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ZUR EINFUHRUNG

Es gibt Biicher, die existieren, obwohl sie nie geschrieben wurden. Manche von ihnen entfalten so-
gar eine enorme Wirkung, so wie die vor 50 Jahren erstmals erschienene, aus dem Nachlass heraus-
gegebene Asthetische Theorie Theodor W. Adornos, welche weit iiber den engeren Bereich der Philo-
sophie hinaus die Geisteswissenschaften tiberhaupt und auch jenen Kulturbetrieb erfasste, den
ihr Autor verachtet hatte. Adorno konnte die Arbeit an seiner »Asthetischen Theorie« jedoch nicht
mehr abschlieflen, und deren Herausgebern Gretel Adorno und Rolf Tiedemann war mehr als je-
dem anderen bewusst, dass der letzte philosophische Text, an dem er gearbeitet hatte, lediglich
als ein »work in progress« verstanden werden kann, als ein »Torso«, und nicht als ein »Buch, das
Adorno in dieser Form imprimiert hitte« (AT 537).

Es fehlte nicht an Lesern der Asthetischen Theorie, die die Spannung zwischen der geschlossenen
Form, die die Publikation gleichwohl suggeriert, und der unabgeschlossenen Arbeit Adornos am
Text wahrnahmen. Joachim Giinther formulierte bereits 1971 den Wunsch, dass »das Werk nicht
nur als Fragment, das immer noch die Idee eines Ganzen simuliert, sondern wirklich in zerfallenen
Bruchstiicken auf uns gekommen wire« (Giinther 1971). Auch Rolf Vollmann wies kurz nach ihrem
Erscheinen auf den >Fragmentcharakter« der Asthetischen Theorie hin und wendete diesen ins Posi-
tive: Gerade das Unfertige, Rohe verleihe dem Buch »seinen eigenartigen Reiz« (Vollmann 1970).
Doch es gab auch die grofe Zahl der Leser, die in der Auseinandersetzung mit Adornos Reflexionen
zur Asthetik deren materielle Uberlieferungsform iibersahen — oder besseren Wissens ausblende-
ten. Exemplarisch hierfiir ist die Position von Ivo Frenzel. Dieser merkt zwar das Unvollkommene
des Textes an, erachtet ihn aber als »so dicht«, dass »die Frage der Anordnung seiner Teile von
untergeordneter Bedeutung« bleiben kénne (Frenzel 1971). So wurde die Asthetische Theorie recht
schnell als opus magnum Adornos angesehen und zu einem kanonischen Text erklirt. Als solcher
prigte er zahlreiche Diskurse ab den 1970er-Jahren mafigeblich und avancierte zu der Asthetik des
20. Jahrhunderts. Die Asthetische Theorie war — und ist — nicht mehr wegzudenken. Man tut daher
den spiteren Interpretinnen und Interpreten gewiss kein Unrecht, wenn man bemerkt, dass sie
seither das Buch zumeist behandelten, als sei es ein abgeschlossenes Werk oder aber ein Steinbruch,
aus dem man nach Gutdiinken herausbrechen kann, was brauchbar erscheint. Entweder hat man
es vergessen, nie bemerkt oder nicht wahrhaben wollen, dass man hier auf unsicherem Grund baut.

Mittlerweile haben sich die editorischen Standards geindert und es sind Editionen moglich
geworden, die einen weitaus genaueren Einblick in die Textgenese und das tiberlieferte Textma-
terial vermitteln kénnen, als es Gretel Adorno und Rolf Tiedemann noch als Ideal vorschwebte.
Wenn wir dies mit unserer Textkritischen Edition an ausgewihlten Typoskripten und Handschrif-
ten exemplarisch vorfiihren, so ist unsere Absicht keine destruktive, wie etwa bei der textkritischen
Entlarvung von Nietzsches Der Wille zur Macht als Filschung durch Mazzino Montinari. Es geht uns
vielmehr darum, eine Textgrundlage zu prisentieren, die es ermdglicht, tiefer in die Reflexions-
prozesse Adornos einzutauchen, die sich an den erhaltenen Blittern dokumentieren, um so neue
Zuginge zu seiner Asthetik zu er6ffnen. Sitze, die in der Leseausgabe der Asthetischen Theorie im
Suhrkamp-Verlag zuweilen wie in Stein gemeifielte Dogmen anmuten, gewinnen mit der Doku-
mentation der Entwurf gebliebenen Aufzeichnungen ihren tentativen Status zurtick. Sie geraten in
Fluss und mit ihnen auch das Nachdenken iiber die in ihnen verhandelten Gegenstinde.

Es ist hier nicht der Ort, um die Konsequenzen anzudeuten, die unsere Edition fiir das Verstindnis
von Adornos »Asthetischer Theorie« hat (vgl. dazu Endres/Pichler/Zittel 2013; Endres 2017, Pich-
ler 2017, Endres 2019). Es geniigt, die verinderte Ausgangslage und den méglichen Mehrwert der
Textkritischen Edition zu skizzieren, sofern diese erstens Adornos Arbeit am Begrift sowie die enge
Zusammenarbeit mit Gretel Adorno verdeutlicht, zweitens Adornos Ringen um die Gesamtkom-
position des Textes bezeugt und drittens das Vorgehen von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann in
der Erstellung der Leseausgabe nachvollziehbar macht.

Vil




»Denken ist erst als Ausgedriicktes, durch sprachliche Darstellung, biindig; das lax Gesagte ist
schlecht gedacht« schreibt Adorno mit ostentativer aphoristischer Prignanz in seiner Negativen
Dialektik (ND 29). Wie schwer es ist, dsthetische Erfahrungen und Reflexionen auf biindige philo-
sophische Aussagen zu bringen, die deren Komplexitit Rechnung tragen, bezeugt die Unermiid-
lichkeit, mit der Adorno wihrend seiner jahrelangen Arbeit an der »Asthetischen Theorie« um die
adiquate Formulierung jedes einzelnen Satzes ringt. Getreu seiner als >Limmergeiern< bezeich-
neten Arbeitsweise (vgl. MM 242) bleibt keine Zeile unverindert stehen, Satzgeflige werden neu
konstruiert, die Komposition der Abschnitte immer wieder neu arrangiert, akribisch an Ausdruck
und Darstellung gefeilt.

Deutlich wird an den erhaltenen Aufzeichnungen auch, wie tief Gretel Adorno in diesen Ar-
beitsprozess involviert war. Adorno schrieb in bestindigem Dialog mit ihr — »Tracho«, »Tracho-
don« oder »Herztier« nennt er sie — und holt auf Schritt und Tritt ihr Urteil ein. Dabei beschrinkt
sich Gretel Adornos Rolle keineswegs auf redaktionelle Fragen wie: »Tracho, ist das schon ver-
wurstet« (Ts 18109)'. Adorno diskutiert mit ihr Uberlegungen zur Konzeption, zum Aufbau und
zur Gliederung des Textes: »Tracho, der Rest der Seite, von hier an, gehort zu den Zentralstiicken
des Buches. Aber es ist mir noch ganz unklar wohin. Bitte dringenst um Vorschlag mein Tier. Es
kommt sozusagen alles drin vor; was ist das Wichtigste?« (Ts 18109); »Herztier, bitte bewege diese
Regiebemerkung in deinem Herzen« (Ts 18107); »Tracho, das Problem ,,Sinn“ ist dem Buch zentral.
Ob man nicht aus allem Einschligigen ein ganzes Kapitel. machen sollte?« (Ts 17934) — und um
noch ein letztes Beispiel zu nennen: »[I|ch bin mir ganz unsicher: 1) iiber die Qualitit dieser Seite,
bzw. ihrer Teile 2) d[¢¢]ie Stellen, wo er, oder sie hingehort 3) iiber Wiederholungen (die Theorie
iiber die Verinderung der Werke z.B. mufl schon frither vorgekommen sein; was aber hier steht,
enthilt wichtige neue Momente! Um Schutz, Hilfe und Rat bittend die siifle kleine Mutter von der
Wahrheitsmission« (Ts 18139).

Nicht minder intensiv ringt Adorno um eine dem philosophischen Gedanken angemessene
Gesamtkomposition. So ist auf den von uns edierten Typoskripten und Handschriften zu sehen,
dass Adorno in den Marginalien Leitideen notierte, die er in der Uberarbeitung der entsprechen-
den Seite auszuformulieren gedachte oder auf die Gesamtkonzeption hin beachten wollte: »Das
Buch mufd so organisiert werden, dafd sogleich nach apparition der traditionelle Begriff des Kunst-
werks als Erscheinung durchbrochen wird« (Ts 18102) oder »Form als Allergie gegen das Unfiltrier-
te. Form als Kritik / Daher: Form gegen Unmittelbarkeit. - Form gegen Naivetit. / Form Inbegrift’
alles Sprachihnlichen / Melancholie der Form« (Ts 17993). Aulerdem lisst sich beobachten, dass
Adorno einzelne dieser Leitideen zu Theorien ausbauen wollte, und zwar nicht nur allgemein zu
einer »Theorie des Kunstwerks«, sondern auch kleinteiliger, etwa zu einer »Theorie der Episode
(wichtig)« (Ts 18110), einer »Theorie des Prozesscharakters« von Kunstwerken (Ts 18083) oder einer
»Theorie der Montage« (Ts 18015). Es finden sich hier aber auch Selbsteinwinde, wie etwa »was iiber
B gesagt wird pafdt eher auf Berg. Vielleicht B ganz weg —« (Ts 18106). In der Suhrkamp-Ausgabe
wurde dieses »B« mit »Beethoven« aufgelost. Wie sich der Gedanke gestalten wiirde, setzte er tat-
sachlich bei Alban Berg an, kann jetzt gepriift werden.

Mit unserer Edition wird iiberdies erstmals ersichtlich, welch eindrucksvolle Leistung Gretel Ador-
no und Rolf Tiedemann vollbracht haben, als sie aus dem gewaltigen Konvolut an iiberarbeiteten
Aufzeichnungen und Entwiirfen einen Text in biindiger Gestalt schufen. Nachvollziehbar wird im
Detail, wie die beiden Herausgeber in der Erstellung ihrer Textfassung vorgegangen sind. Nach
eigener Aussage hatten sie die Korrekturen letzter Hand eingearbeitet, das Textmaterial »so getreu
wie moglich« (AT 537) wiedergegeben und »den vollstindigen Text der letzten Fassung« (AT 542)
ver6ffentlicht. Eine »Anzahl kleinerer Fragmente, die unkorrigiert geblieben sind«, habe man zwar
»um ihrer Prignanz willen« erhalten, jedoch gesondert als »Paralipomena« abgedruckt (AT 542).

1 Die im Frankfurter Theodor W. Adorno-Archiv
einsehbaren Handschriften und Typoskripte werden
nach der dortigen Zihlung dem Schema sTs Typo-
skriptnummer< entsprechend zitiert.
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Vergleicht man die Suhrkamp-Ausgabe mit den erhaltenen und hier vorgelegten Typoskripten
und Handschriften, ergibt sich mit Blick auf dieses Vorgehen allerdings kein eindeutiger Befund.
Dies liegt zunichst daran, dass sich anhand der Texttriger nicht kliren lisst, ob eine Stelle von
Adorno selbst gestrichen wurde oder erst im posthumen Redaktionsprozess versucht wurde, einer
erahnten intentio auctoris zu entsprechen. Jede rekonstruierte Autorintention ist jedoch das Resultat
eines interpretatorischen Aktes und bedarf daher der Plausibilisierung. Das gilt fiir das gesamte
iiberlieferte Material, und so auch fiir die Streichungen, deren Status — wie der Rest des Uberlie-
ferten — per se nicht eindeutig ist. Angesichts der unabgeschlossenen Arbeit Adornos am Text ist
dementsprechend Geschriebenes nicht als gesichert, Gestrichenes wiederum nicht als endgiiltig
verworfen anzusehen — wir kénnen nicht wissen, was davon im nichsten Redaktionsgang abermals
geindert worden wire bzw. eben doch wieder Verwendung gefunden hitte. Unabhingig davon sind
fiir die Leserin und den Leser aber auch zuriickgenommene Aussagen in den Typoskripten inte-
ressant, da sie den Gedankenverlauf priziser nachverfolgen lassen, den sie mitunter wesentlich
bestimmen. Umgekehrt ist ein Gedanke Adornos zum Teil gerade dann besser zu verstehen, wenn
darauf reflektiert werden kann, wie er nicht ausgedriickt werden soll und welche Formulierung an
die Stelle einer fritheren tritt.

An den iiberlieferten Blittern wird weiterhin deutlich, dass sich Gretel Adorno und Rolf Tie-
demann nicht konsequent an die eigenen Richtlinien der Texterstellung gehalten haben. So gehen
Anweisungen Adornos und Herausgeberentscheidungen oftmals nicht konform, angezeigte Um-
stellungen oder Einfligungen wurden mitunter nicht umgesetzt. Dies betrifft insbesondere Strei-
chungen: Auf den Typoskripten finden sich gestrichene Passagen, die nicht in die Suhrkamp-Aus-
gabe aufgenommen wurden, jedoch auch solche, die trotz ihrer Streichung flir wichtig genug
befunden wurden, um als Paralipomenon in den Anhang zu wandern. Fiir diese Entscheidung
werden jedoch keine expliziten Kriterien genannt — warum eine Stelle weniger relevant sein soll als
eine andere, bleibt unklar. So erscheint etwa die lange gestrichene Passage zur Einheit des Kunst-
werks aufTs 18103f. durchaus substantiell, doch wurde sie, gemeinsam mit dem Folgesatz zu Robert
Schumann, der keine Streichung aufweist, gidnzlich ausgeschieden. Aber nicht nur gestrichene Pas-
sagen unterlagen einer solch rigorosen und nur bedingt nachvollziehbaren Herausgeberentschei-
dung: Auch von Adorno unangetastete Sitze fanden keinen Platz in der Suhrkamp-Ausgabe, wie die
folgende, wenngleich in Klammern gesetzte Bemerkung iiber Kunstwerke: »[Lautlos arbeiten sie in
der Bewegung ihres Begriffs am eigenen Untergang.]« (Ts 18109). Vergebens wird man in der Lese-
ausgabe auch eine lange ungestrichene Passage tiber den Antipoden Arnold Schénbergs, Heinrich
Schenker, suchen, obgleich es tiber diesen ausdriicklich heif$t, dass er Erwihnung verdiene (vgl. Ts
17986); wertvoll ist diese Stelle auch deswegen, weil an einem daneben gesetzten Notat in der Mar-
ginalienspalte ablesbar ist, zu welcher Begriffsarbeit sich Adorno auf Schenkers musiktheoretische
Position hin aufgefordert sieht.

Besonders problematisch ist das Ausgliedern von Passagen in die Paralipomena in den Fillen,
wo direkt in das Argumentationsgeflige eingegriffen und im Typoskript noch intakte Argumenta-
tionsketten aufgelost bzw. unterbrochen wurden — und zwar auch dann, wenn sich auf den Blittern
keine Hinweise finden, dass dies Adornos Absicht entspricht. Da es sich bei den Typoskripten und
Handschriften durchgehend um Aufzeichnungen handelt, die noch sehr weit davon entfernt sind,
abgeschlossen zu sein, wurde hier von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann ein Text erstellt, den es
so nie gegeben hitte.

Durch unsere Edition werden diese wie auch andere Eingriffe erstmals durch Referenzen auf
die Suhrkamp-Ausgabe aufjedem Blatt und in Form von Konkordanzen (s. »Editorisches Vorwort«)
nachvollziehbar. Immer dann, wenn auf die Seiten 391-490 der Asthetischen Theorie verwiesen wird,
ist ersichtlich, dass hier eine Stelle aus dem Typoskript — ob sie nun Streichungen aufweist oder
nicht — ausgekoppelt und in die Paralipomena verschoben wurde. Wo kein Verweis vorliegt, ist
etwas ersatzlos weggefallen. Nun koénnen die Leserin und der Leser selbst iiberlegen, ob diese Aus-
gliederungen gerechtfertigt sind und wie sich diese Eingriffe in die Kompositionsstruktur auf die
Argumentation auswirken.

