Kunst und Profitdenken seien unvereinbar: bei der
Suche nach der verlorenen Zeit verliere man eben Zeit. In einem be-
wusst kritischen Sinn sei Anamnese unrentabel. Marc Jimenez hat da-
rauf hingewiesen, dass bereits Walter Benjamins Kritik an der Aufkla-
rung eine Entschleunigung intendierte, namlich die katastrophische
Beschleunigung der Geschichte anzuhalten.5%”

Lyotard zielt auf Lebendigkeit, auf Offenheit gegeniiber dem Un-
bekannten. Anstelle von Vorurteilen und vorschnellem Urteil solle wie
bei Cage Aufmerksamkeit stehen, die es ermdgliche, was sich ereignet,
anzunehmen. In diesem Sinne adaptiert Lyotard Kants Forderung nach
Regellosigkeit fiir seine Asthetik: als Aufhebung vorschneller Urtei-
le.’® Aufmerksamkeit auf die Differenz impliziert Sensibilitit gegen-
iiber der Einzigartigkeit dessen, was sich ereignet. Wie Adorno ist es
auch Lyotard um die Besonderheit des unauflgslich Individuellen, fiir
das die Kunst steht, zu tun, wobei er zwei Haltungen unterscheidet, die
es zu differenzieren gelte. Die erste ist die des listenreichen Odysseus,
der fiir Lyotard den modernen Helden par excellence verkorpert: Treue,
die allerdings ein Schicksal voraussetze.”” Sei dieses verloren, wie Lyo-
tard an Joyces Ulysses darlegte,”' bleibe nur die postmoderne Haltung
der Schicksalslosen, die Lyotard in Pérégrinations auch als Anstindig-
keit bezeichnet."! Diese impliziere, sensibel fiir beinahe unmerkliche,
kleinste Verdnderungen zu sein. Anstindigkeit bedeute, gegeniiber dem
Singularen, dem Einzelfall, aufmerksam zu sein. Wesentlich ist fiir Lyo-
tard die Erfahrung des Beginns, nicht die Etablierung einer Ordnungs-

pareil, qu’il ne sent pas, et le trop tard d’un deuxiéme coup oti quelque chose est senti, qui
n’est pas supportable.«

%% Vgl. Lyotard, »Avant-propos: de 'humaing, S. 10£.

%7 Vgl. Jimenez, Adorno et la modernité, S. 87.

%08 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernité«, S. 394.

% Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 26.

510 Vgl. Lyotard, »Retour«.

11 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 26.
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struktur. Der Beginn stehe immer wieder neu in Frage und mit ihm jede
etablierte Struktur.

Wie bei Adorno bildet auch bei Lyotard die Problematik der Frei-
heit den Hintergrund fiir seine Uberlegungen zu Strukturfragen. Sie
korrespondiert mit der Frage, wie die fiir die dsthetische Erfahrung kon-
stitutive Regel- und Kriterienlosigkeit ins Werk gesetzt werden konne,
wie Lyotard in Hinblick auf Cézanne erldutert. An dessen Bild des Bergs
Sainte-Victoire zeige sich die vollige Freiheit des Malers von traditio-
nellen Kriterien wie Bedeutung, Kohirenz, Ahnlichkeit, Identifikation
und Wiedererkennen.”> Um seine Vorstellung einer Ereignisstruktur
zu konkretisieren, die Cézanne beispielhaft ins Werk gesetzt habe, ver-
wendet Lyotard auch das Bild der Geburt: Cézanne habe die Farbe im
Zustand der Geburt gesucht. Wie Adorno ein Drittes zwischen absolu-
tem Fortschritt und Wiederholung des Gleichen sucht,*® ist auch die
Zeitstruktur, die Lyotard fiir Philosophie und Kunst entwirft, weder
auf Neuheit im Sinne eines absoluten Nullpunkts gerichtet noch auf
Wiederholung des Gleichen.”™* Wie Hierarchie und Chronologie obso-
let seien, sei auch der Gedanke einer Neuheit im Sinne von erster Krea-
tion, wie sie das klassisch-traditionelle Verstindnis der Kunst- und
Musikgeschichte und die in ihm enthaltenen Wertungen prigt, zu iiber-
denken. Die Zeitstruktur, die er ins Zentrum riickt, ist gebrochen, die
Gegenwart stellt sich als unfassbar dar. Kreation, bei Lyotard dhnlich
wie bei Hannah Arendt als Geburt gedacht, stehe im Gegensatz zur
maschinellen Produktion und Reproduktion.

Die Offenheit, die Lyotard fordert, um Neubeginn, Geburt, mog-
lich zu machen, korrespondiert mit einer Konzeption von Erinnerung
im Sinne Freuds, die wie die Traumarbeit schmerzhaft ohne Ziel und
Willen vor sich gehe, wie er in Linhumain beschreibt.’’> Dem ent-
spricht Freuds Technik der freien Assoziation, die Lyotard zufolge auch
in der Kunst das grundlegende Strukturmodell bildet. Im Unterschied
zur Montage-Technik, die vom Eingriff des kiinstlerischen Subjekts
ausgeht und auf schockhafte Unterbrechung ausgerichtet sei,*'¢ sei pas-
sive Empfénglichkeit die Voraussetzung der freien Assoziation. Sie lose

12 Vgl. ebd., S. 43.

3 Vgl. Kogler, »Zeit, Geschichte und Gegenwart bei Adorno und Lyotard«.
514 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 27.

5 Vgl. Lyotard, »Réécrire la modernitéc, S. 39.

¢ Vgl. Lyotard, L'assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, S. 1151£.
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Leidenschaft und Ausdruck von Leidenschaft ab.>"” Wie Lyotard erlau-
tert, lasse die Freud’sche Technik Verbindungen entstehen, anstatt sie
zu préfigurieren. Daher entspreche sie Kants Idee von Freiheit in der
dsthetischen Sphire.® Interesselosigkeit sei zentral. Schonheit, Wan-
delbarkeit und Verginglichkeit fallen zusammen. Die Vorstellung von
Schonheit als Fluss, als Werden, gemahnt an die Musik und ihre Fihig-
keit zur Entgrenzung. Als begriffslose Kunst des Ubergangs beinhaltet
sie in besonderer Weise die Fihigkeit zur Auflsung gegebener Struk-
turen. Das zeigt sich auch in der Affinitdt der Musik zur Stille. Stille
wird im Moment der Unsicherheit vor dem Ereignis laut. Fiir Lyotard
ist auch Stille bereits ein Satz und daher eine Form der Verkettung.’'’
Wie seine Ausfiithrungen zur Affinitit des Ereignisses zur Stille zeigen,
korrespondiert das Neue bei Lyotard in dhnlicher Weise wie bei Adorno
mit dem Undarstellbaren, dem Unberiihrbaren, das sich erst nachtrig-
lich erfassen lasse.’”® Das Neue, das in Form des Ereignisses auftauche,
iibersteige subjektive Erkenntnis. Das Ereignis mache erfahrbar, was
normalerweise unbeachtet bleibe: das Wunder, dass etwas geschieht.>!
Aufgrund seiner Unfassbarkeit beriihre das Ereignis die Grenzen
menschlichen Denkens. Seine Erfahrung sei daher auch dem Tod ver-
wandt. In der Begegnung mit dem Ereignis zeige sich der verborgene
Grund des Alltiglichen. Diese Erfahrung sei eine von Gefahrdung und
Freiheit gleichermafien. Das Leben werde in seiner Unsicherheit, als
prozesshaftes Geschehen wahrnehmbar.

An der Kategorie des Neuen zeigt sich die politische Bedeutung der
Avantgarde bei Lyotard. Fiir ihn ist das Neue zugleich das Undarstell-
bare und Unbestimmte. Es sei, wie er in »Le sublime et I'avant-garde«
ausfiithrt, auf mehrfache Weise bedroht: einmal durch seine Nihe zum
auf Innovation ausgerichteten Markt. Fordere dieser einerseits die
Kiinstler zum Experimentieren heraus, zerstore andererseits das Renta-
bilititsdenken die Erfahrungsfahigkeit, wie Lyotard, auf Walter Benja-

517 Lyotard, »Réécrire la modernitéc, S. 39: »[...] non plus d’endurer de facon passive et
répétitive la méme passion ancienne et actuelle, mais d’appliquer sa propre passibilité, un
méme répondant ou >repos¢, a tout ce qui advient & son esprit, de se donner lui-méme en
passage aux événements qui lui viennent d’un >quelque chose< qu’il ne connait pas.«

°18 Vgl ebd., S. 41.

519 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 25.

520 Vgl. Lyotard, Heidegger et «les juifs », S. 30.

21 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 41.

434



Innovation und Zeit

min anspielend, bemerkt.?2 Zudem iibe der Markt auf die Kiinstler eine
verfithrerische Macht aus, sich auf Innovation zu konzentrieren anstatt
auf das mit dem kiinstlerischen Ereignis verbundene Unabsehbare und
damit auf das Neue in emphatischem Sinn.>”® Der entscheidende Unter-
schied zwischen dem Neuen und Innovation sei die unterschiedliche
Zeitauffassung. Die Zeitlichkeit des Marktes sei von der Kurzlebigkeit
der Information geprigt. Deren Neuheit drohe mit der Augenblickshaf-
tigkeit des kiinstlerischen Ereignisses verwechselt zu werden. Im Unter-
schied zur Innovation, die sich im Moment erschépfe, sei das Neue mit
der Erfahrung der Tradition, eines Zeitkontinuums, verbunden.’?* In
anderer Weise momentan als das Ereignis, sei Information Konserve.
Zwischen zwei Informationen geschehe nichts.’® Beuge sich die Kunst
dem Innovationsgesetz des Marktes, verindere sich die Erfahrung des
Erhabenen, die Kunst verliere ihren zentralen Stellenwert, drohe zum
Produkt zu werden. Wie Adorno kritisiert Lyotard Kalkiil in der Kunst,
verdanken sich doch auch hier Erfolg und Gelingen einer gut kalkulier-
ten Dosierung von bekannt und iiberraschend. Man schmeichle einem
zeitgeistigen Eklektizismus, reaktualisiere bewihrte Formen, das Er-
habene gehe der Kunst verloren:

Das Geheimnis kiinstlerischen Gelingens wie das des kommerziellen Erfolgs
hingen ab von der Dosierung von Uberraschung und Wohlbekanntem, von
Information und Kode. Darin besteht die Innovation in den Kiinsten: man
greift auf Losungen zuriick, die durch frithere Erfolge bestitigt sind, man
modelt sie um, indem man sie mit anderen, im Grunde unvereinbaren Losun-
gen kombiniert, mit Amalgamen, Zitaten, Ornamenten, Pasticci. Man kann
bis zum Kitsch, bis zum Barocken gehen. Man schmeichelt dem »Geschmack«
eines Publikums, das keinen Geschmack haben kann, und dem Eklektizismus
eines Sensoriums, das von der Vervielfiltigung verfiigharer Formen und Ob-
jekte geschwicht ist. In dieser Weise glaubt man, den Zeitgeist auszudriicken
und spiegelt doch nur den des Marktes wieder. Erhabenheit ist dann nicht
mehr in der Kunst, sondern in der Spekulation iiber die Kunst.*2

Vgl. Lyotard, »Le sublime et I’avant-garde«, S. 116.
2 Vgl. ebd., S. 117.

2+ Vgl. ebd., S. 116£.

52 Ebd.: »Entre deux informations, il n’arrive rien, par définition. La confusion devient
ainsi possible entre ce qui intéresse I'information et le dirigeant, et ce qui est la question
des avant-gardes; entre ce qui arrive, le nouveau, et le Arrive-t-il?, le now.«

526 Lyotard, »Das Erhabene und die Avantgarde, S. 124f.
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Wie fiir Adorno sind fiir Lyotard Kunst und Markt unvereinbar, das
Ereignis sei nicht durch simple Innovationsstrategien ins Werk zu set-
zen.’” Die von Innovation gelenkte Multiplikation von Geschehnissen
diene dazu zu verdringen, dass nichts wahrhaft Neues geschehe.?
Dem Markt willfahrig, schliefSe Innovation das unvorhersehbare Ereig-
nis und damit auch jede Hoffnung auf Veridnderung aus. Sei es fiir eine
Begegnung mit dem Neuen unabdingbar, vom subjektiven Wollen und
Planen Abstand zu nehmen, sodass die Zeit quasi stillstehe, entspreche
planende Innovation einer willentlichen Beherrschung der Zeit.*> An-
gesichts der bedrohlichen Zeitlichkeit, mit der es den Rezipienten kon-
frontiere, trage das Ereignis dagegen den Grenzen menschlichen Wol-
lens Rechnung. Wie Adorno wendet sich Lyotard gegen die Kultur als
Routineaktivitdt, der er Kunst im emphatischen Sinn entgegenstellt.5*
Kritisch betrachtet er Tendenzen der Kunst seiner Zeit, zu traditionellen
Werten zuriickzukehren. Diesen hilt er die Avantgarde entgegen, deren
Werke er mit dem Erhabenen in Verbindung bringt.

Seit einem [Jahrhundert ist das Schone nicht mehr das Hauptanliegen der
Kiinste, sondern etwas], das zum Erhabenen gehort. [Ich trage nicht den ak-
tuellen Stromungen, die die Malerei, Architektur oder Musik zu einer Riick-
kehr zu den traditionellen Werten des Geschmacks fithren, Rechnung: dem
Transavantgardismus, dem Neoexpressionismus, der neuen Subjektivitit,
dem Postmodernismus und so weiter, also den Neo-s und Post-s.|?*!

Wie Adorno wendet sich Lyotard gegen die Kulturindustrie, die die
Kiinstler von ihrer wahren Aufgabe abbringe: die Frage zu beantwor-
ten, was Schreiben oder Malen sein kénne.’ Die Verfiihrung gehe von
der Nachfrage aus.

27 Vgl. Lyotard, »Le sublime et 'avant-garde«, S. 117f.

528 Ebd.: »Dans le cynisme de l'innovation se cache assurément le désespoir qu'il n’arrive
plus rien. Mais innover consiste & faire comme s'il arrivait beaucoup de choses, et a les
faire arriver.«

529 Ebd.: »La volonté affirme avec elle son hégémonie sur le temps. Elle se conforme ainsi
a la métaphysique du capital qui est une technologie du temps. L'innovation >marche«. Le
point d’interrogation du Arrive-t-il? arréte.«

%0 Vgl. Lyotard, »Apres le sublime, état de l'esthétiquec, S. 147f.

531 Lyotard, »Nach dem Erhabenen, Zustand der Asthetik¢, S. 157, Modifikationen S. K.
32 Vgl. Lyotard, »Apres le sublime, état de I'esthétiquec, S. 147f.
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4.15 Prisenz, Gegenwart und Innovation

Zeit ist der Ausgangs- und Zielpunkt der Reflexionen Lyotards zur
Kunst in L'inhumain. Sie ist nicht zuletzt deshalb von so grofser Bedeu-
tung, weil sich bei dieser Thematik die Verbindung von Asthetik und
Gesellschaftskritik deutlich zeigt. Stellt man die von Lyotard fokussierte
kiinstlerische Zeitauffassung Adornos Plidoyer fiir subjektive Zeit-
gestaltung in der Kunst gegeniiber, sind zwei Aspekte besonders her-
vorzuheben: Erstens Lyotards Auffassung von Prisenz und zweitens
seine Auseinandersetzung mit seiner Zeit, der postmodernen Gegen-
wart. Beide hat er in »Le temps, aujourd’hui« erdrtert. Bereits in Lyo-
tards Sprachauffassung spielt Prasenz eine wichtige Rolle, ist doch fiir
ihn jede Phrase ein »Jetzt« im Sinne eines Ereignisses.”® Diese sei un-
fassbar und undarstellbar, was jedoch zumeist vergessen werde. Die Zeit
der Prisenz ist daher paradox: sie schliefSt die Erfahrung ein, dass man
immer entweder zu frith oder zu spit komme, dass man das Ereignis
nicht darstellen konne. Zugleich Zeit der Differenz, werde diese Para-
doxie in der Kunst in Erinnerung gerufen. Die Erfahrung der Prisenz
schliefe die der Enteignung des Geistes, des Selbst ein. In diesem Sinn
kommt sie der des Erhabenen in Adornos Kant-Kritik nahe.’* Die Be-
gegnung mit dem Ereignis beinhalte fiir das Subjekt eine bedrohliche
Begegnung mit dem Anderen.” Alteritit, Diskontinuitdt und Diffe-
renz sind die Kategorien, denen in Lyotards Asthetik besondere Bedeu-
tung zukommt. Mit ihnen schlieit er an Uberlegungen an, die er bereits
in Discours, figure und dann in Le différend anstellte und die er bestin-
dig weiterentwickelte, indem er die Komplexitit und Vielfalt der Begrif-
fe in unterschiedlichen Kontexten erschloss. »Lyotard fears that the
current drive of social development towards achieving greater forms of
complexification may abolish human access to the otherness of experi-
ence, the allusiveness to the sense of >something happening« that his
entire philosophical project aims to evoke without ever encapsulat-
ing«®¢, charakterisierte Gary K. Browning diese Grundlinie in Lyo-
tards Denken. Emilia Steuerman hat Lyotards Kritik an Habermas mit

53 Vgl. Lyotard, »Le temps, aujourd’hui, S. 70.

5%+ Ebd.: »Que quelque chose arrive, 'occurrence, signifie que l’esprit est déproprié. L'ex-
pression Il arrive que ...< est la formule méme de la non-maitrise de soi sur soi.«

55 Ebd.: »L’événement rend le soi incapable de prendre possession et contrdle de ce qu'il
est. Il témoigne que le soi est essentiellement passible d’une altérité récurrente.«

%6 Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives, S. 15.
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deren unterschiedlicher Haltung zu Gleichheit und Andersheit erklart
und dabei in Hinblick auf Lyotards Konzept des Inhumanen seine Nihe
zu Levinas herausgestellt: »Lyotard would say that what makes us hu-
man is the inhuman in us, that is, that which resists all our attempts to
reduce >otherness« to the same.«*”

Hat sich auch der postmoderne Lyotard, wie hiufig betont wird,
von der radikal provozierenden Beschreibungsform des Gesellschaft-
lichen der Economie libidinale abgewandt, > bleiben die Grundfragen
dennoch dieselben. Bereits in der Economie libidinale spielte die Zeit
eine wichtige Rolle. Auch bei der Lektiire von Linhumain sollte nicht
in den Hintergrund treten, dass Lyotard die Frage der kiinstlerischen
Zeit weiterhin vor dem Hintergrund des Energiemodells der Economie
libidinale denkt: Wie er bereits in seinem Essay zu Monory erlautert
hat, steht Kunst fiir ihn im Gegensatz zum 6konomischen Denken, das
den Umgang der modernen Zivilisation mit der Zeit prage. In L'in-
humain beschreibt er, wie die spezifische Zeitlichkeit des Kunstwerks,
seine Prisenz, im Gegensatz zu seiner Konservierung als Kulturerbe
stehe.’* Diese Uberlegungen sind im Vergleich mit Adornos aktualisie-
render Kunstauffassung interessant. Adorno betrachtete ebenfalls die
Gegenwart als unumginglichen Ausgangspunkt von Interpretation im
Sinne Walter Benjamins.’* Lyotard zufolge erlaubt der punktuelle
Zeitcharakter der Werke deren permanente Aktualisierung, weil auch
Sinn als ereignishaft zu denken sei.**! Lyotards Auffassung nach gibt es
keine originire Frische, jedoch eine ebenso grofle Vielzahl von Zustin-
den der Frische wie Blicke, die sich dem Unvorhersehbaren vorurteilslos
offnen: soviele Male Prasenz wie Seele.’®

Lyotards Auffassung von Prisenz wohnt eine kritische Dimension
inne. Diese erschlief3t sich anhand seiner gesellschaftskritischen Bemer-
kungen zum Umgang mit Zeit in seiner postmodernen Gegenwart.

%7 Steuerman, The Bounds of Reason, S. 96.

8 Siehe dazu u.a. Williams, Lyotard.

59 Lyotard, »Conservation et Couleurs, S. 159: »[...] I'ceuvre [...] est vive, ponctuelle,
cest a dire située et momentanée. Je dirai qu’elle est, selon cette approche, essentielle-
ment dépense plutdt que réserve, que si elle s’expose, c’est plutdt a l'incertitude de son
futur qu’a sa concession perpétuelle dans le patrimoine culturel.«

590 Zu Adornos Interpretationstheorie siche u.a. Danuser, »Zur Haut zuriickkehren««.
1 Damit wire auch die Idee zu modifizieren, ein Original oder einen Originalklang
authentisch zu rekonstituieren.

52 Ebd., S. 162f.: »Il n’y a pas une fraicheur originaire, mais autant d’états de fraicheur,
que, disons, de regards désarmés. Autant de fois de la présence qu'il y a de I'dme [...].«
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Lyotard kritisiert vorrangig, dass die existentielle Dimension der Zeit
verdriangt und so perfekt wie moglich vergessen werden solle. Es er-
scheint konsequent, dass er der Musik als der Zeitkunst schlechthin bei
der Kritik dieser gesellschaftlichen Tendenz eine tragende Rolle zukom-
men lisst. Die Tendenz des modernen Menschen, die Zeit zu beherr-
schen, erldutert Lyotard mit Hilfe des Leibniz’schen Modells der Mona-
de: Als oberste denkbare Grenze hitte Gott die perfekte Fahigkeit,
Informationen zu speichern und zu archivieren, er wire demnach zeit-
los.>® Am anderen Ende der Skala stehe der materielle Punkt, der als
Elementarteilchen keine Fihigkeit zur Synthese besitze und daher
ebenfalls zeitlos sei. Das menschliche Gehirn steht zwischen diesen Ex-
tremen. Fiir Lyotard ist es ein komplexes Speicherorgan mit der Ten-
denz, der gottlichen Perfektion nachzueifern.