Moglich wird nun auch, jene Stellen in der Suhrkamp-Ausgabe zu identifizieren, an denen
Verbindungen hergestellt wurden, die auf den Typoskripten und Handschriften vor ihrer Uberar-
beitung durch Adorno so nicht gegeben waren und die in Fillen, wo der Ubergang nicht mehr passt,
unweigerlich zu langem Kopfzerbrechen und wilden Spekulationen iiber deren Sinn fiihren miis-




sen. So findet sich beispielsweise auf den Typoskriptblittern Ts 18115f. eine wichtige und lange, mit
Kugelschreiber gestrichene Reflexion tiber Karl Kraus, die vor ihrer Streichung den Zusammen-
hang zwischen unterschiedlichen Uberlegungen zum Problem des Gelungenseins von Kunstwer-
ken stiftet. Auf Seite 281 der Asthetischen Theorie ist die Kontraktion kaschiert und unvermittelt der
Gedanke, dass das Gelingen eines Kunstwerks sich dessen Gewordenseins verdanke, insbesondere
bei einem solchem, »dessen Form aus seinem Wahrheitsgehalt entfliefSt«, mit Reflexionen zur Into-
leranz der »Idee des Gelingens« kurzgeschlossen. (Der Ubergang erfolgt direkt nach dem Halbsatz
»sie entfernen sich davon, sobald sie das Bild des Natiirlichen in eigene Regie nehmen«). Wenn es
nun moglich ist, dieses gestrichene Teilstiick wieder an seinem fritheren Ort einzusetzen, vermag
dies das Verstindnis der »Asthetischen Theorie« zu verindern.

Uberhaupt lassen sich durch die Textkritische Edition die Paralipomena der Suhrkamp-Aus-
gabe wieder in den Kontext riicken, in dem sie urspriinglich standen. Als Beispiel mogen hier die
beiden ausgegliederten Passagen dienen, die mit »Benjamins Spruch, am Kunstwerk wirke paradox,
dass es erscheint [...]« und »Wo immer auch der Interpret in seinen Text eindringt [...]« beginnen
(AT 414 und 415). Der Blick ins Typoskript (vgl. Ms nach Ts 17935 und Ts 18117f) zeigt, dass sie in
unmittelbare Nachbarschaft von Uberlegungen zur Frage der Stimmigkeit von Kunstwerken (AT
161 und 280-283) gehoren, in der sie priziseren Sinn erhalten.

Schliefilich sind die gestrichenen Passagen in den Typoskripten und Handschriften aber auch
deswegen so wertvoll, weil sie konkrete Hinweise auf aufschlussreiche Kontexte geben, die in die
allgemeiner bleibende ver6ffentlichte Fassung nicht aufgenommen wurden. So etwa werden bei
der Diskussion von Kants Theorie des Erhabenen iiberraschend der Sturm und Drang, Beethoven
und die Lake Poets gemeinsam als Zeugen fiir den Einbruch des Elementaren aufgerufen (vgl. Ts
18134), die Gestalttheorie wird explizit als Adressat einer Uberlegung genannt (vgl. Ts 17893) und
Lukacs’ Romantheorie diskutiert (vgl. Ts 18021). Lesbar werden aber auch gestrichene Zitate aus
Walter Benjamins Schriften (vgl. Ts 17941) oder Gedichtausziige (vgl. Ts 18074f.), die vor der redakti-
onellen Uberarbeitung im intrikaten Bezugsgeflecht der Argumentation und der Motive noch eng
verwoben sind. Weitere Kontextualisierungsmoglichkeiten ergeben sich aber nicht nur durch im
Typoskript noch erwihnte Namen und Werke, sondern auch durch sich neu einstellende Motivket-
ten und explizite Querverweise, die sich so in der Suhrkamp-Ausgabe nicht finden. So etwa anhand
der Uberlegungen zum beriickend schénen Satz aus Goethes Wahlverwandtschaften »Die Hoffhung
fuhr wie ein Stern, der vom Himmel fillt, {iber ihre Hiupter weg«, den bereits Benjamin in seinem
berithmten Aufsatz zu Goethes Roman an zentraler Stelle zitierte (Benjamin, Gesammelte Schriften I,
199) und den Adorno daraufhin mit Beethovens >Sturmsonate« (AT 280, 423) zusammenbringt — im
Typoskript (Ts 18113) findet sich in der Kopfzeile mit der Bemerkung »schone Stellen« eine Refe-
renz auf den Titel einer Betrachtung, die Adorno just diesen Stellen an anderem Ort widmete (M S5

707).

Kurzum, unsere Edition erlaubt nun Adornos Arbeit am Begriff anhand seiner Formulierungs-
anstrengungen in all ihrer Vorliufigkeit exemplarisch zu rekonstruieren, dabei zugleich die rich-
tungsweisenden Ideen zu erfassen, die bisherigen editorischen Entscheidungen nachzuvollziehen
und manche dunkle Stelle der Suhrkamp-Ausgabe zu erhellen. Doch erst wenn alle Typoskripte
und Handschriften zur »Asthetischen Theorie« entziffert und in transkribierter Form vorliegen,
wird man die philosophischen Konsequenzen, die daraus fiir Adornos Asthetik zu ziehen sind, ad-
dquat zu diskutieren vermogen. Ein erster Schritt ist gemacht.
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EDITORISCHES VORWORT

1. Entstehung, Uberlieferung, >Textgestalt<

Die »Asthetische Theorie« ist Entwurf geblieben. Zum Zeitpunkt des Todes von Theodor W. Ador-
no im August 1969 stand noch jener Redaktionsgang aus, der das bis dahin entstandene Textma-
terial in eine finale Form hitte bringen sollen. Dem jihen Abbruch der Arbeit an der »Asthetischen
Theorie« war eine iiber 30-jihrige Beschiftigung Adornos mit Fragen der philosophischen Asthetik
vorausgegangen. Mit dem »grofien Buch« (Adorno/Unseld 2003, 612) begann er Anfang der sech-
ziger Jahre. Bereits 1961 diktierte Adorno eine erste Fassung' des von ihm lange geplanten Werks;
deren 152 Typoskriptseiten umfassende Transkription ist als die sogenannte >Paragraphen-Asthe-
tik< tiberliefert (T's 20364—20515). Nach einer durch die Arbeit an der Negativen Dialektik und anderen
Projekten bedingten Pause diktierte Adorno in der Zeit vom 25. Oktober 1966 bis Mitte Januar
1968 eine neue Fassung;” deren handschriftliche Vorlage ist zwar nicht erhalten, dafiir jedoch ein
redigiertes Typoskript. Dieses nach seiner Einteilung in Kapitel als >Kapitel-Asthetik< bezeichnete
Konvolut umfasst inklusive zahlreicher Einfligungsblitter sowie der >Frithen Einleitung« 765 Typo-
skriptseiten Es handelt sich bei der »Kapitel-Asthetik« um die letzte von Adorno selbst fertigge-
stellte lineare Textfassung. In ihr traten an die Stelle von Paragraphen sieben in ihrem Umfang
stark variierende Kapitel, flinf davon tragen einen Titel. Von diesen Titeln wurden zwei — nimlich
»Situation« zu Kapitel I und »Begriff des Asthetischen« zu Kapitel II — erst nachtriglich hand-
schriftlich in die Typoskripte eingefligt, wihrend die anderen drei — »III Verhiltnis zu den tradi-
tionellen Kategorien«, V »Gesellschaft« und »VII (Metaphysik)« — im Zuge der Transkription des
Diktats abgetippt wurden.*

Im Herbst 1968 machte sich Adorno an eine weitere Redaktion.’ In einem seiner letzten Briefe
schreibt er von einer »verzweifelten Anstrengungs, die fiir die Erstellung einer endgiiltigen Druck-
fassung aus den vorliegenden Entwiirfen notig sei; die Anstrengungen galten nicht nur »wesent-
lich« einer »Organisation« des vorhandenen Textmaterials (AT 537), sondern auch einer stilisti-
schen und argumentativen Uberarbeitung. Die Anderungen dieser Redaktion, deren Resultat als
vermeintliche >Fassung letzter Hand« tiberliefert ist, sind tiefgreifend: Kaum ein Satz der »Kapi-
tel-Asthetik< blieb unangetastet, zahlreiche Passagen wurden verschoben oder gestrichen und neue
Abschnitte auf separaten Einfligungsblittern verfasst. Gretel Adorno und Rolf Tiedemann zufolge
hitte Adorno auch die Einteilung in Kapitel letztlich fallen gelassen und den gesamten Text — wie
in der Leseausgabe im Suhrkamp-Verlag realisiert — lediglich durch Spatien gegliedert. Dieses Vor-
haben Adornos bezeugen die iiberlieferten Typoskripte jedoch nicht zweifelsfrei. Zwar wurde etwa
der Titel »Verhiltnis zu den traditionellen Kategorien« des Kapitels »III« gestrichen (vgl. Ts 1808s),

1 Mit Blick auf Aufzeichnungen wie die zur »Asthe-
tischen Theorie« sind editionsphilologische Begriffe
wie >Fassung« nur unter Vorbehalt zu verwenden, da
sie eine Intentionalitit und Abgeschlossenheit sug-
gerieren, die nicht gegeben ist. Im vorliegenden Falle
wird die Verwendung jedoch dadurch gerechtfer-
tigt, dass Adorno selbst in den Typoskripten auf die
handschriftliche Uberarbeitung der >Kapitel-Asthe-
tik« (s.u.) mit »Fassung« Bezug nimmt (vgl. Ts 18357,
Ts 18406, Ts 18424). — Die im Frankfurter Theodor
W. Adorno-Archiv einsehbaren Handschriften und
Typoskripte werden nach der dortigen Zihlung dem

Schema >Ts Typoskriptnummer« entsprechend zitiert.

2 Am 24. Januar notiert Adorno: »Unterdessen habe
ich die erste Fassung meines groflen isthetischen
Buches abgeschlossen« (zit. n. AT 539).

3 >Frithe Einleitung< Ts 19578-19638 [= 61 S.], >Ein-
fiigungen zur frithen Einleitung< Ts 19639-19692
[=54 S.], »Kapitel-Asthetik« Ts 19712—20282 [= 571 S.],
>Einfiigungen zur Kapitel-Asthetik< Ts 20283-20361

[=79 S.]. Der unbearbeitete Text der >Frithen Einlei-
tung« wird zusitzlich von 21 weiteren Typoskript-
seiten flankiert, die sechs Seiten von Separatab-
schriften (Ts 19693-19696 und Ts 20362-20363), eine
ausgeschiedene Seite aus dem unbearbeiteten Text
der >Frithen Einleitung«(Ts 19697), sechs Seiten von
sogenannten >Desideraten«< (Ts 19698-19703) sowie ein
achtseitiges >Verzeichnis der Headings zur Frithen
Einleitung« (Ts 19704-19711) umfassen.

4 Die einzelnen Kapitel des unbearbeiteten Textes
der >Kapitel-Asthetik« besitzen folgenden Seiten-
umfang: Kapitel I (Ts 19712-19784): 73 S.; Kapitel II
(Ts 19785-19953): 169 S.; Kapitel III (Ts 19954—20105):
152 S.; Kapitel IV (Ts 20106-20158): 53 S.; Kapitel V
(Ts 20159—20222): 64 S.; Kapitel VI (Ts 20223-20265):
43 S. und Kapitel VII (Ts 20266-20282): 17 S.

5 Gretel Adorno und Rolf Tiedemann datieren die-
sen letzten Arbeitsgang auf den Zeitraum 8. Oktober
1968 bis 16. Juni 1969 (vgl. AT 540).
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diese Streichung kann jedoch weder einem bestimmten Zeitpunkt noch einer Schreiberhand ein-
deutig zugeordnet werden.®

Um sich einen besseren Uberblick iiber das bis zu dieser Redaktion erarbeitete Textmaterial
zu verschaffen, fligte Adorno am Kopf der bestehenden Typoskripte sogenannte >Headings« ein. In
diesen fasste er die Thematik der jeweiligen Seite in kurze thesenartige Sitze. Im November des-
selben Jahres lief} er zwei, insgesamt 100 Typoskriptseiten umfassende Listen dieser »Headings<
erstellen (Ts 19477-19534 und Ts 19535-19576). Zur selben Zeit entstanden auch die sogenannten
>Regiebemerkungen«. Es handelt sich hierbei um textkompositorische Anmerkungen Adornos so-
wie Metareflexionen zur Verfahrensweise und zur Darstellungsform. Diese flir das Verstindnis des
weiteren Uberarbeitungsprozesses wertvollen Reflexionen sind sowohl handschriftlich als auch in
abgetippter Form {iiberliefert. Die letztgenannte Version, die von der handschriftlichen Fassung
dadurch abweicht, dass sie nur die Anmerkungen von Adornos Hand vollstindig verzeichnet, nicht
jedoch diejenigen Gretel Adornos, umfasst 18 Typoskriptseiten (in drei Exemplaren: Ts 19419-19472).
Deren textkompositorische und philosophische Relevanz belegt die folgende Regiebemerkung:
»Entschluf$, nicht in fortlaufendem Gedankengang sondern in konzentrischer, quasi paratakti-
scher Darstellung zu schreiben. Dariiber einen zentralen Absatz in die Einleitung. Konsequenz aus
der ND [i.e. der Negativen Dialektik] ziehen!« (Ts 19428).

Das iiberlieferte Textmaterial der >Fassung letzter Hand«< umfasst mehr als 1600 Typoskript-
seiten. Kernbestand sind 675 Typoskriptseiten, zu denen auch drei {iberarbeitete Kapitel der >Ka-
pitel-Asthetik< zihlen, die im Zuge des ersten Uberarbeitungsgangs des Diktats auflerhalb des
Haupttextes verblieben waren und von denen zwei — »Situation« (Ts 18294-18357) und »Parolen«
(Ts 18358-18406) — von Adorno noch im Mirz 1969, und ein weiteres, das Kapitel »Metaphysik«
(Ts 18407-18424), bis zum 15. Mai 1969 umgearbeitet wurden.” Im Zuge dieser Uberarbeitungen
gliederte Adorno 67 Seiten, welche eine erste Fassung des in der Leseausgabe als viertes Kapitel
publizierten Abschnitts »Das Naturschone« bietet, aus der >Fassung letzter Hand« aus (vgl. Ts 18533
18599); 58 dieser Seiten stammen aus dem urspriinglich II. Kapitel der >Kapitel-Asthetik<® Dieser
Kernbestand der >Fassung letzter Hand« wird erginzt durch elf Konvolute von >Einfligungens, die
insgesamt 739 Typoskriptseiten umfassen. Ein Teil dieser mitunter in mehreren Varianten vorlie-
genden Einfligungen wurde in der Suhrkamp-Ausgabe in die Paralipomena ausgelagert. Aus dem
einzigen Einfligungskonvolut, das keine romische Ziffer trigt (Ts 17819-17854), ist von den Her-
ausgebern der Leseausgabe der Text des Abschnittes »Das Naturschéne« konstituiert worden (vgl.
AT g7-121).

Das Material der >Fassung letzter Hand< hitte nach dem Sommer 1969 erneut abgetippt werden
sollen. Aus diesem Typoskript — Adorno spricht von ihm explizit als »Zwischenabschrift« — sollte
die eigentliche Buchfassung erstellt werden. Dementsprechend sind die Uberlieferungstriger der
»Fassung letzter Hand« als Dokumente eines >unwillkiirlich stillgestellten Prozesses< zu verstehen;
eines Prozesses, der an einem Punkt unterbrochen wurde, an dem die finale Ordnung des Materials
durch Adorno noch ausstand. Aus editionsphilologischer Perspektive trifft damit auf die iiberliefer-
ten Typoskripte und Handschriften die Beschreibung zu, die Christoph Gédde und Henri Lonitz
von Walter Benjamins spiten Notizen gegeben haben: Nachgelassene Aufzeichnungen dieser Art

»lassen sich ohne das Resultat des abgeschlossenen Textes [...] nicht als Entstehungs-
stufen oder Varianten begreifen. Editorisch sind sie, ohne Bezug auf ein Werk, keine

6 Esist durchaus moglich, dass die Streichung des
Titels mit Kugelschreiber erst nach Adornos Tod
und im Zuge der Erstellung des Drucktextes fiir die
Leseausgabe vorgenommen wurde. Dafiir spricht der
alternative Titel »Zur Theorie des Kunstwerks«, der
ebenfalls mit Kugelschreiber direkt unter den ge-
strichenen gesetzt wurde und Gretel Adornos Hand
zugeschrieben werden kann.

7 Von diesen temporir ausgegliederten Kapiteln
existieren in Teilen auch posthume Separatabschrif-
ten in jeweils doppelter Ausfithrung. Es handelt sich
dabei um die Typoskripte Ts 2051620589 (zwei-
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mal 37 S.; fortlaufende Abschrift aus »Situation«),

Ts 20590—200639 (zweimal 25 S.; fortlaufende Ab-
schrift aus »Parolen«) und Ts 20640-20671 (zweimal
16 S.; fortlaufende Abschrift aus »Metaphysik«).

8 Essind die Seiten 41-63, 70, 73-78, 82—-87, 9o—100,
109-118, 126-127 sowie 160 des urspriinglich II.
Kapitels der >Kapitel-Asthetik«. Von den restlichen
neun Seiten dieses Konvolutes stammen sieben aus
dem III. Kapitel der >Kapitel-Asthetiks; die verblei-
benden zwei Seiten sind Einzelblitter, die urspriing-
lich wohl als Einfiigungen gedacht waren.