Mit diesen Uberlegungen zum Umgang des postmodernen Men-
schen mit der Zeit verbindet Lyotard Kritik am Kommunikations- und
Informationszeitalter. Einmal mehr nimmt er damit von Habermas’
Ansatz des kommunikativen Handelns Abstand. Die Tendenz, alles
und jedes rational zu kommunizieren, sieht er insofern kritisch, als sie
sich seiner Auffassung nach von den Idealen der Aufklarung entferne.
Allumfassende Kommunikation stehe in keinerlei Bezug zu den tradi-
tionellen philosophischen und politischen Fragen, wie sie im Zuge der
Aufklirung gedacht worden seien. Denn diese zielen auf Bildung einer
Gemeinschaft ab, die nicht auf einer verbalen Vereinbarung basiere,
sondern eine Gefiihlsgemeinschaft sei.*** Diese Problematik schlage
sich auch im Gebrauch der neuen Technologien nieder. Im Gegensatz
zu den Zielen der Aufklirung seien Informationsgewinn und Profit-
maximierung das Ziel von Technologisierung, einschliefSlich der Ver-
wendung von Sprache und Schrift.”* Folge die zunehmende technische
Weiterentwicklung auch dem Fortschrittsgedanken, so zeige sie doch
zugleich, dass dieser Fortschritt keineswegs mit einer zunehmenden
Verwirklichung von Humanitit verbunden sei.** Wie Adorno spricht

5 Lyotard, »Le temps, aujourd’huic, S. 76: »Pour une monade supposée parfaite, com-
me est Dieu, il n’y a finalement plus du tout d’unités d’information. Dieu n’a rien a
apprendre. Dans lesprit divin, |'univers est instantané.«

>+ Vgl. ebd., S. 73.

5 Ebd.: »Toute technologie, & commencer par 'écriture considérée comme une techne,
est un artefact qui permet a ses usagers de stocker plus d’informations, de renforcer leur
compétence et d’optimiser leurs performances.«

%6 Vgl. ebd., S. 75.
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Lyotard auch von »Barbareic, in der die Kultur zu versinken drohe, wie
sich anhand zunehmender Verarmung der Kenntnisse und der Kultur-
techniken zeige:

Wir machen eher die umgekehrte Erfahrung: neue Barbarei, Neoanalpha-
betismus und Verarmung der Sprache, neue Armut, eine gnadenlose Umfor-
mung der Meinung durch die Medien, eine Verelendung des Geistes, eine
Atrophie der Seele, wie sie Walter Benjamin und Theodor W. Adorno unauf-
hérlich hervorgehoben haben.>

Die angestrebte Universalitdt in der Informationsvermittlung lsche
Lyotard zufolge das Ereignis aus, neutralisiere es.>*® Per definitionem
das Unbekannte und Unvorhersehbare, konne es nie im Rahmen von
vorhersehbaren Prozessen erscheinen. Absolute Kontrolle sei mit der
Erfahrung des Ereignisses inkompatibel. Da es bei technischen Prozes-
sen darum gehe, die Gegenwart der Zukunft unterzuordnen, einer Zu-
kunft, die zur Ginze determiniert sei, gehen jegliche Kontingenz und
Unsicherheit verloren. Digitalisiert werde die Gegenwart nicht mehr in
ihrer Fragilitit und Fliichtigkeit wahrgenommen. Das Modell fiir einen
solchen Umgang mit der Zeit ist Lyotard zufolge in der Praxis umfass-
sender finanzieller Absicherung zu finden. Vorauszahlungen, Versiche-
rungen und Garantien versprechen eine moglichst sichere, vorherseh-
bare Zukunft. Kapitalismus, Kapitalwirtschaft und das Streben nach
VergroBerung des Wissens erginzen sich und sind eng verbunden.>®
Wie Lyotard darlegt, geschehe die Investition in die Zukunft auf Kosten
der Gegenwart.”®® Deutlich ist hier die marxistische Grundierung von
Lyotards Gesellschaftskritik zu erkennen, die er mit Adorno teilt.’>! Die
Nihe der beiden Denker wird noch offensichtlicher, wenn Lyotard die
geschichtliche Dimension der kritisierten Situation aus einer Perspekti-
ve erldutert, die der der Dialektik der Aufklirung sehr nahekommt.
Von Anfang an habe die Menschheit versucht, die Zeit zu kontrollieren,
nimlich mit Hilfe des Mythos, in dem Anfang und Ende in einem auf-
einander abgestimmten Verhaltnis zueinander stehen.’® Das gottliche

57 Lyotard, »Zeit heute, S. 79.

% Vgl. Lyotard, »Le temps, aujourd’huic, S. 77.

> Vgl. ebd., S. 78.

%0 Vgl. ebd., S. 781.

551 Dass es auch diese Dimension ist, die Adornos Denken fiir das 21. Jahrhundert aktuell
erscheinen ldsst, insbesondere wenn man tiber Europa hinausblickt, hat Rodrigo Duarte
erldutert. Vgl. Duarte, Deplatzierungen.

%2 Lyotard, »Le temps, aujourd’hui«, S.79: »Depuis ses origines, I’humanité a mis en
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Orakel nehme die Zukunft vorweg. Der Mythos, das erste Mittel, das
Ereignis mit Hilfe der Orakel zu neutralisieren, wurde Lyotard zufolge
in dem Moment aufgegeben, als Kapitalismus und Technik zu effizien-
teren Mitteln heranwuchsen, die Zeit zu kontrollieren. Im Unterschied
zum Mythos legitimiere sich das Projekt der Moderne in Hinblick auf
die Zukunft und stelle damit ein besseres Mittel dar, die zunehmende
Komplexitit zu lenken. Allerdings sei diese » Programmierung der Zu-
kunft« vom Projekt einer Emanzipation der Menschheit zu unterschei-
den. Sicherheit sei nicht Freiheit, bemerkt Lyotard mit kritischem Blick
auf die Postmoderne, die das »Projekt« der Moderne zu einem »Pro-
gramm« gemacht habe. Werde das Programm auch den mit der zuneh-
menden Komplexitit der Welt sich stellenden Herausforderungen bes-
ser gerecht, neutralisiere es mit dem Ereignis jedoch auch die
menschliche Freiheit.® Wie Adorno fiihrt Lyotard Kritik an instru-
menteller Rationalitit und am Kapitalismus zusammen.*** Die Rolle,
die er der Kunst zuschreibt, ergibt sich aus seiner Zeitkritik. Die Ten-
denz zu immer grofSerer Verfiigbarkeit von Information stehe in Kon-
flikt mit der Sprache der Kunst. Letztere sei kein Instrument, das den
Geist mit moglichst exaktem Wissen zu versorgen hitte, sondern ein
Wahrnehmungsfeld, das unabhingig vom Sprecher existiere. Die Sitze
seien vielmehr diskontinuierliche, spasmodische Konkretionen eines
sprechenden Umfeldes, das man mit Malraux und Merleau-Ponty auch
als »Stimme der Stille« bezeichnen konne.>

Wie fiir Adorno stellen Kunst und Okonomie fiir Lyotard uniiber-
windbare Gegensitze dar. Der sprachliche Modus der Kunst sei von
Regellosigkeit des Urteils und Imagination charakterisiert. Der Gegen-
satz von Kunst und Wissenschaft, der sich aus der Dominanz der in-

place un moyen spécifique propre a contrdler le temps, le récit mythique. Le mythe
permet en effet de placer une séquence d’événements dans un cadre constant ot le com-
mencement et la fin d’une histoire forment une sorte de rythme ou de rime [...].«

553 Ebd., S. 80: »La liberté n’est pas la sécurité. Ce que certains ont nommé le post-mo-
derne ne désigne peut-étre qu'une rupture, ou du moins une félure, entre un spro« et
l'autre, je veux dire: entre le projet et le programme. Celui-ci semble aujourd’hui pouvoir,
beaucoup mieux que celui-13, relever le défi lancé a I'espéce humaine par le proces de
complexification. Mais parmi les événements que le programme s’efforce de neutraliser
autant qu'il peut, il faut, hélas, compter aussi les effets imprévisibles qu’engendrent la
contingence et la liberté propre au projet humain.«

5+ Ebd., S. 81: »Le capital n’est pas un phénomene économique et social. Il est 'ombre
que le principe de raison projette sur les relations humaines.«

%55 Vgl. ebd., S. 83.

441



IV. Vers une esthétique informelle

strumentellen Rationalitit in der westlichen Gesellschaft ergebe, dringe
die Kunst in den Bereich der Unterhaltung ab. Sie solle von der Obses-
sion, die Zeit zu kontrollieren, ablenken.>** Daher komme dem Denken,
der Philosophie, die auf das unvorhersehbare Ereignis gerichtet sei, wie
der Kunst die Funktion des Widerstandes zu. Letztlich sei es das Ereig-
nis selbst, das von seiner Existenz Zeugnis ablege.” Die Haltung, die
vom Kiinstler wie vom Publikum gefordert wiire, um es wahrzuneh-
men, stehe im Gegensatz zur vorausplanenden Haltung der instrumen-
tellen Vernunft. Sie stelle eine praktische Alternative zur von der Oko-
nomie geforderten Haltung dar. Die Unkontrollierbarkeit der Zeit, die
sie in Erinnerung rufe, ist fiir Lyotard ein Leitgedanke, der sein Denken
mit Levinas, Derrida und Deleuze verbindet.58

Ahnlich wie Adornos Gesellschafts- und Rationalititskritik ist
auch Lyotards kritische Zeitanalyse gegen jegliche Spielart von Tota-
litarismus gerichtet. Auch seine Gesellschaftskritik ist Kritik am Fa-
schismus, dessen Strukturen er aufdecken und durch Widerstand ent-
machten will. Die Haltung, fiir die er pladiert, steht in Opposition zu
faschistischen Haltungen und ist damit immanent politisch auch dort,
wo es auf den ersten Blick um philosophische bzw. kunstphilosophische
Fragen geht. Die Stellung der Kunst zur Politik ist damit faschistischer
Instrumentalisierung der Asthetik entgegengesetzt. Letztere nimmt
den Mythos in Gebrauch, um den Wagner’schen Traum eines totalen
Werks in der Realitit zu verwirklichen, wie Lyotard ausfiihrt:

Der Nationalsozialismus hat das Verhaltnis in gewisser Weise umgedreht: die
Kunst ersetzt hier ausdriicklich die Politik. Die Nazis machen bekanntlich von
den Medien, der Massenkultur und den neuen Technologien einen aus-

5% Ebd., S. 85: »[...] la grossiere séparation des sciences et des arts que prescrit la culture
occidentale moderne [...] a pour corollaire, on le sait, de reléguer les arts et la littérature
dans la misérable fonction de distraire les étres humaines de ce qui les harcele et les
harasse en permanence, ’obsession de controler le temps.«

%7 Vgl. ebd., S. 86.

5% Ebd.: »Ce qui, selon celle-ci, s’appelle »étude« et >lecture« requiert que toute réalité soit
traitée comme un message obscur adressé par une instance inconnaissable, voire innom-
mable. [...] il faut préter 'oreille au phénomene, le déchiffrer et 'interpréter, évidem-
ment, mais avec humour, sans ignorer que l'interprétation a son tour sera interprétée
comme un message non moins énigmatique, Levinas dirait: non moins merveilleux, que
ne |était Iévénement initial. La problématique derridienne de la déconstruction et de la
différence, le principe deleuzien de nomadisation relevent, tout différents qu'ils soient, de
cette approche du temps. Le temps y demeure incontrdlé, il ne donne pas lieu & travail, au
sens du moins ol s’entend communément le mot >travailler«.«
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gedehnten und systematischen Gebrauch, um [die totale Mobilisation] aller
Formen von Energie zu realisieren. Auf diese Weise [schreiben] sie den Wag-
nerschen Traum vom »Gesamtkunstwerk« in die Welt der Tatsachen ein.?

Denken und Kunst sind fiir Lyotard wie fiir Adorno Enklaven des Wi-
derstands, die zunehmend vom Markt integriert zu werden drohen. Da-
durch veriandere sich auch die Qualitit des Neuen, das zur Innovation
degradiert werde.’® Der Widerstand bestehe nicht zuletzt darin, dass
auf eine Stimme unbekannter Herkunft gehort werde, die Fragen pro-
voziere, auf die keine definitive Antwort gegeben werden konne. Sie
nétige dazu, die Zukunft offen zu lassen.

4.16 Stille: Ende und Zukunft informeller Kunst

Vielfach wird ein resignativer Zug in Adornos Denken herausgestri-
chen, mit dem auch die von ihm wiederholt behandelte Thematik des
Verstummens zu korrespondieren scheint. Roger Behrens etwa ver-
sucht, Adornos Theorie gegen die Tendenz der kritischen Philosophie
zu verstummen stark zu machen. Das Schweigen der kritischen Phi-
losophie deutet er als Protest und Zwang, nicht sprechen zu diirfen. Es
konne als korrekturbediirftiger Ausgangspunkt angesehen werden,
dass dessen Wurzeln bei Adorno selbst zu finden seien.”®! Was die
Kunst betrifft, lassen Adornos Ideal von Einheit und seine Analysen
einer zunehmend von Zerrissenheit geprigten Moderne einen Bruch
in seinem Kunstverstindnis vermuten, der in eine Aporie zu miinden
drohe. Diese dufSere sich darin, dass Adorno die kiinstlerische Avantgar-
de seiner Zeit und die Zukunft der Kunst insgesamt negativ beurteile.
Seine Essays zur Wiener Schule und zur Avantgarde der 1950er Jahre
gelten als Zeugnisse einer solchen Haltung. Auch sein Insistieren da-
rauf, die blof3e Lektiire der Partitur als addquaten, wenn nicht addqua-
testen Rezeptionsmodus anzusehen, hat zu dhnlich kritischen Reaktio-
nen gefiihrt.? In Ankniipfung an Albrecht Wellmer hat Shierry Weber
Nicholsen deshalb vorgeschlagen, Adornos Asthetik selbst als »Spit-
werk« zu betrachten: »As an attempt to grasp these >late< phenomena

59 Lyotard, »Zeit heute, S. 92, Modifikationen S. K.

50 Vgl. Lyotard, »Le temps, aujourd’huic, S. 88.

561 Vgl. Behrens, Verstummen, S. 6.

52 Siehe dazu auch Paddison, »Performance, Analysis, and the Silent Work«.
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and to give form to the discontinuities between subject and object,
Adorno’s own work is late work as well, and its difficulties are conso-
nant with its enterprise.«’? Ohne gewisse aporetische Ziige in Adornos
Werk zu leugnen, legt der Vergleich mit Lyotard eine Modifizerung der
Einschidtzung nahe, Adornos Werk markiere einen aporetischen End-
punkt. Entsprechend seinen eigenen Uberlegungen ist das Hauptcha-
rakteristikum eines Spitwerks ein Auseinanderfallen von Subjektivitit
und Objektivitit, was zu Briichen und Diskontinuitét fiihre. Bereits
Adornos Fokussierung des Momentanen und Ereignishaften der dsthe-
tischen Erfahrung verweist auf die Nihe seiner Zeitauffassung zu der —
ebenfalls Diskontinuitdt hervorhebenden — Benjamins und Lyotards.
Seine Ausfiihrungen zum Verstummen konnen daher auch als Radika-
lisierung dieser Uberlegungen betreffend das Phinomen der Diskon-
tinuitdt betrachtet und fiir ein Verstidndnis aktueller kiinstlerischer Pha-
nomene produktiv gemacht werden.5¢

In der Asthetischen Theorie kniipft Adorno an Hegel an und radi-
kalisiert dessen Position, indem er wie Lyotard die Méglichkeit eines
realen Endes der Kunst ins Auge fasst.> Anders als bei Lyotard, der
in seinem Monory-Buch vor allem angesichts der zunehmenden Domi-
nanz des Kapitalismus ein Ende der Kunst heraufziehen sieht, ist fiir
Adorno der drohende Untergang mit den inneren Entwicklungen der
Kunst, ihrer immanenten Selbstkritik verbunden: »Die Revolte der
Kunst, teleologisch gesetzt in ihrer >Stellung zur Objektivititc, der ge-
schichtlichen Welt, ist zu ihrer Revolte gegen die Kunst geworden;
miiflig zu prophezeien, ob sie das tiberdauert.«>* Diese Krise entstehe
daraus, dass sich die Sprachlosigkeit der Welt, die zunehmende Ent-
fremdung und Verdinglichung, auch der Kunst mitteile.’” Stummbeit,
negativer Ausdruck, sei insofern prekir, als er sich gegen die eigene
Existenz wende: »In der Verarmung der Mittel, welche das Ideal der

563 Weber Nicholsen, Exact Imagination, Late Work, S. 8.

54 Bereits Frederic Jameson hat die Moglichkeit angesprochen, dass es zumindest in
gewissen Punkten einen »postmodernen Adorno« geben kénnte, wobei er insbesondere
dessen Uberlegungen zur musique informelle, zu Mahler, Berg und Cage sowie Adornos
Skepsis gegeniiber einer typisch modernen, auf Fortschritt gerichteten Zeitauffassung im
Blick hatte. Siehe dazu Jameson, Late Marxism.

565 Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, S. 13.

%6 Ebd.

57 Ebd., S.39: »Moderne ist Kunst durch Mimesis ans Verhirtete und Entfremdete;
dadurch, nicht durch Verleugnung des Stummen wird sie beredt; dafs sie kein Harmloses
mehr duldet, entspringt darin.«
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Schwiirze, wenn nicht jegliche Sachlichkeit mit sich fiihrt, verarmt auch
das Gedichtete, Gemalte, Komponierte; die fortgeschrittensten Kiinste
innervieren das am Rande des Verstummens.«*®® Zugleich sieht Adorno
Verstummen als Widerstand gegen falsche Glitte an, gegen ungebro-
chene Schénheit, die in keinem Bezug mehr zur Widerspriichlichkeit
der Wirklichkeit stehe und damit zu einer Degradierung der Kunst fiih-
re.”® Fiir Adorno ist die Stummbheit der Kunst Resultat eines Mangels,
der die Realitit prige und auf den Kunst kritisch reagiere: »Kunst ver-
klagt die iiberfliissige Armut durch die freiwillige eigene; aber sie
verklagt auch die Askese und kann sie nicht simpel als ihre Norm auf-
richten.«*”° Ist bei Lyotard Askese Teil einer Haltung, die des Unaus-
driickbaren und Vergessenen eingedenk ist und damit zur kritischen
Revision der Kultur beitrigt, scheint Adorno in héherem Mafle von
der Machtlosigkeit der Kunst angesichts des Verlusts der Erfahrung
iiberzeugt. Dass sie ein positives Gegenbild bereitstellen konnte, ist aus
seiner Sicht unmoglich. Dieses Bilderverbot bedrohe Kunst in ihrer
Existenz: »Daf3 freilich die Welt, die nach Baudelaires Vers ihren Duft
und seitdem ihre Farbe verloren hat, ihn von der Kunst wiederempfan-
ge, diinkt nur der Arglosigkeit moglich.«*”' Bringt Adorno hier seine
Skepsis gegeniiber der lebensverdndernden Kraft der Kunst zum Aus-
druck, halt er zugleich an der Notwendigkeit fest, unsagbares Leid zum
Ausdruck zu bringen. Diese Verpflichtung verbiete uneingeschrinkte
Heiterkeit, die Verrat an den Toten wiire.””? Als Beispiel dafiir, dass diese
Problematik bereits in der Romantik wahrgenommen wurde, fiihrt
Adorno Schubert an: »Ubrigens fragte schon wihrend der ersten Ro-
mantik ein spiter von Affirmation so ausgebeuteter Kiinstler wie Schu-
bert, ob es frohliche Musik tiberhaupt gebe.«>”> Die Widerspriiche der
Kunst, die sich sui generis zwischen Kritik und Affirmation bewege,
miinden Adorno zufolge letztlich in Schweigen:

In ihrer Wahrheit selbst, der Versshnung, welche die empirische Realitit ver-
weigert, ist sie Komplize der Ideologie, tiuscht vor, Versshnung wire schon.
Kunstwerke fallen ihrem Apriori, wenn man will, ihrer Idee nach in den

568 Ebd., S. 66.

9 Vgl. ebd., S. 85.

570 Ebd., S. 66.

571 Ebd.

572 Ebd.: »Das Unrecht, das alle heitere Kunst, vollends die der Unterhaltung begeht, ist
wobhl eines an den Toten, am akkumulierten und sprachlosen Schmerz.«

75 Ebd,
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Schuldzusammenhang. Wahrend ein jegliches, das gelang, ihn transzendiert,
muf3 ein jegliches dafiir biilen, und darum méchte seine Sprache zuriick ins
Schweigen: es ist, nach einem Wort von Beckett, a desecration of silence.”*

Allerdings ist zu betonen, dass, wie bereits seine Texte zu Schubert zei-
gen, die pessimistische Seite auch bei Adorno nur eine Seite der Medail-
le ausmacht.’”> Roger Behrens hat erldutert, dass sprachlose Kunst und
»letzte« Philosophie zugleich iiber sich hinausweisen: als bestimmte
Negation sind sie mit konkreter Utopie verkniipft.”¢ Ist Schweigen so-
mit einerseits Konsequenz der Krise der Kunst, er6ffnet es andererseits
einen Ausweg daraus. Beriicksichtigt man diese doppelte Bedeutung der
Stille bei Adorno, 16st sich auch die Aporie hinsichtlich der neuen Mu-
sik auf. Der Vergleich mit Lyotard legt hier allerdings eine weitere
Sichtweise nahe. Nicht nur die Denkfigur der bestimmten Negation,
sondern auch die der Selbstreflexion verweist — vor dem Hintergrund
der Kant-Kritik beider Autoren — auf die Art und Weise, wie eine mog-
liche Uberwindung der mit Stummbheit verbundenen Aporie gedacht
werden konnte. Wie bei Lyotard ist auch bei Adorno Stille Ausdruck
von Selbstreflexion. Bei beiden impliziert Verstummen auch Transzen-
denz: »Asthetische Transzendenz und Entzauberung finden zum Uni-
sono im Verstummen: in Becketts ceuvre,«*7 schreibt Adorno in der
Asthetischen Theorie. Die Absage an Sprache und Beredtheit nihere
die Kunst der Stummbheit der Natur an. Darin kiindige sich eine tief-
greifende Transformation an:

Daf3 die bedeutungsferne Sprache keine sagende ist, stiftet ihre Affinitit zum
Verstummen. Vielleicht ist aller Ausdruck, nichstverwandt dem Transzendie-
renden, so dicht am Verstummen, wie in grofler neuer Musik nichts so viel
Ausdruck hat wie das Verloschende, der aus der dichten Gestalt nackt heraus-
tretende Ton, in dem Kunst vermoge ihrer eigenen Bewegung in ihr Natur-
moment miindet.5’8

In seiner Stummbeit, die sich im Werk in sprachkritische Ritselhaftig-
keit transformiert, ist das Naturschone Vorbild der Kunst: »Wider den
Identitdtsphilosophen Hegel ist Naturschonheit dicht an der Wahrheit,