Fragmente, sondern flir sich abgeschlossen. Das heifdt, dafd ihre immanenten Korrek-
turen oder Varianten nicht entscheidbare Alternativen darstellen, weder die auf einem
Einzelblatt notierten noch die ganzer Konvolute. Sie sind sowohl in Relation zuein-
ander gleichwertig, wie auch ihre immanenten Varianten nur als gleichwertige aufzu-
fassen sind. Eine wie auch immer begriindete Entscheidung >im Sinne des Autors«ist
daher ausgeschlossen. Thre adiquateste Darstellung ist das Faksimile und die diplo-
matische Umschrift.« (Gédde/Lonitz 2008, 384)

2. Editionsprinzipien

Ausgehend von diesem Materialstand stellt sich die Frage, in welcher Form die erhaltenen Auf-
zeichnungen zur »Asthetischen Theorie« iiberhaupt publiziert werden kénnen. Da auf den Uber-
lieferungstrigern dokumentiert ist, dass flir Adorno auch nach seiner redaktionellen Uberarbei-
tung der >Kapitel-Asthetik« die Abfolge der Blitter »noch offen« war, gerit jeder Versuch, editorisch
eine verbindliche Ordnung zu stiften, zu einem divinatorischen Akt. Wir haben aus diesem Grund
sowohl das urspriingliche Vorhaben einer Edition des Kapitels »Zur Theorie des Kunstwerks« als
auch das einer Edition der Aufzeichnungen in der Fassung der vorausgehenden >Kapitel-Asthe-
tik< (vgl. Endres/Pichler/Zittel 2013) revidiert. Der in der Suhrkamp-Ausgabe abgedruckte Abschnitt
»Zur Theorie des Kunstwerks« stellt einen von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann konstituierten
Text dar, der lediglich eine mogliche Ordnung des Materials realisiert. Eine Edition, die so konzi-
piert wire, dass sie die Aufzeichnungen entsprechend eines Kapitels der Suhrkamp-Ausgabe wie
das mit »Zur Theorie des Kunstwerks« iiberschriebene aufbereitet, wiirde den teilweise problema-
tischen editorischen Entscheidungen der beiden Herausgeber folgen,® d.h. ausschlieflich die von
ihnen ausgewihlten Blitter in den Blick nehmen und so den Eindruck erwecken, dass der fiir die
Leseausgabe vorgenommenen Textkonstitution Giiltigkeit zukommt. Ebenso wenig ist eine Editi-
on des Materials in der Blattfolge der >Kapitel-Asthetik< philologisch zu rechtfertigen, da Adorno
diese Fassung im Zuge der tiefgreifenden Uberarbeitung aufldste und alternative Ordnungen ent-
warf. Der Riickgang auf die >Kapitel-Asthetik< wiirde also einen Zusammenhang der Aufzeichnun-
gen restituieren, der fiir Adorno lingst nicht mehr bindend war.

Aus der Tatsache, dass die Typoskripte und Handschriften zur »Asthetischen Theorie« von
Adorno in keine definitive Reihenfolge gebracht wurden, miisste streng genommen die Konse-
quenz gezogen werden, sie als lose Einzelblitter zu edieren. Dies ist jedoch in Buchform nicht
realisierbar. Dem Problem, in einem gedruckten Editionsband eine bestimmte Reihenfolge der
Blitter festlegen zu miissen, begegnen wir mit der Entscheidung, sie in ihrer archivarischen Ord-
nung zu prisentieren, d.h. in der Reihenfolge der durch das Frankfurter Adorno-Archiv vergebenen
Typoskriptnummern. Der Riickgriff auf diese erst nachtriglich erstellte Abfolge soll die Willkiir-
lichkeit einer jeden flir diese Aufzeichnungen in Frage kommenden Ordnung ausstellen. Um diese
Willkiirlichkeit zusitzlich zu betonen, haben wir auf eine Paginierung der Seiten verzichtet, auf
denen die Faksimiles und Transkriptionen abgedruckt sind.

An den Grenzen der buchtechnischen Realisierung wird deutlich, dass die vorgelegten Binde
durch eine digitale bzw. eine Online-Edition erginzt werden miissten. Dem Benutzer wire mit ihr
die Moglichkeit gegeben, das Material auf Basis eigener Uberlegungen zu ordnen und damit noch
priziser die Konsequenzen einer jeden Blattfolge fiir den Zusammenhang der Aufzeichnungen
zu ersehen. Fiir eine solche Publikationsform liegt uns jedoch — zumindest derzeit, d.h. zum Zeit-
punkt des Erscheinens dieser Edition — keine Genehmigung vor.

Dass die edierten Typoskripte und Handschriften in zwei Binden publiziert werden, hat allein
buchbinderische Griinde; der Schnitt durchs Material wurde so vorgenommen, dass eine mog-
lichst gleiche Bandstirke erreicht wird.

9 Die Konstitution des Lesetextes erfolgte nicht rem durch einen »Gang des Gedankens«, der mit-
selten im Zuge einer rein inhaltlichen Interpretation = unter »zwingend« die von ihnen gewihlte Abfolge
der Aufzeichnungen. So begriinden Gretel Adorno von Abschnitten nahelege (AT 543).

und Rolf Tiedemann ihre Textfassung unter ande-
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Referenzsystem
der Aufzeichnungen

Auswahl der
Typoskripte und
Handschriften

Titel der Edition

Texttrager

Bei der Prisentation der Texttriger war uns wichtig, die Uberarbeitungen Adornos sowohl am ein-
zelnen Blatt als auch im Verhiltnis der Blitter zueinander nachvollziehbar zu machen. Die Uber-
arbeitungen sind jedoch nur dann als solche erkennbar, wenn sie in irgendeiner Form auf den
ihnen vorausgehenden status quo referieren. Im Fall des einzelnen Blattes wird dies durch dip-
lomatische Umschriften ermdglicht, in denen die verschiedenen Aufzeichnungsschichten diffe-
renziert werden (s.u. Editorische Darstellung und Transkription). Um den Uberarbeitungsprozess
nun auch fiir das Verhiltnis der Texttriger zueinander nachvollziehen zu kénnen (insbesondere
mit Blick auf angezeigte Umstellungen), bedarf es eines Referenzsystems der Blitter, das zeigt, wel-
cher Ordnung diese vor ihrer Uberarbeitung folgten. Nur so wird fassbar, inwiefern im Zuge der
Redaktion das Textmaterial einer Typoskriptseite durch das einer anderen erginzt bzw. wohin eine
Typoskriptseite verschoben werden sollte. Ein solches Referenzsystem bietet die der letzten Uber-
arbeitung vorausgehende Ordnung der >Kapitel-Asthetik, die durch die Seitenangaben am Kopf
der Typoskriptseiten dokumentiert ist. Adorno selbst wie auch Gretel Adorno, Rolf Tiedemann und
Elfriede Olbrich orientierten sich bei ihren Ordnungsversuchen und Erginzungen an der Pagina
der >Kapitel-Asthetik« (siehe z.B. Ts 18077, Ts 18078, Ts 18080).

Die vorgelegte Textkritische Edition ist keine Gesamtedition aller Typoskripte und Handschrif-
ten Adornos zur »Asthetischen Theorie«. Unser Ziel war es, mit einer Auswahl an Aufzeichnungen
erstmals die iiberlieferten Texttriger in ihrer materialen Verfasstheit zu prisentieren und zugleich
eine Editionsform vorzustellen, die ihnen angemessen ist. Wir standen also vor der Aufgabe, Auf-
zeichnungen auszuwihlen, denen eine relative — d.h. eine vorliufige und nicht final festgelegte

— Zusammengehorigkeit attestiert werden kann. Eine solche relative Zusammengehorigkeit weist
das als >Fassung letzter Hand« iiberlieferte Textmaterial auf; das aus den iiberarbeiteten Blittern der
einzelnen Kapitel der >Kapitel-Asthetik« besteht.

Unsere Entscheidung, aus der >Fassung letzter Hand« die {iberarbeiteten und erginzten Auf-
zeichnungen zum dritten Kapitel der >Kapitel-Asthetik< zu edieren, begriindet sich dadurch, dass
Adorno dieses Kapitel in seinen Regiebemerkungen als den »Hauptteil« des geplanten Buches be-
zeichnet (Ts 19426). Die Edition prisentiert daher alle Texttriger aus der >Fassung letzter Hands, die
in der vorausgehenden Fassung zum dritten Kapitel der >Kapitel-Asthetik< gehorten, inklusive aller
Einfligungen und Erginzungen, die Adorno im Zuge seines letzten Arbeitsgangs diesem Konvolut
hinzugeftigt hat.

Unsere Grundidee, den Arbeitsprozess Adornos an den Typoskripten sowie sein Schreiben an ei-
nem Text — d.h. auf'ein Buch hin, das es als >Buch« zum Zeitpunkt seines Todes noch nicht gab — zu
dokumentieren, driickt sich auch im Titel der Edition aus: Mit »Schein — Form — Subjekt — Prozef3-
charakter — Kunstwerk« sind die >Begriffe« versammelt, denen sich Adorno in den tiberarbeiteten
und erginzten Aufzeichnungen des dritten Kapitels der >Kapitel-Asthetik« schwerpunktmifig wid-
mete und die ihm — dies lisst sich in den Headings und den Marginalien ablesen — als wichtige
Orientierungspunkte in der Uberarbeitung und der weiteren Konzeption des Textes dienten.

Bewusst haben wir darauf verzichtet, unsere Edition mit dem »Titel des Buches: Asthetische
Theorie«, wie Adorno in seinen Regiebemerkungen festhilt (Ts 19425), zu iiberschreiben. Zum ei-
nen ist sie eben keine Gesamtedition, die diesen Titel fiir sich beanspruchen kénnte, zum anderen
prisentiert sie Aufzeichnungen, aus denen das von Adorno so benannte Werk ja erst hervorgehen
sollte.

In den Untertiteln der beiden Binde ist mit »Ts 17893-18084« und »Ts 18085-18673« der Um-
fang der jeweils edierten Blitter angegeben. Die Seitenerstreckungen geben jedoch keine kontinu-
ierliche Blattfolge an. Die tiberarbeiteten und erginzten Aufzeichnungen des dritten Kapitels der
»Kapitel-Asthetik« decken sich nicht mit der Chronologie der Typoskriptnummern des Archivs.

3. Editorische Darstellung und Transkription

Die iiberlieferten Texttriger zur »Asthetischen Theorie« sind lose Blitter aus gelblich-weiflem
Industriepapier im Format 29,7 x 21,0 cm. Sie sind in der Regel einseitig beschrieben; nur sehr
wenige Blitter weisen handschriftliche Nachtrige auf der Riickseite auf. Folgende Schreibinstru-
mente lassen sich differenzieren: 1) eine mit Schreibmaschine verfasste Grundschicht. Diese wurde
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von Elfriede Olbrich angefertigt und gibt das redigierte Diktat Adornos wieder. 2) Aufzeichnungen
von Adornos Hand mit blauer Tinte. Sie bilden den Grofiteil der Anderungen, Streichungen, Er-
ginzungen und Textumstellungen. 3) Aufzeichnungen mit Bleistift. Bei ihnen handelt es sich um
Headings, kleinere Notate, Anweisungen an Elfriede Olbrich, Regieanweisungen, offene Fragen zur
Textgestaltung und die Kommunikation mit Gretel Adorno. 4) Aufzeichnungen mit blauem und
rotem Kugelschreiber. Damit werden Seiten- und Passagenstreichungen vorgenommen sowie klei-
nere Anderungen notiert. Auf wenigen Blittern finden sich dariiber hinaus Anstreichungen am
Rand sowie Markierungen im Text mit rotem Buntstift.

Die Typoskripte und Handschriften weisen durchgehend mehrere Aufzeichnungs- bzw. Uberarbei-
tungsschichten auf; die vielfiltig aufeinander Bezug nehmen: sie durchdringen sich wechselseitig,
bilden Intertexte aus, kommentieren und iiberlagern einander. Eine adiquate editorische Darstel-
lung der Komplexitit der Aufzeichnungen ist unseres Erachtens nur dann gewihrleistet, wenn
man die Texttriger in ihrer materialen Verfasstheit dokumentiert. Entsprechend prisentieren wir
die Blitter in Form hochauflosender Farbfaksimiles und gegeniibergestellter diplomatischer Tran-
skriptionen.

Hinsichtlich der Transkriptionen teilen wir die Uberzeugung verwandter Editionen, dass die
»Wiedergabe von Handschrift im typographischen Satz [...] auch bei einer noch so differenzierten
Druckgestaltung nicht als Abbildung (>mimesis<), sondern eher als Resultat einer Ubersetzung (>in-
terpretatio<) von einem polymorphen in ein stereotypes Schreibsystem zu verstehen« (Haase/Koh-
lenbach 2004, VII) ist.'® Die diplomatische Umschrift ist also lediglich als >Entzifferungshilfe« zu
verstehen. Sie kann und will das Original nicht ersetzen, sondern die Lektiire am Faksimile an vie-
len Stellen — insbesondere der schwer lesbaren handschriftlichen Passagen — allererst erméglichen.

Die Transkription gibt buchstabengetreu und moglichst standgenau die riumliche Vertei-
lung des Geschriebenen wieder. Im Zuge der differenzierten Darstellung von Durchstreichungen,
Unterstreichungen, Uberschreibungen und Einfligungen wird jeder Texteingriff verzeichnet, so
dass der gesamten Arbeitsprozess abgebildet wird, der auf den Blittern dokumentiert ist. Auf eine
genetische Darstellung wird verzichtet; eine eindeutig angebbare Chronologie klar abgrenzbarer
Schreibphasen lassen die Blitter nicht erkennen.

Dariiber hinaus wird in der Umschrift typographisch nicht nur zwischen den Schreiberhinden,
sondern auch zwischen den Schreibinstrumenten differenziert. Bei den Notaten und Streichungen
mit blauer Tinte kann aufgrund des Duktus und der Schriftgestalt mit grofler Sicherheit davon
ausgegangen werden, dass Adorno der Schreiber war. Anders verhilt es sich bei den Aufzeichnun-
gen mit Kugelschreiber und Bleistift: Zwar kénnen Worte aufgrund der spezifischen Schriftgestalt
mehr oder minder eindeutig entweder Adorno oder einer fremden Hand (Elfriede Olbrich, Gretel
Adorno oder Rolf Tiedemann) zugeordnet werden, bei den Streichungen hingegen lisst sich eine
solche Zuordnung nicht verlisslich vornehmen. Ausgezeichnet wird ferner der Schriftwechsel zwi-
schen deutscher Kurrentschrift, lateinischer Schreibschrift und Griechisch.

Ausradierte Notate werden in ihrem Umfang markiert und farblich vom Transkriptionsfeld
abgehoben. Da eine Entzifferung dieser Stellen nur in sehr wenigen Fillen moglich ist, wurde
durchgehend darauf verzichtet. Kenntlich gemacht werden hingegen ausradierte Unterstreichun-
gen in der mit Schreibmaschine verfassten Grundschicht der Typoskriptseiten; sie zeigen einen
eigenen Redaktionsgang an, in dem Wortwiederholungen markiert wurden.

Eigens markiert werden tiberdies Blattspuren durch entfernte Tacker- und Biiroklammern. Re-
levant sind diese Blattspuren mit Blick auf die oben problematisierte Ordnung bzw. Sortierung der
Typoskripte und Handschriften, da sie die Zusammengehorigkeit einzelner Texttriger zu Konvo-
luten bezeugen, deren Verbund jedoch nachtriglich wieder aufgelost wurde. Ob die Klammern von
Adorno selbst oder nach seinem Tod von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann im Zuge der Erstel-
lung des Lesetextes entfernt wurden, kann nicht sicher bestimmt werden.