574 Ebd., S. 203.

575 Zur Bedeutung von Schubert fiir Adorno siehe auch Hinrichsen, »Produktive Kon-
stellation«.

576 Vgl. Behrens, Verstummen, S. 16.

577 Adorno, Asthetische Theorie, S. 123.

578 Ebd.

446



Innovation und Zeit

aber verhiillt sich im Augenblick der niachsten Nihe. Auch das hat
Kunst dem Naturschénen abgelernt.«*” Wihrend sich Kommunikati-
on, »Anpassung des Geistes an das Niitzliche, durch welche er sich un-
ter die Waren einreiht, und was heute Sinn heif3t«%°, unkritisch und
affirmativ der Weltordnung einfiige, sei dagegen die Artikulation der
Kunst auf Schweigen aus und nihere sich dadurch der Natur an.’!
Hat Adorno von Ausdruck im Sinne einer Beseelung der Natur als Ver-
menschlichung gesprochen, muss betont werden, dass dieser Naturvor-
stellung eine utopische Dimension innewohnt. Naturschonheit ist in
ihrer Stummbheit fiir Adorno kritisch, weil der stumme Ausdruck des
Naturschénen die Erscheinung eines Nichtseienden impliziere.”®> Vom
Naturschonen iibernehme die Kunst die »Absage an jeglichen Ge-
brauch, wire es auch der durchs Einlegen menschlichen Sinnes sub-
limierte«®. Hervorzuheben ist, dass wie bei Lyotard Stummheit hier
die Grenze menschlichen Vermogens markiert, die Grenze der Sprache
angesichts des Leidens, wie Adorno am Beispiel von Celan erértert.5*
Die Sprache der Gedichte Celans, die »das dufSerste Entsetzen durch
Verschweigen sagenc, sei »die des Toten von Stein und Stern. Beseitigt
werden die letzten Rudimente des Organischen; zu sich selbst kommt,
was Benjamin an Baudelaire damit bezeichnete, daf3 dessen Lyrik eine
ohne Aura sei.«’5 Mit Hilfe der Stummbheit gelingt Transzendenz: »Die
unendliche Diskretion, mit der Celans Radikalismus verfihrt, wichst
seiner Kraft zu. Die Sprache des Leblosen wird zum letzten Trost iiber
den jeglichen Sinnes verlustigen Tod.«*%¢ Wie hier deutlich wird, steht
der sich bei Adorno abzeichnende Ausweg aus der Sackgasse einer not-
wendigerweise verstummenden Kunst in Zusammenhang mit seiner
Auffassung von Transzendenz. Als konkrete geistige und physische
Haltung, die sich als kiinstlerische Geste manifestiert, ist sie nicht als
Weltflucht zu werten. Weniger negative Metaphysik »der Verzweiflung

579 Ebd., S. 115.

580 Ebd.

581 Ebd.: »Das Liickenlose, Gefiigte, in sich Ruhende der Kunstwerke ist Nachbild des
Schweigens, aus welchem allein Natur redet.«

52 Ebd.: »Die Wiirde der Natur ist die eines noch nicht Seienden, das intentionale Ver-
menschlichung durch seinen Ausdruck von sich weist.«

58 Ebd.

84 Vgl. ebd., S. 477.

585 Ebd.

586 Ebd.
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dariiber, dass die bessere Welt, die eigentlich moglich wire, angesichts
der herrschenden Verhiltnisse doch unméglich bleibt«*7, vollzieht
sich, wie Adorno an Celan erklirt, Transzendenz, die in Verstummen
miindet, konkret als Prozess im Material: als »Bahn vom Entsetzen zum
Verstummen«. Die Sprache zeichne die Entgegenstindlichung der Na-
tur, deren Absterben, nach: »Entfernt analog dazu, wie Kafka mit der
expressionistischen Malerei verfuhr, transponiert Celan die Entgegen-
stindlichung der Landschaft, die sie Anorganischem néhert, in sprach-
liche Vorginge.«>% Stille erscheint als das wichtigste Element, in dem
sich grofitmogliches Schmerzbewusstsein und Hoffnung in ihrer
kleinsten moglichen Form begegnen. »Der Versuch der Kunst, das
Stumme zum Sprechen zu bringen, ersetzt letztendlich die Hoffnung
auf Versohnung durch den Gerechtigkeitsgedanken«®®, hielt Ludger
Schwarte in Hinblick auf eine Asthetik des Erhabenen bei Adorno fest.
Wie bei Lyotard zeichnet sich in der Fokussierung der Stille auch die
Perspektive ab, die Adorno fiir die Avantgarde entwirft. Deren Aktuali-
tit ist, wie beispielsweise die Werke Nonos seit den 1980er Jahren und
deren anhaltende Wirkungskraft zeigen,*® auch zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts ungebrochen.

Als letzter und entscheidender Punkt der Konvergenz von moder-
ner und postmoderner Asthetik nach Adorno und Lyotard kann somit
der Stellenwert, den beide der Stille einrdumen, angesehen werden. Be-
reits der Umstand, dass Stille Signal eines Unrechts sein kann, wenn
Menschen, Sprachen oder Auflerungen zum Schweigen gebracht wer-
den,*! verweist auf die zentrale Bedeutung von Stille als Negativform
des Ereignisses bei Lyotard. Stille konfrontiert auch bei ihm in einem
zweifachen Sinn mit Leere: mit Differenz im ontologischen Sinn und
mit der Gefahr des Nihilismus.*” Ziel der Kunst ist fiir ihn wie auch fiir
Adorno Widerstand, Stille bildet ein wichtiges Element dieses Wider-
stands.>® Kunst verweist Lyotard zufolge auf die Grenzen mensch-
lichen Handelns und Denkens. Daher bilde sie eine Bastion gegen die
Ideologie des postmodernen »Anything goes«. Sie ziele aber auch da-

57 Behrens, Verstummen, S. 214.

588 Adorno, Asthetische Theorie, S. 477.

589 Schwarte, Die Regeln der Intuition, S. 84.

5% Zur Bedeutung der Stille bei Nono siche u.a. Allwardt, Die Stimme der Diotima.
91 Siehe dazu auch Armstrong, The Radical Aesthetic.

92 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 67.

%% Vgl. Lyotard, Heidegger et « les juifs », S. 84.
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rauf ab, die Erfahrung der Leere zu reflektieren und zu erméglichen.
Daher sei sie auch Voraussetzung der Erfahrung des Ereignisses,®* das
fiir das Unerwartete und das Neue stehe.” Leerraum zwischen den
Satzen und daher auf diese angewiesen, um wahrgenommen zu werden,
sei Stille der Erfahrung vorgingig. Sie beinhalte Gegenwart und Ver-
gangenheit.” Die Erfahrung, dass nichts geschehe, die Erfahrung der
Fragilitit, sei letztlich Erfahrung der Zeit. Da Stille Lyotard zufolge
auch das Ausbleiben des Ereignisses, dessen negative Dimension, mar-
kiert, verbindet er sie mit dem Erhabenen. Vor diesem Hintergrund
fithrt sie zur bereits von Adorno fiir die Moderne formulierten, auch
in der Postmoderne brennenden Sinnfrage, auf die die metaphysischen
Implikationen von Lyotards Asthetik reagieren. Uberschneiden sich
Lyotards Uberlegungen zu Kants Asthetik des Erhabenen und seine in
Le différend dargelegten sprachphilosophischen Positionen in der Er-
fahrung der Stille,>” arbeitet er, indem er die Stille ins Zentrum seiner
Asthetik stellt, zugleich eine Alternative zu Heidegger aus. Auch darin
liegt einmal mehr eine Parallele zu Adorno.>*

Wie Adorno reflektiert Lyotard die Dimension des Leidens, was
bisher in Hinblick auf seine Asthetik trotz des groflen Interesses an der
ethischen Dimension seiner Philosophie kaum wahrgenommen wurde.
Fiir Lyotard ist die Leere, mit der Stille konfrontiert, eine schmerzvolle
Erfahrung.® Seiner Auffassung nach ist es die Arbeit an der Sprache,
die diese Dimension spiirbar macht. Die Gnade der Gabe, die in der
Kunst erfahrbar werde, folge dem Appell des Korpers, der wie der Geist
mit seiner Bediirftigkeit konfrontiert werde.®® Die schmerzhafte
Selbstreflexion des Denkenden beinhalte eine andere Erfahrung von
Zeit. Passivitit sei Voraussetzung dafiir, das Ereignis in seiner Unvor-

4 Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 67.

5% James Williams hat diese Ambiguitit des Ereignisses bei Lyotard betont: dass die mit
dem Gefiihl des Erhabenen verbundene Grenzerfahrung zur Suche nach neuen Aus-
drucksweisen motiviere. Vgl. Williams, Lyotard, S. 36f.

%% Vgl. Lyotard, Pérégrinations, S. 67.

597 Vgl. Lyotard, >>Quelque chose comme: >communication ... sans communication«,
S. 124.

% Zu Lyotards Auseinandersetzung mit Heidegger siche Reese-Schifer, Lyotard zur
Einfiihrung.

% Lyotard, »Si l’on peut penser sans corps«, S. 27: »Cette mise sous vide, cette évacua-
tion, tout le contraire d’une activité identificatoire, sélective, conquérante, ne va pas sans
souffrance.«

60 Ebd.: »On perd la jouissance de I"acquis.«
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hersehbarkeit zu erfahren.®' Das Leiden des Denkens und Formulie-
rens bestehe daher darin, Askese zu iiben, was auch bedeute, Stille und
Leere aushalten zu kénnen.

Inwieweit auch Lyotard die Problematik des Leidens reflektiert, ist
in der Sekundarliteratur umstritten, wobei die divergierenden Positio-
nen auf die unterschiedliche Beurteilung von Lyotards Geschichtsauf-
fassung zuriickzufiihren sind.®? Ubereinstimmungen zwischen Hei-
degger et «les juifs », Pérégrinations und Le différend zeigen, dass der
Kategorie des Ereignisses neben der existentiellen auch eine historische
Dimension innewohnt. Wie er in Heidegger et « les juifs » schreibt, habe
Adorno erkannt, dass einzig eine Ruinenschrift der Situation angemes-
sen sei, weil sie es ermogliche, die Klage zu horen. Sie bewahre das
Vergessen, das man mit »den Juden« auszuléschen versucht habe:

Man kann sich [lediglich] dort durchschlingeln, sich inmitten der Ruinen ein-
schleichen, und die Klage vernehmen, die daraus emporsteigt, ihr Widerhall
verleihen. Empfinglichkeit und Mitleid. Adorno schligt sich zuletzt auf die
Seite von Benjamins Schrift. Ist die Philosophie als Architektur zerstort, so
konnen eine Ruinenschrift, Mikrologien und Graffitis der Aufgabe, die die
ihre war, gleichwohl entsprechen. [Diese Schrift bewahrt] das Vergessene,
das [man vergessen zu machen versuchte, indem man es totete], sie sucht
mittels Zerstorung [ihrer Représentationen und ihrer Zeugen], »der Judeng,
sich dem [Unerinnerbaren] zu nihern.6%

Wichtige Uberlegungen zu Lyotards Auseinandersetzung mit Ge-
schichte finden sich in der bisher kaum beachteten, gemeinsam mit der
Malerin verfassten, 1983 publizierten Schrift L'histoire de Ruth. Das
Werk Ruth Franckens analysierend, legt Lyotard darin dar, dass ange-
sichts der geschichtlichen Desaster des 20. Jahrhunderts, der Verbre-
chen gegen die Humanitit, wachsender Legitimationsdruck zu einer

1 Ebd., S.27f.: »La douleur de penser n’est pas un symptome, qui viendrait d’ailleurs
s’inscrire sur l'esprit a la place de son lieu véritable. Elle est la pensée elle-méme en tant
qu’elle se résout a l'irrésolution, décide d’étre patient, et veut ne pas vouloir, veut, juste-
ment, ne pas vouloir dire & la place de ce qui doit étre signifié.«

92 Christine Buci-Glucksmann hat im Besonderen in Hinblick auf Lyotards spite Texte
unterstrichen, dass die kiinstlerische Geste, die er ins Zentrum seiner Asthetik stellt, mit
Leiden verbunden ist. Allerdings sei dieses Leiden transzendental: ein unsinnlicher Af-
fekt. Vgl. Buci-Glucksmann, »Le différend de lart«, S. 164. Cecile Lindsay dagegen hob
hervor, dass Lyotards Uberlegungen zum Gesetz vor dem Hintergrund von Spannungen
zwischen Individuum und Gesellschaft auch das Leidenspotential des Korpers reflektie-
ren. Siehe dazu Lindsay, »Corporality, Ethics, Experimentation«.

83 Lyotard, Heidegger und »die Juden«, S. 56, Modifikationen S. K.
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ethischen Grundierung der Kunst fiihre.®* Kunst, die sich die Schuld-
frage stelle, stelle auch das Verhiltnis des Menschen zur Natur kritisch
in Frage.®® Wie Lyotard an den Arbeiten Ruth Franckens erlautert,
nehme kiinstlerische Abstraktion in der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts im Unterschied zu fritheren Formen einen radikal asketischen
Zug an. Damit stelle sie seiner Interpretation zufolge eine Antwort auf
die mit der Postmoderne verbundenen Entzauberungen dar, die in den
Verbrechen gegen die Menschheit gipfeln, derer sich die totalitiren Re-
gime im 20. Jahrhundert schuldig gemacht hatten. An seine Uberlegun-
gen in Le différend ankniipfend, wendet sich Lyotards Kommentar zum
CEuvre von Ruth Francken gegen ein Verstindnis von Sprache als Sys-
tem, dessen sich der Kiinstler bediene. Vielmehr sei Stille Ausgangs-
punkt des Sprechens.®®® Wihrend die Welt spreche, befinde sich der
Kiinstler im Zustand der Sprachlosigkeit. Bilden Beckett und Kafka fiir
Adorno wichtige Bezugspunkte, um die Sprachkrise zu Beginn des
20. Jahrhunderts darzulegen, rekurriert Lyotard auf Parallelen zwi-
schen Malerei und Literatur, um die postmoderne Sprachlosigkeit zu
erliutern. Wie der Sprachkiinstler wende sich auch der Maler gegen
Ausdruck als bereits Vorhandenes. Entsprechend der Sprachauffassung
von Le différend stehen bei der Analyse der Arbeit Franckens die Leer-
stellen im Vordergrund: Der Schrecken zeige sich an der die Form
sprengenden Gestik.®” Bereits in der Moderne der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts stellte Sprachlosigkeit ein wesentliches Charakteristi-
kum von Kunst dar, wie etwa Hofmannsthals beriithmter Chandos-Brief
belegt, auf den sich auch Adorno in der Asthetischen Theorie bezieht.
Wie Lyotard an Francken ausfiihrt, radikalisiert sich diese Situation in
der Postmoderne.®® Sprach- und Schicksalslosigkeit seien nun Haupt-
quellen des Werkes.

64 Francken, Lyotard, L'histoire de Ruth, S. 24{.: »Quels dieux faut-il apaiser, avec quel-
les images, aprés les crimes contre I'humanité, apres les sombres impulsions de l'incons-
cient? De quelles images jamais vues pouvons-nous espérer acquitter la dette que la
cruauté a contractée?«

605 Ebd.: »Ces questions hantent déja la peinture surréaliste [...]. Avec Bataille I'idée (ou
l'idéologie) prévaut que la peinture est d’origine un rituel de rédemption pour les crimes
perpétrés par les hommes contre la nature, surtout animale, la plus semblable & eux.«

606 Vgl. ebd., S. 10.

%7 Vgl. ebd., S. 26f.

8 Ebd., S. 10: »Quel douloureux avantage on devrait avoir dans la création moderne a
n’avoir pas d’héritage de langue a vaincre. Ruth se demande et se demandera toujours
non seulement qui elle est, mais ce qu’elle fait et comment dire.«
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Entwirft Adorno sein utopisches Konzept einer informellen Mu-
sik, das letztlich aus der babylonischen Sprachverwirrung eine quali-
tativ erneuerte Sprache entstehen lassen solle, spricht Lyotard in
Ankniipfung an den Kunstkritiker Michel Tapié von informellem Ex-
pressionismus.®” Mit der Geste der Zuriicknahme reagiere die Kunst
auf die geschichtliche Situation, die alle Werte und Konzepte in Frage
gestellt habe. Die informelle Kunst sei kein Stil, sondern entspreche
dem Zustand der europidischen Geschichte. Als informelle Expression,
Geste der Zerstorung, gebe der kiinstlerische Ausdruck iiber die ge-
schichtliche Situation Auskunft: bezeuge Zerstérung, Tod und Verbre-
chen.?® Weniger sei die Kunst Anamnese als aktiver Widerstand, "
wobei Lyotard, um die politisch-anarchische Bedeutung der kiinstleri-
schen Geste zu unterstreichen, Antigone und Artaud anfiihrt.5> Als
anarchische Geste sei Kunst eine Absage an argumentative Politik. Un-
terstreicht Lyotard hier einerseits die Handlungsdimension der Kunst,
betonen seine Ausfiihrungen andererseits, dass sich eine Anamnese
vollziehe in jenem Sinn, wie er in L'inhumain Réécriture beschreibt:
Anamnese als Kritik an historischer Dokumentation, geregelter Auf-
arbeitung und institutionalisierter Erinnerung an die Schrecken der Ge-
schichte.’®® Emilia Steuerman hat diese Funktion eines paradoxen Erin-
nerns, die Lyotard der Avantgarde der 1980er Jahre zuschreibt, betont
und zu Adornos Position in Beziehung gebracht. Dieser sei jedoch an
der Unméglichkeit der Kunst verzweifelt, wogegen Lyotard Wege er-
forsche, die Unzulinglichkeit der Vernunft auszustellen.6'* Lyotard zu-

 Vgl. ebd., S. 26f.

610 Ebd., S. 32 f.: »Je suis le témoin de la destruction des visages. Je répete sur mes papiers
(ce sont des gouaches sur papier) I'événement de ce crime. Peur et pitié, purgation tragi-
que.«

11 Vgl. ebd., S. 26f.

612 Ebd., S. 32: »C’est Antigone. Antigone n’est pas >féminine«. Elle crie Non! aux politi-
ques, masculins et féminins. Artaud aussi.«

3 Vgl. ebd., S. 35.

614 Vgl. Steuerman, The Bounds of Reason, S. 47: »For Lyotard, a critique of totalitaria-
nism has to produce a reflection on the simmemorialc that is, on that which must non be
forgotten but which, when remembered and represented, loses its particular significance.
For him, the task of art and avant-garde is precisely that of testifying, withouth trans-
forming the unique event into >something to be remembered<. Adorno has already spo-
ken about this paradox, but felt, despairingly, after Auschwitz, that art had become im-
possible. Lyotard’s remarks follow in that path. His distrust of reason makes him explore
ways of exposing the deadness of reason.«
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folge trennt ihr klassizistischer Zug informelle Malerei von Pop-Art,
deren Farbenfreude er mit Kritik bedenkt.®”® Andererseits sei die aske-
tische Kunst Ruth Franckens auch von Newmans und Rothkos Sub-
limem zu unterscheiden, weil dort ebenfalls Farbe als emphatisches Mo-
ment des Neubeginns, als Fest der Sinnlichkeit, wie fragil auch immer,
in Szene gesetzt werde.

Die auf der Deutung von Stille als negativem Satz in Le différend
basierenden Uberlegungen zur Askese der Malerei stellen einen ent-
scheidenden Schritt im Prozess der Anndherung an Adornos Denken
dar. Zudem wird auch die zunehmende Bedeutung der Musik in Lyo-
tards Asthetik deutlich. Denn um die Spezifik der informellen Malerei
»nach Auschwitz« darzulegen, hebt er in dhnlicher Weise wie bereits in
seiner Arbeit zur Malerei Aymes an Franckens Bildserie Mirrorical Re-
turn zwei Prinzipien hervor, die zueinander in Spannung stehen: lineare
und pointillistische Einschreibung.®*® Die Gegentiberstellung von Lini-
en und Punkten korrespondiere mit dem Problem des Verhiltnisses von
Materie und Konstruktion, Sinnlichkeit und Geist, Kérper und Gesetz,
das hier vor dem Hintergrund der historischen Situation neue Aktuali-
tit gewinne. Als Konstruktionselement ermégliche die Linie eine Ver-
zeitlichung, eine Rhythmisierung des Bildes, die auf der Wiederholung
der Konstruktionselemente basiere.®”” Inspiriert vom Titel von Fran-
ckens Mirrorical Return, interpretiert Lyotard den Formverlauf als Ver-
kettung von Fragmenten, wobei er von Rhythmus und Melodie spricht.
Die »Melodie« ergebe sich aus der Verkettung unterschiedlicher, frag-
mentarischer Bildaspekte, die sich in zeitlicher Folge prisentierten.s!
Wie der Formverlauf eines Musikstiickes mit Lyotard als Resultat des
Erscheinens der Klangmaterie, der einzelnen Klangereignisse verstan-
den werden kann, was den Prozesscharakter der Musik und ihre infor-
melle Formstruktur in den Vordergrund riickt, versteht er die Form des
Bildes als Resultat des Erscheinens der Materie, der Farbpunkte. Vor

615 Vgl. Francken, Lyotard, L'histoire de Ruth, S. 35.

616 Ebd., S. 43: »L'inscription pointilliste des pores respiratoires qui forment la peau est
comme une caresse qui fait gonfler les visages et les dote d'une poussée de présence. Mais
il y a aussi des lignes, dans Mirrorical Return du moins.«

617 Ebd.: »Le dessin circonscrit ainsi des silhouettes. Celles-ci peuvent alors se répéter,
soit sur un visage en redoublant son contour [...] soit sur toute la longueur du >film«d'un
Return en rythmant la récurrence du contour a travers la modification du visage.«

618 Ebd.: »Le dessin ne construit donc pas le visage, mais il construit la mélodie que
forment les multiples aspects du visage, en lui donnant son rythme.«
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dem Hintergrund der musikalischen Vorstellung einer rhythmisierten
Linie signalisieren die Punkte die Prisenz der Materie im Zeitverlauf.