10 Dies trifft beispielsweise auf die Satzanfinge mit Sicherheit entschieden werden kann, ob es sich
von Adornos handschriftlichen Erginzungen zu, bei ~ um Grof3- oder Kleinschreibung handelt.
denen - insbesondere beim Graph <d> — hiufig nicht
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FuRnotenapparat ~ Erginzt wird die Transkription durch einen zweigeteilten Fufinotenapparat. In einem ersten,
rechts ausgerichteten Apparatblock direkt unter dem Transkriptionsfeld sind Anmerkungen zur
Umschrift sowie alternative Entzifferungen bzw. Abweichungen gegeniiber der Suhrkamp-Aus-
gabe notiert. Bei den letztgenannten Abweichungen handelt es sich um intentionale Anderungen
von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann gegeniiber dem originalen Wortlaut der Typoskripte und
Handschriften. Darunter fallen das Hinzufligen oder Weglassen von Interpunktionszeichen, An-
derungen beziiglich Zusammen- und Getrenntschreibung sowie die Vereinheitlichung von Grof3-
und Kleinschreibung. Nicht verzeichnet werden Eingriffe der beiden Herausgeber, bei denen es
sich eindeutig um die Berichtigung von Tippfehlern von Elfriede Olbrich im Typoskript handelt.
Ebenso wenig werden Abweichungen der Suhrkamp-Ausgabe gegeniiber den Typoskripten notiert,
die sich aus Adornos Redaktion der vorausgehenden Fassung grammatisch ergeben.'' Ein zweiter
Apparatblock, linksbiindig am Fufd der Seite, bietet eine zeilengenaue Konkordanz mit der Suhr-
kamp-Ausgabe. Sie dient einerseits der Orientierung in der Leseausgabe, andererseits dokumen-
tiert sie die Umstellungen von Gretel Adorno und Rolf Tiedemann, so dass eine Uberpriifung ihrer
editorischen Entscheidungen méglich wird.

4. Anhang

Zur weiteren Orientierung im edierten Material bietet die Textkritische Edition im Anhang des
zweiten Bandes eine Navigation in Form von drei Konkordanzen, in denen die Aufzeichnungen in
unterschiedlichen Ordnungen dem Lesetext der Suhrkamp-Ausgabe zugeordnet werden. In allen
Konkordanzen wird zwischen der Zihlung der vom Adorno-Archiv vergebenen Typoskriptnum-
mern und der Seitenzihlung der >Kapitel-Asthetik« differenziert. Zudem sind in die Konkordanzen
die oben genannten >Headings< Adornos aufgenommen, wodurch ein Uberblick iiber die themati-
schen Schwerpunkte gegeben ist. Das Verzeichnis der sHeadings< wurde auf Basis der angefertigten
Transkriptionen erstellt, da die hochstwahrscheinlich von Elfriede Olbrich abgetippte Ubersicht
(vgl. Ts 19497-19509) zum Teil Abweichungen gegeniiber dem originalen Wortlaut aufweist.

Die erste Konkordanz listet die edierten Texttriger gemif ihrer Typoskriptnummer; sie folgt
damit der Reihenfolge, in der die Blitter in den beiden Editionsbinden abgedruckt sind. Somit
kann die erste Konkordanz gewissermaflen als ein Inhaltsverzeichnis fungieren. Die zweite Kon-
kordanz ist der Seitenzihlung der >Kapitel-Asthetik« folgend aufgebaut, wodurch die Ordnung der
Aufzeichnungen vor ihrer Uberarbeitung ersichtlich wird. Die dritte Konkordanz schliefSlich eroff-
net der Leserin und dem Leser die Moglichkeit, ausgehend vom Lesetext der Suhrkamp-Ausgabe
auf die edierten Typoskripte und Handschriften zuzugreifen.
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TEXTKRITISCHE ZEICHEN & SIGLEN

Graphenfolge
Graphenfolge
Graphenfolge

apydé

Graphenfolge und
Graphenfolge (gesperrt)
Graphenfolge

12345

123

Graphenfolge (blau)
Graphenfolge (grau)
Graphenfolge (violett)

Graphenfolge
Graphenfolge
Graphenfolge

[g] Graphenfolge
Gra'p'henfolge

<Typoskriptnummer>" bzw.

Ts
Ms nach Ts

Einf
K
AT

Typoskript

Adornos Hand - Tinte

Adornos Hand - Bleistift

Adornos Hand — Griechisch

Adornos Hand (Tinte, Bleistift) - lateinische Schreibschrift

Fremde Hand
Typoskriptnummer
Blatt-Zihlung

Tinte

Bleistift

Kugelschreiber

Durchgestrichene Graphenfolge — Tinte
Durchgestrichene Graphenfolge — Bleistift
Durchgestrichene Graphenfolge — Kugelschreiber
Doppelt durchgestrichene Graphenfolge — Tinte
Doppelt durchgestrichene Graphenfolge — Bleistift
Doppelt durchgestrichene Graphenfolge — Kugelschreiber
Unterstrichene Graphenfolge — Tinte
Unterstrichene Graphenfolge — Bleistift
Unterstrichene Graphenfolge — Kugelschreiber

Einfligungs- bzw. Umstellungslinie — Tinte
Einfligungs- bzw. Umstellungslinie — Bleistift
Einfligungs- bzw. Umstellungslinie — Kugelschreiber

Uberschreibung eines Graphs in der Graphenfolge
Einfligung eines Graphs in die Graphenfolge
Radierung

radierte Bleistiftunterstreichung

Markierung einer herausgelosten Tackerklammer
Markierung eines Biiroklammerabdrucks

nicht enzifferter Graph

Referenz auf AT

Zeilenzihlung (Haupttext)

Zeilenzihlung (Marginalienspalte)

Recto- bzw. Verso-Seite eines Typoskriptblattes

Typoskriptblatt

Manuskriptblatt, einem Typoskriptblatt nachgeordnet; ohne
eigene Typoskriptnummer

Einfligungsblatt

»Kapitel-Asthetik«

Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. In: Th. W. Adorno:
Gesammelte Schriften. Hrsg. von Rolf Tiedemann unter
Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und
Klaus Schultz. Bd. 7. Frankfurt a.M. 1981: Suhrkamp.
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Insuffizienz der Gleichsetzung von Totalitdt und Sinn.

Geistiges keine Intention aber auch nicht sich erschopfend
Ts 17893 Bedeutende Werke sagen mehrals der Z illliihang III 148
FL.O geniligt, um jenen Satz bestdtigt zu finden, und die Interpretationen
Egsrtrmfrfn dessen, was klassisch sei, haben immer wieder darauf insistiert. Aber
anfangen, in

denTextnehmen!je”e Bestimmung allein reicht ans Geistige der Kunstwerke nicht voll
heran. Wdhrend sie es vermag, die dsthetische Konzeption des Geistes
von der eines bloR Eingelegten und insofern dem Kunstwerk selbst AuRer-
lichen zu befreien, nivelliert sie es zugleich doch auf die Immanenz
des Kunstwerks/.[nicht umsonst ?ggj der psychologische Gestaltbegrigg,
von dem die neuen dsthetischen Ganzheitstheoreme ausgehen, die Gestalt

selber zu einem Gegebenen, ursprii[r]nglich sogar zu sinnlichen Qualitadten

weg gemacht, dem, wodurch die nach der Assoziationspsychologie singuldre
Einzelempfindung sich unmittelbar tingiert zeigt von dem simultan und

sukzessiv iiber sie Hinausgehenden, der "Gestalt", deren Teil sie ist

bleibt stehen, aber 5 .
nicht fiir diesen strikten Immanenz des

Teil. I/'ES—WU-Fd'e—d-a-ﬁ-ﬁ [d]Der/\Geisté\der Kunstwerke zu—einem—strikt—ihnen—Inmanen—
Frl. 0. von alleréings eine nicht minderimmanente Gegen-

hier an bis zum ten—Dem widerspricht 3 5
Endedesersten  tendenz:

Abschnitts der mehr—sagen—als—selbst—ihrZusammenhang—ihrwiderspricht—weiter die, N6-
separaten Seite. der Geschlossenheit des eigenen Gefiiges $ith

rg sich zu ent-

) ) . . . . der Erscheinung
winden, in sich selbst Z&suren zu legen, die sinntiehe Totalitdt,nicht

A Weil der Geist 73 A . : .
der Gebilde nicht lénger gestattenj. {chllefillch, als E[m]ntwicklungstendenz der moderneﬁ

in ihnen aufgeht,
zerbricht er die
objektive Gestalt,
durch die er sich
konstituiert; dieser . . . . o .
Durchbruch ist der[daft der Zweifel an diesem &dsthetische Gestalt in ihrem Uberkommenen

Augenblick der i ) o
apparition. Sinn nicht mehr duldet. Benjamins Barockbuch, als Rettung der Allego-

Runst, da sie gegen den Begriff der Sinnhaftigkeit aufbegehren, weil

diese so tief verschrdnkt ist mit der Setzung metaphysischen Sinns,

dasEingefaBteﬁ rie und Attacke auf den dsthetischen Symbolbegriff, war das theoreti-

»Sinn“.

sche Signal einer Kritik an der ungebrochenen Geltung des ésthetischery

Jdeals von Totalitat. BEa':n—eﬂph-a—t—j:s-eheﬂLBeg%iJFfAQe[s]r Geistes der Kunst-

Ware deren

werke %a-n-n—n—reh{—a-u-f—%le-hen in—der Organisation, thﬁ sinnlichen Momente[,]n
Abuchstdblich identisch mit (\" ur?dihrer ° [ ]/

so sehr—er—dieser—auch—bedarf—- W ;
~wire er nichts als Inbegriff der Erscheinung: die Absage daran ist die Schwelle gegen

rasthetischen Idealismus.
den

hypostasigrt und selber vergegenstdndlicht wird, verschwdnde gons
einfach in der Er cheinungfwobei []Zrigens jene Idealiftdt ebénso alls

20-30 — (J 137,11-15
37-44 — 0 137,17-21
'15-'24 = §137,15-17
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8137 Geist geht nicht im Phanomen auf. 149 III Ts 17894

wieder: Sinn (Km?\eﬂ% ommen werden-  Krisis des Sinnes 1) Unvereinbarkeit mit der Wahrheit
mu alles Zusami=" T = o o
Tracho: wohint 9
. \ﬁbﬁl{otwhsm zu Sinn Ts 17894
: machen) ves N ‘
wichtige Seite Leuchtet 5

dessen—Affirmation—tiibereinzustimmen—pflegtesr Se—sehpder Geist der

leuchtet
Kunstwerke in ihrer sinnlichen Erscheinung auflewehtet, so wenig—3ist er

nur als ihre Negation, der dem Phdnomen
dochblok dieser—sondern in seiner Einheit mit ih+, zugleich ats—ih+ dessen 10

Anderes bestimmt. Der Geist der Kunstwerke haftet an ihrer Gestalt,

Geist insofern
ist es aberAnur sewett, v&e/efuber die—Gestaltt hinausweist. Bie—An—

Daf3
sieht;—es—sed, zwischen der Artikulation und dem Artikulierten, der im- 15

sei, t
manenten Gestalt und dem Gehalt keine Differenz meWﬁ best[e]ichend

zum
als Apologie der modernen Kunst,,\)arlmm_urfy durchzuhalten[;]. [p]Plausibel wird
daran 20

das a—m—s—m-p—]:en—H—rn—we—rs—d—a%a—u:F daR der Inbegriff der technologischen

stumpfe mehr den
Analyse, auch we#e¥ﬁ sie keine,Reduktion auf ElementeAlst sondern €as

Kontext . . . . .
Werden—des—Ganzen und seine Gesetzmdfigkeit ebenso hervorhebt wie die 25
wirklichen oder vermeintlichen Ausgangsbestandteile, nicht bereits den

o eines Werks ergreift; ihn nennt erst ) )
[g]Geistigen Ge-I=w-a—1—t—a-|=w-gT%-t,—s—e-|=11i-e-\=ﬁ—d-a-ﬁ—es—eLe-lc weiteref Relexion. seteher

Bestandteile bedart,—um—ihnzu—erlangens FolgtneuerAbsatz!

10 sehr gut

Daf aber so vielfach darauf gedridngt wird, zwischen dem Gehalt und der 30
Totalitdt des kiinstlerischen Phdnomens, zwischen Mitteln - im umfas-

sendsten Verstande - und &dsthetischen Zweck - dem immanenten, der

Zweckmdfigkeit der Sache in sich, die ihr Sinn sein sollte - nicht lan-

ger zu unterscheiden, entspringt in der Krisis von &dsthetischem Sinn

selber. Auf der einen Seite stréub[tgz]gich gegen einen solchen Sinn die »
Kunstwerke selber, weil sie an der Verkopplung des Sinns mit dem dsthe-

tischen Schein, und damit an der Scheinhaftigkeit des Sinns leiden. Je

gut
aber Vorsicht strenger sie es mit einem Sinn nehmen, desto mehr missen sie ihn als

\t!
o ihre eigene Wahrheit denken und kénnen darum nicht ertragen, wenn er 40
durch ihren Immanenzzusammenhang blof fingiert, nicht wahrhaft reali-
siert wird; und dies Moment der Fiktion des Sinncharakters ist im dsthe-
tischen Prinzip selbst gelegen, das durch Veranstaltung, Konstruktion

allemal einen solchen Sinn prdparieren muf, ohne daf er an sich bereits

da wdre, wahrend doch die Konstruktion den Anspruch seines Ansichseins, 45

5-28 — (J1137,21-34






0 148 Moment der Notwendigkeit aufgehoben im kritischen

il 170
Problem der Anschaulichkeit I Ts 17914

= il =

ter gegange wdre, ein Argumentationszug, der jeder Moglichkeit der Ve-

ﬂéﬂ,\oﬂen rifizierung entrdt und nichtig ist. [H]Gleichwohl kommt jedoch nicht nur
g‘xc‘f\‘»woder den Werken in sich sondern auch ihrer Folge ein Moment des Mehr denn

an & musc“e“ bloR Zufdlligen zu. Man wird es am ehesten als das kritische Moment
bezeichnen dirfen. Die Logik, welche die Kunstwerke einer Gattung,

oder eines Autors miteinander verbindet, ist nicht derart, daf eines

Berg. aus dem anderen entsprd nge, sondern daR eines das andere kritisiert

und, im Extrem, unmdglich macht; weil jedes das absolute sein will,

sind eigentlich alle unvereinbar miteinander, und das Pantheon der

Kunst ist ein blofes Deckbild des biirgerlichen Haushalts &dsthetischer

gut
Konsumgiiter. Dies kritische Moment aktualisiert sich jeweils in den
fortgeschrittensten Positionen. Beriihrt sich irgendwo die Kunst leib-
haft mit der Philosophie, dann darin. Im ibrigen dirfte die Zusammen-
setzung der Kunstwerke, eben der Differenz vom empirischen Dasein wegen,
' £t . . . . ) -
10 v 0 mehr auf eine Logik sui generis hinauslaufen als auf Necessitdt oder
Teleologie.
von hier an weiter zu Anschauung im Néchsten Vorsicht da keine Konfusion!
ITII, 15 [3]+ 14 Wahrend i
pergan® lich
| %esc‘f\\c\d
telpares Gegebensei
tfaditionéllen(As end werigen Ausypahmen d
[¢]Re|ne Anschaul chkelt kann den Kunstwerken nicht zugeschneben werden wegen ihrer
eben sondern zur No ene Gebrochenheit.
konstltutlven
a sp1s 1 RFEE . . S ]
Durch den Charakter des
etn AIS 0b,U ver—eben—den—Vermittiungen—-durchwachsen,—wet-
15 A WEiE sie diidiane ist sie vorwegvermlttelt A Keine
anschaulich, so wiirde che—dgieNorm—von—derKkunst—fernhaltenméehter Bie,Anlayse bedeutender
sie zu jener konnte deren ) ) ) ) . erweisen; alle
Empirie, von der Werke wirde—denn—aveh—nie—auf—ihre reine Anschaulichkeit
, sie sich abst6ft. sind von Begrifflichem durchwachsen; buchstablich in der Sprache, indirekt selbst
20 Ihre Vermitteltheit — pestulieren—heift—seoviel wie—demKunstwerk—abverlangen,—was—es—der

ist aber kein ab-
straktes Apriori
sondern betrifft
jegliches konkrete
25 dsthetische Moment;
noch die sinnlichsten . . . - .
sind vermoge ihrer uriversalenVermitteltheit der gesellschaftlichen RealititsDieTorde=
Relation zum Geist
der Werke immerauch ~ Vogsicht. Nach aj¢e
30 unanschaulich. Anstqauung
KategOw . : entscheidend Neue davon
hier geben

in der begnffsfernen Mu5|k an der ohne RuckS|cht auf psychologlsche Genese,

25-31 — [J 148,25
31-39 — (71 148,10-15
'15-'30 — (G 148,5-10
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8 145f. Kritik der Anschaulichkeit

148 30 das mimetische Moment affiziert alles.
04 WW Durchlécherung durch modIeIrfe Kunst Ts 17915
no - 112 -
Das Desiderat Wahrheitsmoment an Anschaungslehre

rung/der Anschaulichkeit ts—t—b—}e-ﬁ—d-eﬂhveﬁe%ﬁt—e,—fﬁ—s—ﬁnﬁs—e—l—t—s—

ANSH mochte konservieren, A
daglégdnﬂ?%ig;ﬁs’ i A das mimetische Moment ir der Kunst, das—an—ihr,

5  seine Antithesis,

1711

die rationale Ver- W
fligung der Werke . . . . _ asthetischen Bezirk
iiber alles ihnen Vielmehr ve—m—a«gZder mimetische Impuls i[n]m ikvrem—Bereieh auch die Vermitt-

Heterogene, weiterlebt. t
10 Sonst wird Anschau- lung, den Begriff das nicht Gegenwértige ztt(affizieren; /Begriffliches,
lichkeit zum Fetisch;

Theodor Maye ht etn—iéeﬁs—'&'bueﬁs-/aer Sprache—rs—’e jeglicher Kunst unabdingbar, wird aber
arautun, das Aals Elngesprengtes
15 rrn tﬁsl?caehl/'\hsec(;abl'llr?ge e—l—be—F/ln ik* zu einem qualitativ Anderen a[k]ls die Begriffe als Merk-

ihres Inhalts'stehen. Der Einschlag von Begriffen ist nicht identisch mit der Be rifflichkeit von Kunst; )
malseinheiten empirischer Gegenstdnde. Vielleiehthierher—die-Stelle

sie ist Begriff so wenig wie Anschauung, und eben dadurch protestiert sie wider die
.. B 4 Fé . NSy o N 3 . s

uual]

>
.
1
Sun

=0

istnichteinfach—aufdie Kunst—zu—tbertragen; [i]/hr Anschauliches;—quati-
differiert weil es
ativ—versehieden von der sinnlichen Wahrnehmung, -—dern—die—Ansehautich-

ke'ﬁd-e%!(—u&s—twe*ké bezieht/sich] ftets auf ihren Geis’?.am‘—d—a—s,—w—as—

_ Sieist Anschauung eines ] ) Un . en,
nieht—tunmittelbar—gegenwdrtig,—wasnicht—selbst ﬁrfschaullch,\ls—t—-—en—'b-
iy  irsof

hétt5—alsAbsehen—ventkfelrudWirklichenr—veorwegeinAbstraktives, [B]lbegriffs-
ohne Begriff zt-sein. aber setzt ) . )
dhnliches in—sieh;—tnd [a]Au-s— den Begriffen ,1 unst ihre mimetische,

unbegriffliche Schicht Ar}efa-u-s-. Die moderne Kunst hat denn auch, reflek-
rei

tiert oder bewuftlos, das Dogma von der Anschaulichkeit durchléchsert.