Ist es auch unbezweifelbar, dass Lyotards Musikverstindnis nicht
mit dem musikalischen Fachwissen Adornos gleichgesetzt werden kann,
wie Jean-Paul Olive betonte,®!® so ist seine Asthetik doch in hohem
Mafe auch fiir die Musikisthetik relevant. Zwei Aspekte zeigen im Be-
sonderen, in welch hohem Mafle Lyotards Thematisierung der Zeit-
struktur der Malerei den Rahmen giingiger Vergleiche zwischen den
Kunstrichtungen und haufig thematisierter Affinitdten von Malerei
und Musik im 20. Jahrhundert tibersteigt: Erstens hat er sich, von der
Malerei ausgehend, explizit zu Problemen der Musik seiner Zeit aus-
gesprochen. Zweitens kniipfen Lyotards Uberlegungen an Adorno, im
Besonderen an die in der Philosophie der neuen Musik exponierte Pro-
blematik an. Wie Adorno mit Dodekaphonie und Neoklassizismus zwei
divergente kiinstlerische Tendenzen der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts einander gegeniiberstellt, hebt Lyotard zwei gegensitzliche Stro-
mungen hervor, die die Entwicklung der Nachkriegsavantgarde ent-
scheidend prigten und die auch Adorno in seinen Uberlegungen zu
einer musique informelle ins Zentrum stellte: Konstruktivismus a la
Boulez und Intentionslosigkeit a la Cage oder Feldman.62® Cage fungiert
auch als Bezugspunkt fiir die Interpretation der Struktur in Franckens
Bildserie Otages, wo Komposition von nackter Prasentation abgeldst
werde.®! Die Originalitit von Lyotards Ansatz besteht darin, dass er
diese beiden Richtungen wie auch das Schéne und das Erhabene nicht
als Alternativen prasentiert, sondern als komplementire Prinzipien, die
in ein und demselben Werk einander ergianzend wirksam werden. Ziel
sei die Einschreibung des Uneinholbaren, die sich in Form einer Verlet-
zung vollziehe: das Ereignis.

Die historische Ebene in Lyotards Asthetik, die im Francken-Buch
klar zum Ausdruck kommt, ist mit einer existentiellen verbunden, die
sich in seinen spiteren Arbeiten der 1980er Jahre immer deutlicher ma-

19 Vgl. Olive, »Apres la dissonance«.

0 Francken, Lyotard, L'histoire de Ruth, S. 53: »Donc deux offices du dessin, qui sont
tous deux musicaux, celui de la composition boulezienne, mais aussi celui des pores,
’émergence discontinue des petits orifices qu’on me permettra d’entendre, en forcant
un peu la chose, comme le slaisser-étre les sons< de Cage ou de Feldman.«

@1 Ebd.: »Et dans les Otages [...] l'office de la composition est écarté, et il ne reste que
celui de la présentation, de la Darstellung cagiste, la nudité douce des petits crateres de
son ou d’espace. «
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nifestiert und dem materialistischen Metaphysik-Verstindnis Adornos
zunehmend nahekommt. Die Betonung der musikalischen Seite aller
Kunst, die Lyotard durch seine der Musik entlehnten Termini aufgrei-
fenden Interpretationen der Malerei hervorhebt, steht in engem Zu-
sammenhang mit seiner zunehmend intensiven Auseinandersetzung
mit dem Tod, dem Ausbleiben des Ereignisses, dem Zustand, in dem
nichts mehr geschieht. Bereits in seinen beiden Essays zu Monory pri-
sent, tritt sie auch in seinen letzten Schriften, Chambre sourde und La
confession d’Augustin, beide 1998 erschienen, vermehrt in den Vorder-
grund. Ein wesentlicher Aspekt der Problematik der Beziehung von
Geist und Korper, konvergiert sie letztlich mit Adornos Frage nach der
Maoglichkeit von Sinn als gesetztem. Fiir Lyotard stellt die Unbeweg-
lichkeit, auf der die kapitalistische Tauschgesellschaft basiert, nichts an-
deres als den Tod dar.®?> Wie die in Blau getauchten Bilder Monorys
zeigten, seien Geschichte und Zeit suspendiert, es geschehe nichts:

Es gibt keine Geschichte bei Monory. Der Atem steht still, das Diaphragma ist
blockiert, der libidindse Apparat bis zum Bersten aufgeladen. Wenn er birst,
wird man hinauskatapultiert werden aus dem Blau [...], man wird in die Far-
ben geschleudert werden, in die »Wirklichkeit«, in die Bewegung, in die Téne,
in die Sprache. Man tritt in die Zeit der Geschichte ein. Das Blau hebt die
Geschichte auf und daher geschieht dort nichts.?

Bereits in Economie libidinale verweisen die Uberlegungen zur Stille
und der hohe Stellenwert von Bewegung auf die Bedeutung, die die
Musik in der Asthetik Lyotards gewinnen wird. In seinem Monory-
Essay nimmt er das Bild des von Cage thematisierten Drohnens des
Blutkreislaufs im schalltoten Raum auf, um den tddlichen Stillstand
des sich stereotyp wiederholenden Kreislaufs des Begehrens zu charak-
terisieren: Einzig das innere Pulsieren der Korpersifte beherrsche die
Stille. Die dynamische Geste, die sich exemplarisch in der Musik ver-
wirkliche, ziele dagegen ins Offene. Das Ideal der Transgression, das
Musik fiir Lyotard verkorpert, wie es Christian Corre formuliert hat,®
opponiere gegen die ewige Wiederkehr des Gleichen und beinhalte da-
her eine Alternative zur nihilistischen Resignation. Lyotard zufolge
mache die Malerei wie die Musik die Fragilitit und die Unsicherheit
der menschlichen Existenz erfahrbar wie auch die Entfremdung des

o

N}

Vgl. Lyotard, L'assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, S. 35£.
Ebd., Ubersetzung S. K.
+ Vgl. Corre, »Lyotard musicologuex, S. 90.
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Individuums in der spitkapitalistischen, postmodernen Gesellschaft.
Als Auseinandersetzung mit dem Tod bringe sie die Conditio humana
zur Reflexion: Die von Ruth Francken gezeichneten Kopfe seien von
Todesangst beherrscht und von der Einsambkeit des Einzelnen.®” Ande-
rerseits verleihe die Malerei ihrem Sujet auch Unsterblichkeit: in Form
der Einreihung in eine Tradition, die auf eine zukiinftige Gemeinschaft
verweise. Auf Zukunft gerichtet, dynamisch und offen fiir Neues, fiir
den Ausdruck des Anderen,®? widersetze sich diese Gemeinschaft dem
ewigen Kreislauf des Begehrens.®”” In mit Adornos Auffassung ver-
gleichbarer Weise ist fiir Lyotard das Bild in seiner Negativitit, die sich
aus den ihm eingeschriebenen Verletzungen und Narben ergebe, Zei-
chen méglicher Utopie.®® Tod und Einsamkeit des Partikularen stehen
in Spannung zu einer moglichen Transzendenz, fiir die der Fortbestand
der Kunst selbst einstehe. In ihrer Immaterialitit schreibe auf das Ereig-
nis gerichtete Kunst weder Vergangenheit noch Zukunft fest, sondern
sei auf Erfahrung des Neuen als des Anderen ausgerichtet. Wie er an-
hand der Malerei erldutert, ist Kunst fiir Lyotard in dhnlicher Weise
unsterblich wie fiir Adorno: Sie bestehe so lange fort, solange das mit
ihr verbundene Gliicksversprechen noch nicht eingeldst sei.

In »Vers une musique informelle« hat sich Adorno mit der kiinst-
lerischen Produktion seiner Zeit auseinandergesetzt und dabei zukiinf-
tige Moglichkeiten einer neuen Musik ausgelotet. Diese Uberlegungen
vollzogen sich in unmittelbarem Einflussbereich der in den 1950er und
1960er Jahren die Entwicklung der neuen Musik in Deutschland maf3-
geblich dominierenden Darmstidter Schule, das heifdt der musika-
lischen Avantgarde dieser Zeit. Adorno war dabei nicht nur Beobachter
und Kommentator, sondern auch kritische Instanz. Die Problematiken
und Fragen, die er angesprochen und aufgeworfen hat, waren von weit-
reichendem Einfluss auf die musikalischen Entwicklungen und Debat-
ten, aber auch auf die Rezeption seiner Kunstphilosophie. Mit Lyotard
konnen viele seiner Positionen weitergedacht werden. Bereits termino-
logische Ahnlichkeiten verweisen auf inhaltliche Parallelen. So kann
Lyotards Asthetik als eine Asthetik des Informellen charakterisiert wer-

5 Francken, Lyotard, L'histoire de Ruth, S. 65: »Sur les Kopfe de 1964, régne l'angoisse
de mourir et la solitude des singularités.«

26 Ebd.: »La société des immortels n’est pas vouée a la répétition du méme, mais a 'in-
finie expression de l'autre.«

7 Vgl. ebd., S. 60.

628 Vgl. ebd., S. 65.
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den. Informell deshalb, weil statt Reprisentation und Form die Begeg-
nung mit der Materie im Zentrum steht. Diese Begegnung, deren Kon-
zeption auf Lyotards Uberlegungen zur Kategorie des Erhabenen ba-
siert, ist primir als Auseinandersetzung mit der Materie und ihrer
Bedeutung fiir die dsthetische Selbstreflexion gedacht.”” Die Frage,
wie eine Kunst, die keine schone Kunst mehr sein kénne, weil die Form
fehle, aussehen konnte, steht im Mittelpunkt seiner Texte in L'in-
humain.5® Die Spezifik der Asthetik des Erhabenen, die Lyotard im
Vergleich zu der des Schonen diskutiert, besteht in der Hinwendung
zur Materie, die er im Besonderen fiir die Malerei und die Musik als
wesentlich ansieht. Diese Neuorientierung 16st die fiir die Asthetik des
Schonen leitende Vorstellung einer natiirlichen Harmonie von Form
und Materie ab.®®! Sie impliziert eine ungesicherte, quasi »nackte« Er-
fahrung der Gegenwart, eine unnormierte Wahrnehmung des Gegen-
wartigen jenseits von Reprisentation.®> Hat Adorno zunehmend die
Instrumentation thematisiert, treten Klang und Farbe auch bei Lyotard
ins Zentrum, wobei er von Nuance spricht. Diese Hinwendung zur Ma-
terie nimmt eine Neubewertung des Ranges unterschiedlicher Aspekte
der Musik vor, wie sie beispielsweise auch bei Lachenmann im Vorder-
grund steht. Diese Neubewertung prigt auch Lyotards Uberlegungen
zur Problematik des Verhiltnisses von Gesetz und Materie, die Adornos
Gedanken zu Material und Form nahekommen. Wie Adorno schliefst
Lyotard strukturelles Denken nicht aus, sondern weist ihm eine zur
geforderten passiven, horenden Haltung des Geistes der Materie gegen-
iiber komplementire Funktion zu. Allerdings inkludiere die Hinwen-
dung zur Materie eine fundamentale Haltungsinderung, einen tiefgrei-
fenden Wandel im Selbstverstindnis des Kunstschaffenden: sich selbst

62 Vgl. Lyotard, » Apres le sublime, état de I'esthétique«, S. 148.

60 Ebd., S. 150: »Que peut-étre un art qui doit opérer non seulement sans concept dé-
terminant (comme |’a montré I’Analytique du beau), mais encore sans forme spontanée,
sans forme libre, comme c’est le cas dans le golit? Que reste-t-il en jeu pour l'esprit quand
il a affaire a la présentation (ce qui est le cas de tout art), alors que la présentation elle-
méme parait impossible?«

61 Ebd., S. 151f.: »En méme temps que décline I'idée d’une convenance naturelle entre la
matiere et la forme, déclin déja impliqué dans I'analyse kantienne du sublime [...], l'en-
jeu qui est celui des arts, surtout la peinture et la musique, l'enjeu ne peut alors étre que
d’approcher la matiere.«

2 Ebd.: »C’est-a-dire d’approcher la présence sans recourir aux moyens de la présenta-
tion. Nous pouvons parvenir a déterminer une couleur ou un son en termes de vibrations
selon la hauteur, la durée, la fréquence.«
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der Materie zu iiberantworten. Dazu sei eine Askese des Geistes not-
wendig, wie Lyotard in Ankniipfung an Adorno ausfiihrt:

[...] [unterldsst man] die Aktivitit des Vergleichens und des [Ergreifens], die
Aggressivitit, die Inbesitznahme (das mancipium) und das Verhandeln, die
zur Ordnung des Geistes gehoren, dann — um den Preis dieser Askese (Ador-
no) — ist es vielleicht nicht unméglich, sich fiir die einfallenden Nuancen ver-
fiigbar zu halten, sich fiir das Timbre empfinglich zu machen.6%

Lyotards Vorstellung von Materialitiit entspricht der Ersetzung von
Identitdt durch Differenz. Nuance und Timbre sind letztlich Kategorien,
die der Differenz gerecht werden, die Lyotard zu fokussieren inten-
diert.* Da er gerade auf die Musik rekurriert, die immateriellste der
Kiinste, wird auch verstandlich, warum materiell und immateriell in
letzter Konsequenz synonym gebraucht werden kénnen. Mit der In-
strumentation riickt ein materieller Aspekt des Tons ins Zentrum, der
der eindeutigen Einordnung und Identifikation Widerstand leiste, daher
quasi »immateriell« werde. Trete die Klanglichkeit per se ins Zentrum,
ereignishaft, jedoch nicht unvermittelt, werden traditionelle Kategorien
nebensichlich:

Nuance oder Timbre sind das, was die exakte Trennung, also die klare Kom-
position von Klidngen und Farben [entsprechend den stufenférmigen Skalen
und harmonischen Temperamenten entmutigt und zur Verzweiflung
bringt].6%

Die Materie, um die es Lyotard geht, ist auch insofern informell, als sie
nicht in Begriffe oder Formen gefasst werden kann. Sie ist das Singuli-
re, das jenseits rationalen Interesses liegt. Dieser Blickwinkel korres-
pondiert mit Lyotards Kritik des rein rationalen Verstdndnisses von
Materie, die Gary K. Browning erldutert hat.*¢ Mit seiner Kategorie
der Immaterialitit betont Lyotard die Unfassbarkeit der materialen Di-
mension der Kunst. Sie sei eine Funktion der Zeit und daher mit rein
rationalen Mitteln nicht darstellbar.®” Der Augenblick der Begegnung

63 Lyotard, »Nach dem Erhabenen, Zustand der Asthetik¢, S. 162, Modifikationen S. K.
4 Lyotard, »Apres le sublime, état de l'esthétiquec, S. 152.: »La nuance et le timbre sont
ce qui différe, dans les deux sens du mot, ce qui fait la différence entre la note du piano et
la méme note a la fliite, et ce qui donc diffeére aussi I'identification de cette note.«

635 Lyotard, »Nach dem Erhabenen, Zustand der Asthetike, S. 162, Modifikation S. K.
6 Siehe dazu auch Browning, Lyotard and the End of Grand Narratives.

7 Lyotard, »Apres le sublime, état de 'esthétique, S. 152f.: »La matiere dont je parle
est immatérielleq, an-objectable, parce qu’elle ne peut >avoir lieuc ou occasion qu’au prix
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mit der Materialitit beraube den Geist seiner Aktivitit und hebe damit
die Zeit als zihlbare auf. Die Begegnung des Geistes mit der Materie
entspreche der Erfahrung des Erhabenen. Materie ist fiir Lyotard form-
los: dhnlich Adornos Vorstellung vom Qualitativen, ist sie eine unver-
gleichliche, unvergessliche Qualitit.®*® Das Erhabene im Sinne Kants
hinter sich lassend, stellt Lyotards Asthetik eine Materie in den Mittel-
punkt, die sich nicht mehr an den Geist wendet.®® Radikalisiert er
Adornos Perspektive, indem er die Passivitat des Geistes stirker akzen-
tuiert als dieser, fithrt er zugleich dessen Auseinandersetzung mit Me-
taphysik als Begegnung mit dem Materiellen weiter. Denn unter Mate-
rie versteht Lyotard nichts anderes als die unhintergehbare Differenz,
die er in »Apres le sublime« auch als »la Chose, die Sache im empha-
tischen Sinn, bezeichnet hat. Thr eignet wesentlich eine existentielle
Dimension.** Diese werde wahrnehmbar, wenn der postmoderne Kri-
tiker, der sowohl Kunstschaffenden als auch Rezipierenden als Ideal
diene, bereit sei, sich auf das Uberraschende des Ereignisses einzulassen
und davon Zeugnis abzulegen, anstatt dessen Einzigartigkeit mit Hilfe
von etabliertem Wissen, bereits bekannten Strategien und Erklarungs-
modellen zu neutralisieren.®*! In dieser Haltung liegt auch die politische
Bedeutung der Avantgarde begriindet: das, was man mit James Wil-
liams als »revolutionire Redefinition des Politischen in der avantgardis-
tischen Kunst«%? ansehen kann.

Wie Lyotard kritisch anmerkt, konne die Asthetik als Theorie auch
als Versuch angesehen werden, sich der Materie zu entledigen. Diese sei

de la suspension de ces pouvoirs actifs de l'esprit. Je dirais qu’elle les suspend au moins
»un instantc.«

638 Ebd.: »Et je dis matiere pour designer ce >qu’il y a, ce quod, parce que cette présence
en l'absence de l'esprit actif est et n’est jamais que timbre, ton, nuance dans l'une ou
l'autre des dispositions de sensibilité, dans I'un ou l'autre des sensoria, dans l'une ou
l'autre des passibilités par ot I'esprit est accessible a |’événement matériel, peut en étre
stouchéc: qualité singuliere, incomparable — inoubliable et immédiatement oubliée —, du
grain d’'une peau ou d’un bois, de la fragrance d’un arome, de la saveur d’une sécrétion ou
d’une chair, aussi bien que d’un timbre ou d’une nuance.«

69 Vgl. ebd., S. 154.

690 Ebd.: »Sous le nom de matiere, j'entends la Chose. La Chose n’attend pas qu’on la
destine, elle n’attend rien, elle n’en appelle pas & l'esprit. [...] Elle est la présence en tant
qu'imprésentable & I'esprit, toujours soustraite a son emprise. Elle ne s’offre pas au dia-
logue ni  la dialectique.«

#1 Siehe dazu auch Malpas, Jean-Francois Lyotard, S. 116 ff.

#2 Williams, Lyotard, S. 6.
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allerdings unvergesslich.®® Wesentlich bleibe, dass sich das Ereignis,
das die Materie sei, gleichsam von selbst ins Werk setze. Der Kiinstler
schaffe die Rahmenbedingungen dafiir, indem er erspiire, was die
Materie fordere.* Als Beispiele fiir eine solche kiinstlerische Vor-
gangsweise, deren Beschreibung Adornos Auffassung vom Kiinstler,
der versuche, der Tendenz des Materials »nachzuhorchen«, der Musik
zu folgen, wohin sie »von sich aus will«, wie er in »Form in der neuen
Musik« formuliert hat,**> sehr nahekommt, fiihrt Lyotard unter ande-
rem Debussy, Boulez, Cage, Nono, Varése und Webern an.%¢ Kniipft er
mit diesen Namen direkt an die Tradition der Darmstidter Avantgarde
an, erlaubt die Denkfigur des Immateriellen, das in der Materie ver-
ankert ist, jedoch dariiber hinaus die Offnung der Asthetik auf diverse
Kunstrichtungen hin, allerdings nur insofern als diese der Avantgarde
zuzuordnen sind. Damit geht Lyotard konsequent mit Adorno iiber
Adorno hinaus. Lyotard interessiert sich ebenso fiir elektronische und
minimalistische Kunstrichtungen wie fiir den Jazz und diverse Stro-
mungen der Malerei. Auch dort sei Immaterialitit entscheidend.®
Wie Immaterialitit die Bedeutung von Jazz und elektronischer Musik
ausmache, miisse man auch den Minimalismus, die Arte povera und
den abstrakten Expressionismus unter diesem Aspekt erneut zur Dis-
kussion stellen.®*® Bestatigt sich hier Andrew Benjamins These, Lyotard
biete eine Radikalisierung des Projekts der Moderne,**° ist es wichtig zu

¢ Lyotard, »Apres le sublime, état de l'esthétique«, S.155: »De la Chose, on ne se
débarrasse pas. Toujours oubliée, elle est inoubliable.«

¢4 Ebd., S. 153: »L'enjeu est au contraire de commencer ou d’essayer de commencer en
déposant une »premiere« touche de couleur, de laisser arriver une autre, puis une autre
nuance, en les laissant s’associer selon une exigence qui est la leur et qu’il s’agit de sentir,
dont il s’agit de ne pas se rendre maitre.«

¢ Vgl. Adorno, »Form in der neuen Musikg, S. 627.

¢46 Lyotard, »Apres le sublime, état de I'esthétique«, S. 153: »1l est également clair que,
de Debussy au Boulez, Cage ou Nono par Webern ou Varese, |'attention des musiciens
modernes est tournée vers cette secréte passibilité au timbre sonore.«

7 Wie Adorno in Hinblick auf Strawinksy betont auch Lyotard die wichtige Rolle des
Schlagzeugs in Hinblick auf eine wachsende Differenzierung und Emanzipation des
Klanges. Vgl. Lyotard, »Apres le sublime, état de I'esthétique«, S. 153 f.

8 Ebd.: »C’est elle aussi qui fait 'importance du jazz et de la musique électronique. [...]
Et je pense qu'il faudrait reconsidérer sous cet angle, celui de la matiere immatérielle,
certaines ceuvres minimalistes ou »pauvress, et certaines oeuvres dites expressionnistes
abstraites.«

9 Vgl. Benjamin (Hg.), Judging Lyotard, darin die Einleitung des Herausgebers sowie
Steuerman, »Habermas versus Lyotard: Modernity versus Postmodernity«.
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betonen, dass er zugleich eine innere Differenzierung vornimmt. Gera-
de der Blickwinkel, der immaterielle Kunst der Zukunft und Vergan-
genheit verbindet, zeigt, wie sehr Lyotards postmoderne Asthetik auf
avantgardistische Krifte innerhalb jener Moderne gerichtet ist, die ihre
eigenen Formen und Kategorien stindig herausfordert und zerstért, um
neue Arten zu denken und zu handeln zu erméglichen, die den domi-
nierenden Vorstellungen von Fortschritt und Innovation Widerstand
leisten.6® Lyotards vielfiltige Bezugnahme auf Adornos Asthetik
macht schliefSlich deutlich, in welch hohem Maf3e auch diese einer sol-
chen selbstkritischen, avantgardistischen informellen Moderne zuzu-
rechnen ist.

50 Armstrong, The Radical Aesthetic, S. 43: »The postmodern is, for Lyotard, an avant-

garde force within the upheavals of this modernity that challenges and disrupts its ideas
and categories, and makes possible the appearance of new ways of thinking and acting
that resist those dominant modern themes of progress and innovation.«
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