Kant hat die Norm der Anschaulichkeit bereits formuliert im § 9 der Kri—\

tik der Urteilskraft: [[;]"]"Schdn ist das, was ohne Begriff allgemein ge-
wird man

fallt." Men—wird—nicht—Ffehlgehen,—wenn—man [d]Das "ohne Begriff" , mit dem
.  ~en diirfen, - ) )
Gegfdlligen zusammenbringf, als Dispens von jener Arbeit und Anstrengung,

geht zu
20 s.0,Z.5, welche der Begriff nicht erst seit der Hegelschen Philosophie auferleg-
nach ,,Folge“

das
te. Wahrend die Kunst ldngst dem Gefdlligkeitsideal sieh—enrtwand—tnd—es

zum abwangelte kattmwentger | Denkmal des altvaterische)
ins/Zopfigen e, hat ihre Theorie der,auf denpaSthetischen Hedo-

nicht [z]vemchten m.o.g.eﬁ A Ties: alt-

nismus, i (Begriff der Anschaulichkeiéw—keﬁ%e-\af—vmm hen

TeﬁefDOktl’ln len
Wahr an eibt, daR e¥ das Moment de[r]s Inkommensurabaﬂ_—l—t—a—t- adas
derAnschaullchkelt

=]

wahrend langst
jedes Kunstwerk,
mittlerweile auch

25 g?t?eail:tg‘r;’éj;rach- icht in diskursiver Logik Aufgehende an der Kunst hervorhebt, das tat-
tung erheischt, von| _ . . . . . . .
der die Doktrin dchlich etwas [w]die eine Generalklausel all ihrer Manifestationen ist.
von der Anschau- . ) . . )
'30 lichkeit dispef! /Kunst widerstreitet so weit dem Begriff wie der Herrschaft, aber zu der
sieren wollte.
38/40 gefdllt." — (G 145,34f:
v 46
gefillt«®,
5-8 — (71 148,15f. '3-"11 — (G 148,16-19
10-36 — [71148,19-32 '22-'31 - (71146,5-8

37-49 — (0 145,33-146,5
50-55 — (7 148,32-37
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Vb rreisme nerar-nseha kel
Die %3“Ze mge A—als-aperetischer Begrift 172
geite mub 148 Sc‘m\e\)e Grund der Aporetik in der Sache Ts 17916
dachtun I - 113 -
erden
s bedarfsie gleich

Tracho, kommt
dieser Gedanke
nicht zu oft vor?

Mediern solcher Opposition reehret—in—ihr, wie—in der Philosophie, der

Begriffe setbst. Ihre sogenannte Anschaulichkeit ist eine der aporeti-

) sie mochte mit einem  schlag Disparate,
schew Konstruktioner der—Fheerie: ihre Zauberfermel fér das d
{kt das in miteinander prozessiert, zur Identitdt verhalten, und prallt
/d'e‘[ﬁn KUnStWeTkenAIwhﬁeﬁée—&ﬁﬂﬂ-h?HKeﬁ‘ﬁﬁafe—deﬁ—Gefft—M e-

darum von den Kunstwerken, deren keinesfetgt in solcher Identitdt resultiert, ab.

der Lehre von der diskursiven Erkenntnis entlehnt; | es den Inhalt definiert, der
[d]Das Wort Anschaulichkeit/z1n der w\
zeugt ebenso vom O,

’

5 . . .
Lo @B " "Moment der Kunst, wie es dies Momenté/erdeckt
kom“‘ erktéren; indem e[r]s der [P]phanomenahﬁc—a-f:

davon scheidet und da.nn hypostasiert.
wird= DaR dsthetische Anschauung selber ein aporetischer Begriff sei,
dafir enthdlt die Kritik der Urteilskraft ein Indiz. -I—ﬁ—d-e-]lzie nalytik
des Schonen s—grlelth‘jtﬂléa-n—t—d-re Momenten des Geschmacksurteils. zu—entfaltens
trﬁ-d' sagt von diesen, in einer Fufnote zum § 1f f.,er habe diese—Memente,
"worauf diese Urteilskraft in ihrer Reflexion acht hat, ... nach Anlei-

tung der logischen Funktion zu urteilen aufgesucht, denn im Geschmacks-

urteil ist immer eine Beziehung auf den Verstand enthalten". Auf—das

Das
ateh—ir—diesem—Ssetbstenthalter—Sseis;—in, ?Iagrante—lz? [W]widerspr[ulicht/zu+ der

These vom allgemeinen Gefallen ohne Begriff; &ﬁd—es—ge%efg\fg-eh-t—d-e* Kan-
A bewundernswert, dafs die

tischeh Asthetik ztr—ihrer—gréften—Ehre,—dal—sie diesen Widerspruch ste-

hen gelassen, j& ausdricklich auf ihn reflektiert hat, ohne ihn dureh
weg zu erkldren

2

symbelischen—Hesen—der—itrst— +,r«g{eg-]ré:bt-e-9t4n—zu=hra=beﬂ=. Auf der einen

Seite behandelt Kant das Geschmacksurteil als logische Funktion und
dem ja

attribuiert damit diese auch dem [s]d[d]sthetischen Gegenstand,

) . mifite ) das Kunstwerk
das Urteil addquat sein s—e}l;/auf der anderen Seite sollyes,bloRe an—
,»ohne Begriff*,

An; ung sich geben . . . X . .
(sc{laulﬂ_-eh mfﬁ—&%&%ﬁm-

wdre es
zendertate—Vernunftkritik, als sei—Kunst auBerlogisch schlechthin.

Dieser Widerspruch jedochs—der—die—Vernunrfiicritik—exponiert—und—stehen

inhdriert als der ihres
,«gc)reijE 18R+t,—3st /tatsdchlich der der Kunst selbsts &
Bepsteddelas wpababesnockmarpich -heras

31f. denn im Geschmacksurteil
[...] auf den Verstand ent-

halten." — (G 149,15f.: (dennim
Geschmacksurteile [...] auf den Verstand
enthalten)«*.

5-55 — (11 148,37-149,26
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& 140f. Ansc.hau.lichkeit intermittierend (Magie) Ts 17917
Ts 17917 unsinnliche Anschauung 173

Unanschauliches auch in begriffsfreien Kiinsten (Musik)
11

g S=Eirfren3a

Wesens. 5

des [G]meistigen und [M]mimetischens Ads—seteheBiatektik—TfseipoosehiieRt—-eben-
Lefid> sq aus, |sie huf ans[ ]chaul\irche puXistis duzier n wie Lste rationa-
listischlen Iptellektualisierungen, Igegen elch die Ans hauung asthe-
auf T,
&Hu#begehﬁ. Der Anspruch de—1/wahrheitA der ein Allgemeines invol- 10
anmeldet purer
viert und den ,gedes Kunstwerk e*hepaglst

setbst mit seirer—abseduten
der Kunst. Sie 15

Anschaulichkeit ist keine characteristica universalis, sondermn inter-

Anschaulichkeit
auti * A Fortfahren mit Einf. XXXIII

mittiert. Erstauntich—wie |wenig [[d]Davon Adie A[a]sthetiker Notiz genommen;
haben; eine der seltenen Ausnahmen ist der so gut wie vergessene Theo-
dor Meyer, der nachwies, daR den Dichtungen keinerlei sinnliche An- 20

schauung dessen, was sie sagen, korrespondiert, und der—Anspruech, daR

ansjatt
die Konkretion der Dichtungen in ihrer Sprachgestalt besteht?%nwi-ch-t

in de[m]r héchst problematischen Verweis—auf—die optischen Vorstellungemdes-
die sie in Gang bringen sollten. . der en/. 25
sefs—was—aarin—vorkommt. Der Phantasie[r]Raum ven Dichtungen bed[a]irf/nicht
konkret sind sie
fobt der Erfillung durch die sinnliche Vorstellung, ithr—Anschautiches—hat

10
m rbesser

si
seirer—0+Et in der Sprache selbst und ist d—adurcb/%t dem Unsinnliche[n]m 30

infiltriert, dem Oxymoron "
-f-H-S—l-e-Hﬂ.-e-Ft— +C

[sinnlicher]sinnlicher gemas.
ﬂs-g‘(am—l—reh—s—md—bm W’Aﬂschauung,\%

gen~ S

15 35

t . . ] . .. :

der
sieh—drastisch—derBegriffebedient;—sondern—[a]Auch in den begriffsfern-

sten KUnsten ist ein unsinnliches Moment am Werk. Theorie, die es um

. . ergreift Partei fiir die 40
ihres thema probandum willen verleugnet, k&me—der,Banausie zu—Hitfe,

A dieihr behagt, parat Fafit
welche fir Musik,das Wort Ohrenschmaus bereit hilt. e an-
sachfremd

20

- 45
geZtalt frfzt, ihr letzt undJHier als \ein sichr/Erstrecktndes, i’st dile

Musik auf' keine wik immer adch gestalthafte Unmittelbarkeit zu bringen.

25
Musik
S%hlieﬁt,—u-ﬁé gerade in ihren grofen und nachdricklichen Formeny

) _ o onur ) . nicht Prasentes 50
Komplexe ein, die anders—ats durch un51nn11ch7.( , durch Er-

1nnerung oder Erwartung gar nicht verstanden werden kdnnen und die in

T cho te Vorsic en Wi
nschauung.

21 korrespondiert, und —
& 150,23f.: korrespondiert und

25 sollten. — (7 150,26: sollten®®

52 Erwartung gar nicht verstan-
den — { 150,35f.: Erwartung verstanden

5-13 — (J1149,29
15-52 — (7 150,19-36






& 149f.

10

15

enthalt 'C‘Y\:%e gegO‘e"‘ Zur Kritik von Anschauung 174
una \!

e R

Unsiche(oP Ve Einfg XXXIII ad—KritikdesAnsehaungsbegriffs

A zu S. 114, nach Ende des 1. Abs., ohne Absatz. |
o) Wie verhdngnisvoll die Insistenz auf dem ausschlieRend anschaulichen
ond 1

Charakter der Kunst ist, 1agft an -].-h-Fe-ﬁ Folgen sich ablesen. Sie dient

der dinrghaften; im Hegelschen Sinn abstrakten Scheidung von Anschauung

Kotrelativ wird und Geist. Je reiner das Werk in seiner Anschaulichkeit aufgehen soll,
Ankchauung zum ‘ ) .. als,ldee” i

sinpnlichen desto mehr wird sein Geistiges—abgespaltenr—DBamit—aber selber ver-

) . zum Unwandelbaren hinter .

dinglicht, als—sttnde—es—choris,der Erscheinung gegentiber. Was an

o Gefiige des ist . dessen
geistigen Momenten dem,Phanomens entzogen wird, das wird dann als,Idee

: en
non sequitur.S® hypostasiert. Meist liuft es darauf hinaus, daf—die Intentionfe(e-F
sagen ja gerade, ")

beides peiunun- g Werkes—eie—zu—threr—Erscheinunghinzugehdrfentt/, zumikren Gehalt erhoht
unterschieden Eines,

=—> werden, wdhrend korrelativ die Anschauung dem sinnlich Befriedigenden anheimfallt. .
und dagihre wird— %ﬁ%ﬁgﬁ&%ﬁﬁhﬁﬁtﬁﬁ%ﬁ&@—&%&ﬁ—%ﬂ%ﬁt

steht zuf Kiitik Die offizielle Behauptung von der unterschledslosen E|nhe|t aber wadre an

jedem der klassizistischen Werke zu widerlegen auf die sie sich beruft

L7l ’
an ihnen gerade ist der Schein der Einheit das begrifflich Vermittelte. ) .
ja aper verniehtets Das herrschende Modell ist spiefbiirgerlich: die Erschei-
vichjwdhlt (etwa nach der starren Dichotomie von Freizeit und Arbeit.
nung soll rein anschaulich, der Gehalt rein begrifflich sein,\ [k]Keine

Ambivalenz wird toleriert[,]. [d]Das ist der polemische Angriffspunkt eimer

_der Lossage . . g :
A 5 vom Ideal der Anschaulichkeit sieh—3deossagt. Gerade [w]Weil

das dsthetisch
d—re/ﬁs_cﬁ_e'inh«nf in der Anschauung nicht aufgeht, geht auch der Gehalt
e

pichidurehsie®8  der Werke nicht im Begriff auf/ das—tumschreibt—diebBiatektik—der Inder

Kuns+— falschen Synthesis von Geist und Sinnlichkeit in der dstheti-
schen Anschauung lauert deren nicht minder falsche, starre Polaritat;
dinghaft ist die Vorstellung, welche der Anschauungsdsthetik zugrunde
liegt, in der Synthesis des Artefakts sei die Spannung,

sein Wesen, wesenhafter Ruhe gewichen.

Absatz!

Ts17918

24 widerlegen auf — (3 150,5f.: widerle-

gen, auf

6-41 — (0] 149,29-150,18
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8 150f. das unanschauliche Moment
diskursives Moment aller Kunst

AL Ts 17919 175

= 115 =

derlei
ihrer eigenen Zusammensetzung setehe kategorialen Bestimmungen enthal-

. ~ teilweise entlegenen
ten. Unméglich, etwa die sehr—komptexen Beziehungen der Durchfihrung

von hier an ist

es sehrneu . L. extremen
— des ersten Satzes der Eroica zur Exposition, und den radikade# Kontrast
sogenannte gestalt

zu dieser durch das neu auftretende Thema, als einen {s]Sukzessiven Kemplex

n sich
zu interpretieren: das Werk se%bs—t—en—th—a%t—d—a—s— 1nte11ekt1v¢ Meﬁem/, ohne
daB_ dessen sich schamte, e dadurch_ irde.

die seirrer Inte ra[u.c]tlon b ekin
J6s zu—versteekens und ohne daR e e tion,/téjsches

mittlerweile
So weit diirften die Kiinste }&ngst,auf ihre Einheit

es mit

in der—fdee der Kunst sich zubewegen, daf

en/ nicht anders sich verhalt.
firs visuellen Werk gitt. ADie geistige Vermittlung des Kunstwerks,

. zur o kontrastiert ) .
durch die es w Empirie sieh—tunterscheidet, ist)anders

ohne daf es die einbezoge. % o
ats—vermbge—der dlskur51veyi Dimension rnd—damit;—wie/ tmmer—ateh—indi-

Tracho bitte
kontrollieren

5 ob dies nicht
wiederholt. ekt —vermnbge—derBegriffe—gar (nicht realisierbar[.], DWdre das Kunstwerk
/’/t strengen Sinnes se—exktusiv anschaulich, wie—die—traditionelleAsthetik
Kann €rs gebanntin die o .
nachZWi‘ e , so bliebe es imPBereieh—Jerer Zufdlligkeit des sinn-
b [da | unmittelbar Artvon halt.
schena ch Gegebenen, der das Kunstwerk seine,lLogizitdt entgegensetzt;—und
' rift ent- A Tichtet sich danach . .
10 sch Rang s—'!_hd-a-veﬁ—a-b-h-a-ﬁg—i-g, ob seine Konkretion)der Zu-
schieden werdg
fdlligkeit (kraft ihrer eigeren Durchbildung 3ich entduRert.
die/ Anschduungsdstheftik bewuftlos geg n die U rmacht pon Ve dlng i-
Pohach/
chung pratestiert, ver[w]ewdgt sie s bst die Verdln ichung und aturbe-
_ puristische und insofern rationalistische
herrsehung. Die,apsolute Trennung von
Dichotomie Anschauung und Begrifflichem ist der
///E{ Won Rationalitdt und Slnnllchkelt welche die Gesellschaft
veriibt und ideologisch J mi "z
anbefiehIt[,]. wehrend—es—an—der Kunst, 1s—t—e-beﬁ Jener/Trennung durch die
eher entgegenarbeiten;
objektiv in ihrem Arbeit gelegene Kritik in effigie abz—u—seira#en—wmﬁ,
ihre Verbannung auf wird sie
sie durch die—TIsetierung de[s]n sinnlichen Polﬁ/ﬁﬁb{stétigt. Das Unwah-
re, wogegen die Kunst angeht, ist nicht Rationalitdt sondern deren
Gegensatz . des Besonderen als
starrer zum Besonderen; klaubt [d]sie ¥unst das Moment,der An-
. . o . jene Erstarrung,
schaulichkeit heraus, so giriert sie d
verwertet den ) i
s Kann erst W t Abfallverwertung dessen, was die gesellschaftliche

um von dieser abzulenken.

nach Zwischen Rationalitdt iibrigldRt[.],, DieAussehtieRtichkett—von—Anschattng—in—der

abschrift ent- in diesem Abschnitt
e g Trach.o, bitte kontr.ollleren: 1) ob diese Sellte nicht viel schon Gesagtes
[_ enthdlt, 2) ob es hier nicht besser gesagt ist als zuvor!

10 Exposition, und — 151,3:

Exposition und
12 Thema, — (J151,3: Thema

15f. schimte, und — (G 151,6: schimte

und

5-58 — [ 150,36-151,27
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& 151f. Gegen die AusschlieBlichkeit der Anschauung.
Ideologie der Anschaulichkeit und Kunst als Ideologie

I 176
- 116 - Ts 17920
Kunkt isft denn aukh wenlge m ihrer selbst Z& hrer onseq enz
willen abzuwehre Wie se dies dem Bestehéenden /zu Pags komm , von
d ; L[31Je
Tl it denn auch, nach dsthetischem Prazept, h sein
kontrolliéren ob lickenloser .dite—Erscheintng d[e]as Werkes— in—der [A]anschauu—ng aufgehen soll,
auch dies ni,cht desto mehr#wird jenseits
| . ein elstlges,,@ﬁ-s—t—a%d-a-ﬁ—es—rﬁ der Formation des Erschelnenden atf-
5 schon gesagt ist;
hlgirﬂfre'“(:h besonders) ooqiehtwirrder gestehtwirde; (Verdinglicht,) von T Ers@mﬁu
stehenden—gemacht—wird- A D4 y
A Das ist der
Bruchdes Bruch-  s5tpetik dem Phinomen entzieht, Wjerden sejiner Intention pugeschlage
10 losen, der Makel
einesjeglichen 4 [4iese| die Sthicht dér subjektiven Idee, mit [dem objlektiven [Gehalt
Asthetizismus.
verwechselt, der|doch in|Wahrheitf nicht intentiopal, intentionslos 1ist.
Hinter dem Kultus der Anschaulichkeit lauert das spiefRbiirgerliche Con-
venu vom Kunstwerks,—vergleichbar—dem Leib, der auf dem Kanapee bleibt,
wdhrend die Seele sich in die H6h' schwingt: die Erscheinung soll rein
) Entspannung, Reproduktion der Arbeitskraft
Auch hier ist die anschatltieh, mihelose Serntagsvergntigung, sein, der Geist wird zu denm,
{ Ahandfest zu
Formulierung gut, das Werk ) ) ) )
15 aber der Gedanke | Was ,begrifflich, wie sie es nennen, ausgesagt wird. Bas—isteiner—der

kam schon vor; ich
wiirde fiir die

Angellpunkte |fir den ideologischren Mifbrauch aller Kunst. Die Kunstre-
Stelle hier optieren.

ligipn der Anschaulichkeit ist |nichts alg das Komplement zu jeiner empi-
rischen Weltl, die immer mehr unter der Herrschaft yon Rationalitédt
steht; je lastender deren Druck, desto groRer die Versuchung, daf [Kunst

ihre|Konkretion mit der unmittelbaren Anschaulichkeit verwgchsle, |und

diestL I1lusibn figt a‘ls Ideoloégie der Apologetik des schlecht Allge-

) i i ) ) Einspruch Eegen den Totalitdtsanspruch
meiren—sieh—ein+ Im [k]Konstitutive[n]r M d

_des Diskursiven, warten ) eben darum
6 die Kunstwerke ,auf Antwort und Ldsung

unausweichlich
und zitieren,die Begriffe herbei;—die—ddealistischeAsthetik—hatdas

Keln Werk hat je die Indifferenz reiner _erlangt, ) ) o
/Anschaulichkelt und Allgemeinheit usmsttedbarmiteinander—zu—identifi-
Averbindlicher

20 A Falsch ist die Anschauungs- welche ftraditionelle ) o ) ) ) i
lehre, weil sie der g ; der,die Asthetik als ihr Apriori supponiert.ANicht die Rein-

Kunst phdanomenologisch tief
zuschreibt, was sie  heit der Anschauung ist das Kriterium der Kunstwerke,sondern wie weit
nicht erfiillt.

‘25 @ztier, bitte auch hier Wiederholung kon[¢]trollieren und bessere Stelle aussuchen \%\

7-44 — [ 151,27-152,3
44-46 — 0 152,51
'20-'24 - {1152,3-5
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8 152 Gegen Reinheit der Anschaulichkeit NB der Teil iber An-
Stellung der Kunst zum diskursiven Moment schauung ist noch ganz
modernen 111 schwach
S 171
Benjamins Kritik des Symbolbegriffs austragen, die ihnen inharieren.
's e, 6 - intellektivenn Momenten dadureh—zu—kenkretisieren;
deren Spannung zu den
daR—sie—dr—der—Dbier t,
auch
oo g nur 5 o g . . .
freilich; auf—ihremJingsten—Stand;—in—seinerScheinhaftigkeit—entzau-
Ts 17921 ) ) ) - ) )
bert—wirds- Bel all dem ist das Tabu Uber den nicht anschaulichen Ele-
menten der Kunstwerke nicht ohne Rechtsgrund. Was begrifflich ist an
den Werken, involviert @ﬂ%h Urteilszusammenhdnge, und zu urteilen ist
A Urteile mogen darin
vorkommen, aber  dem Kunstwerk kontrir.A Dureh—seine—diskrusivenMomente—ist—es—ibri-
das Werk urteilt
nicht, vielleicht, weil ___
10 es seit der attischen &
Tragodie Verhandlung
ist. e -

. . . woher? Usurpiert das )
gentlich;—sobeiBrecht;—hates—seinenStolz—damit. Durehs diskursive

den Primat, so . . . .
A wie Brecht, seinenMomentrwird das Verhdltnis des Kunstwerks zu dem aufer ihms—das—frei—

Stolz am Gegenteil Eat: es wird tatsdchlich positivistisch. Lund gliedert sich ein, selbst wo es,
: N : \ e

> allzu unm1ttell§arl,\/AUH—d-eH—w—1-d-e-Fpﬁreh

sich zu|entwinden| daf|es einerseits der /diskursiven/Vermittlung bedarf
unfdaﬁ/sie E&h ﬁm scLeinbaZ Unmi[telba/r/'sten /sich iersteékt, ﬁf& sil

, [inu_ﬁJ [d]Das Kunstwerk) steiechsan
seine diskursiven Bestandteile newtralisieren;,—sie seinem Immanenzzu-

) ) ) ) (der nach auBen gerichteten, apophantischen,
sammenhang einbringen in einer Gegenbewegung ZuY 5

a

die entbindet
au&wdeh%s diskursive Moment ﬁeﬁ'./Die Sprache avancierter Lyrik

vollzieht das ) ) ) ) ) )
+ un[s]d sie enthillt ihre eigentiimliche Dialektik daran,

@-a—f% die Kunstwerke| [o]Offenbay die Wunde, welche Abstraktion ihnen schlégt,
€ t
heilen(kdnnen)allein durch e%ne;[g]steigeru%g des Abstraktionsmiveats, ih-

die
[[r]der begrifflichen Fermente/ welche deren Kontamination|mit de[m]r aufRer-
empirischen Realitdt

Vv
'15 V der Begriff wird dsthetisehen—0bjekt verhinder[n]t: bis hierher:
zum ,,Parameter*. Aber Kunst kann, als wesentlich Anschauung.

Geistiges, gar nicht rein anschaulich sein. Sie muf3 immer auch gedacht werden: sie denkt selber.

NB muB ich Der zweite Hau[o]ptteil von Benjamins Ursprung des deutschen Trauerspiels setzt

das nochmals o ‘ o _ .
ein mit einer schneidenden Kritik des Symbolbegriffs als "eines Ursupators,

20 aufrollen
der in den Wirren der Romantik zur Macht gelangt ist"'. Der Kern seiner
1 Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, revidierte Aus—
gabe von Rolf Tiedeman,/ Frankfurt 1963, S. 174.
— Argumentation, die mit Recht den "Komfort der kunstwissenschaftli-
chen Untersuchungen"l anprangert, ist, [d]a ® der Symbolbegriff fir den &dstheti-
31 das — (3 152,21: das,
32 daran, — (G 151,21f.: daran.
'13 wie Brecht — (] 152,16: wie bei Brecht
'16 ,,Parameter — (7 152,25f.: >Parame-
ter<
5-14 — (7 152,6-11 '6-"12 — (1 152,11-13
17-22 — (G 152,13-15 "13f. -  152,16f.

25-39 — (71152,17-25 '15-"17 - [ 152,25-28
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£ 152f.

folgt unmittelbar, ﬂe A@tz, auf den Teil iiber Anschauung.

178

Die jeglicher Erfahrung von den Kunstwerken widersprechende Pravalenz der An-

schauungslehre ist ein Reflex auf die gesellschaftliche Verdinglichung. Sie lauft auf die

Errichtung einer Sonderbranche von Unmittelbarkeit hinaus, blind gegen die

e ist
dinghaften Schich/ er Kunstwerke, die konstitutiv sind fiir das, was mehr als

sie
dinglich ist an ihnen. Nicht nur haben,/ﬁorauf Heidegger gegen den Idealismus

)

1
aufmerksam machte,

Dinge als Trager. lhre eigene Objektivation macht sie

1) Martin Heidegger, Holzwege, ...

zu Dingen zweiter Stufe. thre-Objektivation; [i]/hr je immanenter Logik gehor-

chendes inneres Gefiige, das was sie an sich geworden sind, wird von purer

Anschauung nicht erreicht, und was an ihnen sich anschauen laf3t, ist durch das

Gefiige vermittelt; diesem gegeniiber ist ihr Anschauliches unwesentlich, und

jede Erfahrung der Kunstwerke muB dbé ihr Anschauliches iiberschreiten. Waren

sie nichts als anschaulich, so waren sie subalterner Effekt, nach Richard Wagners

Wort Wirkung ohne Ursache. Verdinglichung ist den Werken essentiell und

widerspricht ihrem Wesen als Erscheinendem; ihr Dingcharakter ist nicht weniger

dialektisch als ihr Anschauliches.

Ohne Absatz weiter lll, S. 41 von

S T S e o m
»wUl€ UDJjeKtivation an, DIS 5. 43 unten,

,arund®.

[9

y—

2-23 — [ 152,28-153,6
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& 153 Ts 17922"

£ 261 A0 g Y— Zur Theorie des Betrachters
(3%‘\0‘ KR Objektivitat des Kunstwerks zeigt dessen Stoff. 179
e I - 41 -
K\\\Ne \}\“‘\%ﬂ. Zum Doppelcharakter des Dinghaften in der Kunst
e
\“/ beurteilen; der Unmusilalische der beste Kritiker von Musik ist, wie 5
Kunst selbst vollzieht auch ihre Erkenntnis sich dialektisch. Je mehr
Ts 17922 der Betrachter hinzugibt, desto grofler die Energie, mit der er ins
Kunstwerk, wo auch immer eindringt, und die Objektivitdt gewahrt er in-
nen. Der Objektivitdt wird er teilhaft, wo seine Energie, auch die
en 10
seiner abwegig subjektiven"Projektion" im Kunstwerk erldschen. Der
subjektive Abweg mag das Kunstwerk gdnzlich verfehlen, aber ohne den
Abweg wird keine Objektivitat sichtbar.] Kerretativ—dazu—ist [d]Die Objek-
ation ist aber keineswegs,
's yon higran nl tivitdt/des Kunstwerks aieht, wie Vischer, Hegels schon nicht mehr si- 15
ig aber Wo
zur eonede\s\r cher, meinte, eins mit dessen Material, sondern di¥é Resultante des
Obi \(t\\l\tat . . . . .
yorzuziehen- Krafespiels im Werk, des—s—en—Ve%gegeﬁs%éﬁd-l—rehbmg,—ﬁd—J:ﬂs-eﬁe%ﬂ ein dem
als Synthe5|s besteh
Dingcharakter [V]verwandtis , [e]Elnlgey‘ Analogie ,zum Doppelchara[J]kter des
10 ebenfa\\ w’\chg':e%r; Kantischen Dinges als eines transzendenten Binges [a]An sich und eines 20
it
be\'n\ tm
yonig Gedanken subjektiv konstituierten Gegenstandes, des Gesetzes seiner Erscheinun-
Jusgmmenfugen zweifach
gen[,]. sind—avch—dieKunstwerkedinghaft. iﬁ—éeﬁﬁe—l—teﬂ—Sa'.—ﬁﬁ Einmal sind
Kunstwerke
[s]die Dinge in Raum und Zeit; w&e—we-]:j:/ch musikalische Grenzformen 25
wie  ausgestorbene und wiederbelebte . . dafiir
ie f-Fete"Improusatlon{ a%s—s—e%ehe—Bt&ge—tm—‘ee%B&&gea’fgelten haben,
ist schwer zu entscheiden; A ) ) auch in improvisatorischer Praxis dafiir:
A stets wieder mag—a—u—@-eah&e—t—Paeh—t—bi—e-l-beﬁ, [v]Vieles jedoch), Featen en
'15 durchschligt das 30
vordingliche Mo- 3Zeit und, tretz—atlem—im—reaten—Raum[,]; | GSprichD dafiir. Weiter—jedoeh
ment der Kunst- ¢ penn " meRrnoch, dafB sie objektivierte A
werke das ding-  sind Kunstwerke{ soweit)sie Werke sind, Dinge in sich selbst, vergegen-
hafte. "Asind sie
stdndlichts—ebjektiviert, [V]vermégeyi ihres eigenen Formgesetzes. Alter- 35
20 A Muster, meist
konventionelle, ren
erkennen lassen. DaB
A€twa werhr—ahn
beim Drama als die Sache selbst die Auffiihrung und nicht de[n]r gedruck-
zu betrachten ist, 40
teyi Text, .ebense bei der Musik das lebendig Erklingende und nicht die
x/%ﬂ‘j ohne daf doch darum .
bezeugtdas Noten a 71, deeh—wire—ateh—in—diesemtatt das Kunstwerk aus seiner
Prekdre des
‘25 Dingcharakters Teilhabe an der auswendigen Dingwelt kaum entlassen\)’el e\Dingbegrif- 45
in der Kunst,
fe des Kunstwerks sind im Ubrigen nicht unbedingt separiert.) Fe—ehr
o Mirs il s £213 . e k] n/i ‘eh
el . o : 2 : hre 0bs Ao
Partituren sind nicht nur fast stets besser als die Auffiihrungen,
sondern mehr als nur Anweisungen zu diesen; mehr die Sache 50
selbst.
5 von Musik ist, wie — (3 261,26: 29-31 ihr—Erscheinen—in—der
von Musik. Wie empirischen reaten Zeit [...];
8 Kunstwerk, wo auch immer —»@.1.53,§2£:Z|h.r.Erschemen in der
eindringt — { 261,30: Kunstwerk empirischen Zeit;
eindringt
5-13 — (0 261,25-33 42-45 — [0l 153,30f. '14-"19 — {J1153,20f.
13-28 — (Gl 153,10-20 45f. — 5 153,33, '20-'22 — (] 153,23f.
28-32 — ({1 153,21-23 49-51 — (0153,31-33 '23-'26 — 153,29

32-43 — [0 153,24-29
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Ts 17923

Hinzu uch
Schrift Reproduk

die
fion, €
Ausel andersetzung

mit W B.

Repregsives

chin
Mome au
jings n Tendenzen

Problem der Dinghaftigkeit des Kunstwerks
Schrift, Druck usw. fiir die Sache wesentlich 1 8 0
Improvisation unter dem Fixierten.
III - 42 -
die Last der Dinghaftigkeit der Rebellion dagegen. Zus.

das Negative der Objektivation mlt Gesellschaft . .
tipn zugleich dlie des raum-zeitlichen Dinges Pamtitur, die vorliegt und

der Aufifiihrung |[das Gesetz vorschreibt; |[sie ist|keine blofle Anweisun

flir die klanglilche Reallisierung, sondern hat dieser gegeniiber den Pri-

war zumindest bis vor kurzem
#at, Musik realisieren is%,soviel wie die Interllnearversmn des Noten-

textes. Die Fixierung durch Neter[s]Schrift oderAdﬁ—B*&eH-es—geﬁﬁeehe—
durch sie

nrer—Diategs ist der Sache nicht duRerlich[,];

.t _ sich .
[V]verselbstandigung, Objektivation d[e]as Kunstwerkg gegeniiber dem—-bleRen
seiner Genese: daher der Vorrang der

: i 5 e Texte gegeniiber—den

e

sch 0bjektiv1 it sic herstjllt wie die L/rzstatlzung dzssenJ daR es
zu Zener/ iber 'die bloRe Unmittelba ke1t subjektiven Tuns hi auskaEe
Fixierte in der ist zwar, meist zum Schein, ndher

Das nicht eingtiehe \Kunstwerks—die—Improvisation—jegticherGestatt—er-

meist
inrert—zwar a[n]m den mimetischen Impuls, ist aber gteiehwohl nicht Uber

Restbestand iiberholter Praxis, vielfach regressiv -
sondern unter dem Fixierten[.], » Setbst [d]Die gegemwartige Rebetlllon gegen
Ajlingste

) Fl)gleruni ) ) ) )
die b der Werke als eine Verdinglichung, etwa der vir-

Zeichensysteme Nachahmungen )
tuelle Ersatz mensuraler durch neumisch-graphische ﬁrb-b—l—}d-u-n-g;n/muuka—

mit verglichen noch
lischer Aktionen sind, "diesen, gegenrtiber immer aueh 31gn1f1kat1v yer-

Verdinglichungen dlterer Stufe.
gegen—s—t—a—nég—l—reh%. A Allerdings be—z—eug—'t—d&e—U—b—::q—u—l—t—at/Jener Rebellion et-.

schwerlich so verbreitet, litte nicht das an seiner ) ) )
t 5 m Kunstwerk immanenten Dinghaftigkeit.

vor ihrer Wiedergabe.

for—dieKunst—3st- Nur ein—=zu philistroéser Sdt-u-nh%l—t—sa:eh—ve*h-a-v&t—efnﬂ-rﬂer
verstockter

Artistenglaube kdnnte die Komplizit&dt des kiinstlerischen Dingcharak-

10-57 — {7 153,34-154,19

. . _Wnwahrheit Mement,
ters mit dem gesellschaftlichen verkennen und damit seine s, die

Fetischierung dessen, was an sich Prozef, ein Verhdltnis zwischen

in ist. Das Kunstwerk ist Prozef und Au-

. . . Seine/ . ) asthetischer
genblick in eins. ©BieObjektivation der—Werke, Bedingung fér—aie/Auto-

Momenten,

auch
nomie ven—Kunst, ist immer—zugleieh—deren Erstarrung. Je mehr der—ihr

immanente—ProzeR; die im Kunstwerk steckende gesellschaftliche Arbeit,

durchorganmert wird,
sich vergegenstdndlicht, ,desto

vernehmllcher t es, leer und
einef [K]klapper\@jér\,/ée*eﬁ,—we*deﬁ sich selbst fremd,{.[das Nachlassen

der Kraft der beutendsten modernen Kinstler im Alter dirfte nicht

34f. verglichen immer — ( 154,7f.:

verglichen, immer

56f. vernehmlicher klappertes, leer —
£ 154,18f.: vernehmlicher klappert es

leer
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0 254t ’ \N iger wohl Zu: zentrifugale Tendenz der Details Ts 17927
g €s Umschlag des Integralen ins Amorphe

Einfg W, das Amorphe. ELsteSeBtegehtzu Einf. IX, S. 1, Mitte.
> angta <;(u> neue<ceed
MoteLd?s: nd Anfang der zweiten

In grofer Musik wie der Beethovens, aber wahrscheinlich weit da¥lber

die Zeitkunst
hinaus,

sind
m’igsogenannten Urelemente, auf welche die Analyse
vielfach
stoRt, etwas—ven groRartigpn [N]nichtigkezt[,]. grefartig—darum,—weit [n]Nur 10
wofern_ . . ) verschmelzen sie als
wenp sie dem Nichts asymp[r]totisch sich nédhern, sie—in—5enrem reine[n]s

Werden sieh—auflésen,—dureh—das—sie zum einem Ganzen. werden;,—wihrend

) _ unterschiedene Teil
sies [a]Als Jeweﬁs—ﬁs-ehetﬁﬁée G]gestalten, immer wieder se—auftreten; 15
aber wollen sie

a}s—eb—s—l-e%be*e-}' ...... ts etwasA Motlv oder Thema wiren~ DBureh [d]Diese imma-
abernreigt—sich—solehe

. . L . zieht integrale Kunst
nente Nichtigkeit ihrer Elementarbestimmungen

hinab [ die Gravitation dorthin wéchst, ) 20
ins Amorphel[,]; Uﬁd—we-hHs—t—A-ﬁhﬁ—w—veﬁmﬁeﬁ,—dﬁi—e%w-a-s—dies-eﬂh

Art—in—Kunrst—sich—abspielt; je hdher als—PrezeRl sie organisiert ist.
) Das allein
5 s Amorphe oder
befahigt das Kunstwerk seiner 25
: 5 zuy eigenen Integration. féhig—zu—werden: [d]Durch
kehrt
seine Vollendung, die Entfernung von der ungeformte[n]r Natur, tebt—in

Ts 17927 den—kunrstwerken das naturale Moment, das noch nicht}Z’[g]Geformte thd nicht

. . wieder Dem Blick/auf aus ndchster Nahe ) 30
Artikulierte fﬁJ Wer—ganznah—an die Kunstwerke bliekts d%e—és—‘bhe%l—

verwandeln
ie objektiviertesten Gebil e in

gﬁ:v@ Gewimmel, atf—dhnlich—wie Texte in ihre Worter. SotechePhi—

35

Wahnt
E—eﬂ—reht%—as—s—eme%t,—s—eﬁdﬁn—ge-hﬁ*em@@& man die Details

der Kunstwerke unmittelbar in Hdnden zu halten, so zerinnen sie ins

so sehr sind sie vermittelt. )
Unbestimmte und Ununterschiedene[.]: , Das ist vielteieht—der—Schliisset 40

die Manifestation im Gefiige T
[de€s asthetischen Scheinsa [d]Das Besondere, Lebenselement\@]r Kunstwerk[s]e.

in—atterWortiichkeit—genommen; verflichtigt sich, es—vermag unternm

verdampft seine 45
mikrologischen Blick onkretion nieht—zu—bewahren. Der

zu einem
ProzeR, der in jedem K nstwerk a}s—e}nﬂ%v-e*[g]Gegensténdlich)./en, Seden—

der s+ widersetzt sich seiner Fixierung zum einem Dies da

i . dorthin, woher er kam. 50
und zerflieft w1ederumA B—ad-u*eh [d]Der Objektlvatlonsanspruch der

Kunstwerke(an ihnen selber zuschanden. So s—e-h-F ist Illusion den
A| Hierher, zundchst, eingesenkt. A

die handschriftliche Kynstwerken, auch den nicht abbildenden, immanrent; daf—ein—Jedes;—in 55
Einfiigung; bitte

amRand denOrt 4oy o5 das 7erfliegende stillstellt, selber zerflieRtl .}/ und—dadureh
10 der sehr wichtigen
Einfligung als vorlaufig
kenntlich machen.

6-55 — (3 154,35-155,23 Transkription nur am s/w-Faksimile
mdglich; Schreibinstrumente
und Radierungen nicht eindeutig
bestimmbar.






&l 155 © o
£ 162f.

FuBnote nach Hegel:

1) Vgl. Vorlesungen
tiber Asthetik, ed.
5 Hotho, llI, S. 215 ff

A der doch von
Rossini hingerissen
war,

konfrontieren.

4-8 - [0155,35-38
11-16 — (7 162,16-18
15-52 — (71162,19-163,3
53-56 — (71163,4-6

Ts 17928 Tour de force. Zum Begriff der Analyse
Einfg W, S. 2
g Gegen Einfachheit als Postulat 185
Sie strafen sie liigen, indem sie) die
sdie eigene Objektivitdt dementier[t,]en) [s]Sie selbst, nicht erst das;—dessen
— Jsie [t.] di[e s:!e herstettern—
Illusion, die %W‘e‘ﬁke erweck)fe[,]n, é:stAdgz dsthetische Schein. tnd—ats—
sin

’

’

ad-S—97%47%. 2 von hieranzuS. 97,Z.3 . .
. . . . ; ; . in Wahrheit noch
Die Unmdéglichkeit eines jeglichen Kunstwerks bestimmt

das einfachste ) ) _ (durch 1
s/als tour de force[,]. & 6 = [d]Di¢ Hegel 5

) ) . ortlebend bis zur Rancune gegen
Diffamierung des virluosen Elements wie—sie—zuletztnreeh, Picasso, er—
willfahrt A

der
5 & verkappt di'.-a/affirmativen Ideologie, die den antino-

) der / all vertuscht:
misAAschen Charakter Kunst selbst undAlhre[n]/Produkteyf abstreitet;

aiteht—=zufiltig—sind 'dielWerke, welehe der affirmativen Ideologie ge-

sind denn auch . . .t .
fallen, ,stets fast die—simpten; orientieren sieh am Topos, grofe Kunst

den das

misse einfach sein, wahrend—imBegriff—des tour de force seitbst Kem—

herausfordert
-£4 ;i . Keines der schlechtesten Kriterien fiir die Fruchtbar-

keit dsthetisch-technelegischer Analyse ist es, daR sie aufdeckt, wo-

ein
durch d—aﬁ/Werk zum tour de force wird. Einzig auf jemrer—primitiven

die exterritorial zu . stehen,
Stufen der Kunstlbung, welehe, der, Kulturbegriff derKunst—verdammthat,

traut / ) ~ hervor; einmal
ist/die Idee des tour de force unverschleiert sich 7 unrd das magA

) ) ) ) ) ge) (haben
die Sympathie zwischen Avantgarde und [m]Music [h]Hall oder Variété (§{1fte nJi

eine Berilihrung der Extreme/ wider den mittleren, mit Innerlichkeit ab-

reich ihre
speisenden Beg¥iff einer Kunst, die durch die eigere Kulturhaftigkeit

An der prinzipiellen Unldsbarkeit ihrer technischen ) .
verrdt, was Kunst soll/. d h

Probleme wird ihr der dsthetische Schein schmerzhaft fiihlbar; am ) )

z 5 €

~krassesten-wohl . ) )
] 18 Prgbl 18 : .

rihrtnicht—zuletztdavon—her—_Flagrant wird das in Fragen der kiinst-
lerischen Darstellung: der Auffiihrung von Musik oder Dramen. Sie

richtig interpretieren heift im—Wehrheit, sie riehtig—als Problem for-
mulieren:die unvereinbaren Forderungen erkennen,T\j«telchen die Werkey i[n]m

des Gehalts zu seiner Erscheinung A
whfttedbarem Verhdltnis zu—ihrerBedetwtung—aufwerfen. Aufgabe—der—

10 A den Darstellenden pjea muB

Wiedergabe von Kunstwerken ist—es, indem sie d[e]as tour de force am in
jenen aufdeckt, finden, wo
Werk—selbst—sich—bewuRBt—werden, den Indifferenzpunkt\g@b@h in—demn

'3-'5 Vorlesungen iiber Asthetik, ed. Hotho,

I, S. 215 ff — {7 162,37: Hegel, a. a. O,, 3.

Teil, S. 215 ff.
'3-'5 = (162,37 Transkription nur am s/w-Faksimile
.y 62.18F, mdglich; Schreibinstrumente
.7 9— 01622 und Radierungen nicht eindeutig
10f. - (163,31 bestimmbar.
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gl 163

3-18 — (7 163,6-11

Tour de force + Auffithrung

. 186
Einfg W, S. 3 Ts 17929

die Moglichkeit des Unmdglichen sich bi'r‘gt“. Das—begrindet;—warum—die

hriften

tehe
—Ffgabe—st == ek, [u]Um der Antinomik der Werke wille ihre
gliche
voll addquate Wiedergabe eigentlich nicht mdglich ,eine je uRte

. widersprechendes . .
das ein¢ Moment des—Widerspruehs unterdricken. Oberstes Kriterium von

Darstellung . .
ist es, ob sie ohne solche Unterdriickung atskemmt—und

sich selbst zum Schauplatz der Konflikte macht,die i[n]m der—Gestaltdes—

i pointiert . i
tour de force sich vergegenstandticht haben.

Transkription nur am s/w-Faksimile
mdglich; Schreibinstrumente
und Radierungen nicht eindeutig

bestimmbar.

Ts 17929
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£ 160f.

Geht vor die Einfiigung verRandbemerkunsS-—95-

am Rand, S. 95.
Kein Kunstwerk hat ungeschmalerte Einheit, ein jedes muf3 sie vorgaukeln und

Konfrontiert mit
kollidiert dadurch mit sich selbst. Angesichts/der antagonistischen Realitit,

wird die dsthetische Einheit, die jener sich entgegensetzt, zum Schein auch

immanent. Die Durchbildung der Kunstwerke terminiert im Schein, ihr

Leben ware eins mit dem Leben ihrer Momente, aber die Momente tragen

das Heterogene in sie hinein und der Schein wird zum Falschen. Tat-

entdec
sdchlich ﬁﬁde}/i%é/liche eindringlichere Analyse Fiktionen an der asthetischen

Einheit, sei es, da} dies&A Teile nicht unwillkiirlich zu jener sich fiigen,

daf} sie ihnen diktiert wird, sei es, daf} die Momente vorweg auf die

Einheit zugeschnitten, gar nicht wahrhaft Momente sind. Das Viele in

den Kunstwerken ist nicht mehr was es war sondern prapariert, sobald

es in ihren Raum eingeht; das verurteilt die asthetische Versohnung

zum asthetisch Untriftigen. Schein ist das Kunstwerk nicht allein

als Antithesis zum Dasein sondern auch W&é dem/gegeniiber, was
|

es von sich selbst will. Sie sind mit Unstimmigkeit geschlagen.

11 hinein und — (1 160,35: hinein, und
21 Sie sind mit — (3 161,7: Es ist mit

5-21 — [ 160,29-161,7

Ms nach
Ts 17933
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der nicht
korrigierte Teil
der Seite zu
,Sinn“

Ts17934

Von hier an Schein
IIT, 12

Separat, endgiltige
Stellung hdngt von
,Sinn“ab

Hierher wohl die hand-
schriftliche Einfiigung,
A Als ein Ansichseien-
des werfen die Kunst-
werke vermoge ihres
Sinnzusammenhangs
sich auf. Er ist das
Organon des Scheins
an ihnen. Indem er
sie aber integriert,
wurde Sinn selber,
das Einheit Stiftende,
durchs Kunstwerk

als prasent behauptet,

ohne daB efies doch
wirklichler | ware.
Sinn, der den Schein
bewerkstelligt, hat
als Oberstes am
Scheincharakter teil.

5-16 — (7 235,12-23
29-48 — (7 161,13-26
'23-'40 — (G 161,7-13

<o des SINNS: ot das Infantile in der Rebellion gegen Sinn
\,(‘i\\‘s(eep(ess'\\ies Mome Sinn als Schein — Doppeldeutigkeit: Sinn als Wesen
i -
\S

| Zu Sinn R = A o8

[begleltet von einem nicht im gleichen Mafstab Kunstfeindlichen sondern

qu Reprivatisierenden
n meé\k/{nw Me[f]chanischen, die Entwicklungstendenz ins—PrivativeWider-
rufenden; dieser Ubergang geht zusammen mit der Ausrottung éstMscher

Subjektivitdt kraft ihrer eigenen Logik; sie hat zu zahlen fir die von

ihr erzeugte Unwahrheit am dsthetischen Schein. Auch die sogenannte
absurde Literatur hat, in ihren obersten Reprdsentanten teil an der
Dialektik, daf sie als Sinnzusammenhang, in sich teleologisch organi-
siert, ausdrickt, daR kein Sinn sei, und dadurch in bestimmter Negation
die Kategorie des Sinns bewahrt; das ist es, was ihre I terpretation
moglich macht und verlangt. (Hier eventuell einfiligen Exkurs liber den

Kantischen Begriff der dsthetischen Idee K.d.U. 224 f. und dsthetischen

Tracho, das Problem ,,Sinn“ ist dem Buch zentral. Ob man
nicht aus allem Einschldgigen ein ganzes Kapitel. machen sollte?
mindestens einen groBen Komplex Jja, dann hier wohl

weg.
Kunst ist Schein nieht—bltef als ein von der empirisc%en Realitdt Abge-

Idealismus [129]229/35) ]

es
sondertes, das ein Sein sui generis beansprucht, whe¢ quasi auch hat,
A4

ohne es doch ganz zu haben. [Ihr Scheincharakter erstreckt vielmehr
sich auch auf den Sinn: dadurch, daR er einzig durch jene Absonderung
sich darstellt, wo nicht gar lberhaupt erst erzeugt, wird er, gegeniber
der Metaphysik, soweit sie Wirklichkeit des Sinnes lehrt, zu einem

dann:
blof Scheinhaften. ]AD 5 i 3 i er

Trotzdem . )
FFeﬂ*?/[k] ist der Schein

des Sinns nicht dessen vollstdndige Bestimmung. Denn der Sinn eines

Kunstwerks ist zugleich das im Faktischen sich versteckende Wesen; er

zitiert zur
s—e—t—z—t—'rn—die/Erscheinung, was diese sonst versperrt[,]. urd¢ [d]Die Veranstal-

dessen
tung des Kunstwerks, s Momente i# beziehungsvoll sprechenden W

gruppieren, . . und es fallt schwer, ihn
- hat diesen Zweck, der—nieht durch die kritische

keit des
Sonde vom Affirmativen, vom pesitiven Schein de[s]r [w]Wirklich

\io(" . abzuheben, wie es der phllosophlschen Begriffskonstruktion behagte.
auberllch,\ge-'bFeﬁ-n{—we*d-eﬁ—lea-ﬁ-ﬁ Noch indem d¢ie Kunst das verborgene

. . verklagt ) .
Wesen, das sie zur Erscheinung verhdlt, als Unwesen , 1st mit

selcher bestimmten Negatlon/ als deren Maf, ein nicht gegenwdrtiges

........ Sinn inhdriert noch derWLeugnung des Sinns.
Wesen, das der Méglichkeit, mitgesetzt[.];» Daff aber—eem——Sinn, der im

diesem ~ wann immer
Diese Absdtze sind das weitaus Beste iiber Sinn und diirften
vieles Frithere anschaulich machen.

12 hat, in — [ 235,18: hatin
45 MaR, ein — (161,24 Maf ein
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0 162f. Sinn und Sinn und Wesen 104 Ts 17935
Wesen Trauer der vollkommenen Werke als Antezipation der geschichtlichen
Schein und Fortschritt - 96 -
Ts 17935 ) )
Kunst und Offenbarung. Das sich entgegen Arbeiten der Werke
Kunstwerk sich manifestiert, eim—Rest—=von Schein gesellt bleibt, meecht 5
ihre verleiht sie schmerzt . _der
die Trauey, aller Kunstf ats—urd—zwar desto mehr, je vollkommener ih+
Sie
ammenhang einen—seltehen Sinn suggeriert[:];,Trater ist der Schatten
= oo A
A gestarkt ist die \" gesliickte ) Heterogenen, des blof3en Daseins. 10
. Trauer [d]vom des €haotischen—tber aller Form, das diese zu bannen trachtet[.], , Setehe
5 O war es doch. . gliicklichen Jene ~_ Trauer _
Frater [i]/n den voltkemmenen Kunstwerken antezipiert,die Negation des
Sinns in den zeritteten[.], Sie—ist—das Reversbild von Sehnsucht. +n—
Aus den ) feraus|leuchtet] daf 15
dert die—bedevtenden Kunstwerken mit wortlosei: Geste—sagenB=wir es sei,
vor der Folie, o ) ) es, ) ) _ gasfuneinlosbhare
gdech'5—sagen—sie—in—eins—damit,; dafl dies—Es nicht ist[,]; L gramma-
tisches Subjekt,\:l 5 i bt
] ) nichts in es 20
weitl—dem—Inhalttrnach—kein—anderes aquder Welt [v]Vorhanden/ist;—auf—das
last
/€5 demonstrativ sich beziehen liefe. In d u E] = der Uto-
o beugt sich der e .
pie ihrer Formy—nimmt Kunst die [L]lasten.de[r]n Schwere der [e]Empiri n, Bxk- 25
) wegtritt
stenz—auf—sieh, von der sie deeh als Kunst sieh—secheidet. Wo—siedas
. Sonst . nichtig.
freht—tut; ist ihre Vollkommenheit 5
) Der _ verschwistert ) 30
stische—ttige. ,Schein an den Kunstwerken ist gerade de[r]m Fortschritt der
Integration, den sie von sich verlangen m[i]ussten und durch den ihr Gehalt
diinkt
ats unmittelbar gegenwdrtiger erseheint, ohne—seolchen—Schein—stirzten
35
B4 Das theologische Erbe der
ist die . ) ~von
Kunst h Svakularisation 4 O[p]ffe[rung. ]»0oexnbarung[. ], dem
) al der ) ) ) mit
e Ide¢ /und die/Schranke eines jeglichen Werkes| A 0f- 40
fenbarung&d-e-F Kunst|a st i hieRe, im—Gedanken—den
~eno A zu kontaminieren in
ihp/wesentliehen Fetischcharakter/untereflektiert - ieder-
unausweislichen
A Die Spurvon Offen- holen. A B3 i 45
barung in ihr . Sinnzusammenhang,
ausrotten, er- t - AEinheit setber wird
niedrigte sie zur
10 dif_ferenzlosen von den Kunstwerken veranstaltet, weil sie nicht ist, und als veranstal-
Wiederholung das Ansichsein  um dessentwillen die Veranstaltung unternommen wird — am Ende die Kunst
dessenwasist.  tetesnegiert, nsie—immer—sieh selbst[,]. amtiefsten—imselungenen. BDes— 50
. _ Jegliches ) ) ) )
Hatb|arbeite[n]t dﬂ:eAArtefakt sich entgegen[,]. und—es—istdiese—konstitu-
s e
W i derd ird. Wer-
) . L angelegt sind, 55
erst nach Abschrift \ke, die sieh als tour de force, dquilibristischer Akt zu—erkenren—ge-
entscheiden, ob das mit der
15 groflen Stelle iiber tour de force zusammengenommen
werden kann.
5-10 — (1 161,26-29 '3-'5 = [ 161,20f.
8-45 — (7 161,30-162,8 '6-'12 — (71162,8f.

46-56 — 01 162,9-14
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Einfligung ad Schein und Paradox in der Kunst, nach Il, 95f

Benjamins Spruch, am Kunstwerk wirke paradox, daf} es erscheint 1), ist keineswegs so

1) Einbahnstrafle, Schriften ... S. Zitat checken! | TWA bitte auch N

&icht gefundeu

kryptisch, wie er vorgetragen wird. Tatsachlich ist jedes Kunstwerk ein Oxy-

moron. Seine eigene Wirklichkeit ist ihm unwirklich, gleichgiiltig gegen das,

was es wesentlich ist, und gleichwohl seine notwendige Bedingung; unwirk-

lich ist es erst recht in der Wirklichkeit, Schimare. Das haben seit je die

Feinde der Kunst besser bemerkt als die Apologeten, die ihre konstitutive

Paradoxie vergebens wegbewiesen. Unkraftig ist ({4 Asthetik, welche den

konstitutiven Widerspruch auflost, anstatt Kunst durch ihn zu bestimmen.

Wirklichkeit und Unwirklichkeit der Kunstwerke iiberlagern sich nicht wie

Schichten sondern durchdringen gleichermaf3en alles an ihnen. Nur soweit ist

das Kunstwerk wirklich als Kunstwerk, geniigt sich selbst, wie es un-

wirklichlebit ist, & unterschieden von der Empirie, deren Stiick es doch auch

bleibt. Sein Unwirkliches aber — seine Bestimmung als Geist — ist nur soweit,

wie es wirklich geworden ist; nichts am Kunstwerk zahlt, was nicht in

seiner individuierten Gestalt da ware. Im asthetischen Schein bezieht das

Kunstwerk Stellung zur Realitat, die es negiert, indem es zu einer

sui generis wird. Kunstlisk vollzieht den Einspruch gegen die Realitit

durch ihre Objektivation.

4 1) EinbahnstraBe, Schriften ... S.

— [ 414,27f.: 1 Vgl. Walter Benjamin,
Schriften, a. a. 0., Bd. |, S. 549: »An
allem, was mit Grund schén genannt
wird, wirkt paradox, daf§ es erscheint.«

3 — [ 414,6f.
4 - 0 414,271
6-22 — (] 414,7-26

Ms nach
Ts 17935
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7 162f. Tour de force und [¢]Schein
o‘(\\‘Nd‘“\ "\ 1pesse! Alle Werke Kunststiick. Modell Brecht Beethoven 106
a Scheincharakter: Objektivation vs. Werden Ts17936

a\s“\i:\\ d (m,SC“e‘ - 97 -
V etwas iiber
bens; bringen/an den Tag, ws tgentlich/alley Kunst sawehnt: das die

Verwirklichung des . . .. ]
Unmdéglichen[,]. die—Vereinigtng—vontnvereinbarem—Pa-

5
NVH§rhﬂe;rd?i)e - ASie sind Schein, weil sie wesent-
Seiten 2 und 3 ) als das sich geben
A lich verstelten.missen, was sie wesentlich nicht sein kénnen; urd—wéah-
der Einfiigung
rerd—ihreVoltltkommenheit—das—vertevgren—mochte; (korrigieren\sie/ sich,
10 Frl. O. die Fort- setbst; indem sie die eigene Unmdglichkeit hervorheben: das ist die
setzung muB ich in
derndchsten Abschrift | egitimation des virtuosen Elements in der Kunst, das mur—ve# einey
wegen des Anschlusses verpént.
dndern; bitte [f]lbor[m]niertefi Asthetik der Innerlichkeit tabuiert—wird. TFatsichiieh(wire
15 anmerken! Aorden
fir—die authentischesten Werken ‘Ger Nachweis des tour de force, der Rea-
o . o erbnngen .
lisierung eines Unrealisierbaren zu f# se—wie Bach, den die Vul-
i ) i Was er kompomerte ist
gdrinnerlichkeit beschlagnahmen méchtg,\ die,Synthesis des harmonisch
. Es wird
A warvirtuos generalbathaften und des polyphonischen Denkens[,]. welehe—dieses in die
in der Vereinbarung = e
des Unvereinbaren. 17,659k akkordischer Fortschreitung bruchlos eiWpaft, die/ée{—z—t—efe aber,
als reines Resultat der Stimmfihrung, ihrer lastenden, urd—demiterk—ge-
das verleiht dem
gentiber heterogenen Schwere entdufert; u
) ) das singuldr Schwebende. )
i Bachischen Werk ¢4 e 5
Wirktichkeit—spottet. Mit nicht geringerer Stringenz wdre an Beetho-
eines
ven die Parado[[c]x]xie d-e%our de force darzustellen[;]: daR aus nichts etwas
) _ asthetisch-leibhafte
wird, die sinnrtiehe,Probe auf die ersten Schritte der Hegelschen Logik[,].
]r Gere=Resmrrisip=aes—FrNiehts—aTds—cdres=Etwas= "Der [D]Scheincharakter der
Kunstwerke i i -
20 Das hier Beginnende, —3 i i ter
bis Mitte 98, ist immanent
gut und wichtig, scheint wird vermittelt, dureh—thre—inrere—Zusan-
aber den grofen Ge- eigene
dankengang zu menstzuneg—trd—zwar durch ihre,\gbjektivitét. Wehrend—sie—ndmlich -
‘25 unterbrechen. Bitte
Biichlein hilf! und ke1ne wegs blpR die Z 1tkunste sondern impliz 7 auch alerei/Pla—
st stik, AT‘C itektur - przegsual, ein We‘rdend s sind,/ setzt [ihre Objekti-
e

1
achAbSc‘fmf v Indem ein Text, ein Ge-

das Gebilde tatsachlich
malde, eine Musik in—Neten fixiert wird, ist es—dureh—soleheTtixie-
das das es einschlieft, seinen Gehalt,
Fthg vorhanden und tduscht sein Werden,"imsefers bloR vor; noch die &u-
in asthetlscher Zeit

Rersten Spannungen eines musikatiseher—Form[v]Verlaufs,sind -]:ﬁ-S-O‘Fe-FH-Afik—
— soweit

9 Sie sind Schein — (G 163,11: Als
tour de force konzipierte Werke sind
Schein

5-8 — (J1162,14-16
9-22 — (1 163,11-19
21-53 — (1163,20-35
'16-"18 — (G 163,10f.
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+

Sche

{eryvation
(Ock;v\\\ e ticg st
W

A\ gewissem MaR
indifferent 1).

1) Wird ein Musik-

stiick, aber durch

Gerdusche von auf3en,
unterbrochen, so

kann es danach
vielfach fortgesetzt
werden, ohne daf}

die Kunsteinheit

der immanent-mu-
sikalischen Zeit ab-
sichtlich darin berich-
tigt ware. Ahnliches
ist bereits zu beobach-
ten, wenn man beim
Sprechen sich irrt und
sogleich berichtigt.

uIaLYdS uap

197

Schein liegt in der Objektivation selbst
Transzendenz des Gemachten {iber das Machen.

Ts17937 - 98 -

. wie | in dem Gebilde ein fiir allemal . .
tiv, ats sie, dn—derKenpositieon—die—rach—Neoter—gespielt—wirds

tatsdchlich ist dsthetische Zeltgegen die empirische, die sie neutralisiert, in A
entschieden sind[.] bjektiviert im Kunstwerk sich ein Werden und ge-

vVoTr-

langt zum Einstand, so negiert diese Objektivation eben dadurch das

Werden und setzt es zu einem Als ob herab; darum wohl wird heute, im

Zug der Rebellion der Kunst gegen den Schein,
Objektivation, rebelliert und versucht, unmittelbares, improvisatori-

sches Werden anstelle eines bloR vorgetduschten zu setzen, wdhrend an-

dererseits die Gewalt der Kunst, also ihr dynamisches Moment, ohne

solche Fixierung und damit ohne deren Schein gar nicht w'aire.] %ﬁ*

gischer das Klnstwerk sjeiner eigepen Wahrheif vermdge seiner Objektiva-

tion pustrebt| desto mehr verstrickt es sich|/in jene Liige, die sie be-

€s

das in Bleistiftklammern
separat abschreiben; zu ,,Rebellion g

egen l

gegen die Gestalten 1hrer\/

Ts 17937"

10

15

AIn der Paradoxie des
tour de force, Unmog-

gleit
mit d

Natur

ete, seit sie irge
em Naturschonen un

noments durch den

nd Autonom

Vollzug ih

d nahert di

ie erlangtd.

es unterdrickten 20

geformter ein|Werk ist,| desto na1uréhnlich r, "selig/an ihm gelbst";

ist wie i 51 14 , in S q [ ]

liches moglich zu machen,

maskiert sich aber die
asthetische Paradoxie
schlechthin: wie kann
Machen ein nicht Ge-
machtes erscheinen
lassen, wie kann, was
dem eigenen Begriff

’

~ Nurwofern
vermagi—wieweit,ihr Gehalt unmetaphorisch wahr ist, urd—damit;—durehs

ihr produziert.

Gem—a—eh—‘bs—e—]’_—ﬁ—hﬂ':ﬁd-u*eh( den Schein abﬁlrf}/ den das Gemachtsein.mit—=sieh
Asie, die Gemachte

nach nicht wahr ist, doch peiper_ v -

wahr sein. Denkbar ist
das nur vom Gehalt
als einem vom Schein
Verschiedenen; aber
kein Kunstwerk hat
den Gehalt anders als
durch den Schein, in

dessen eigener Gestalt.

Darum wdre das Zen-
trum von Asthetik die
Rettung des Scheins,

und das emphatische
Recht der Kunst, die

hrer Wahr-
L?ﬁe'tmﬁﬁ?&t von jener
Gjttung ab.
lies: Legiti-
mation

Folgt schriftliche
Seite!

) ) dafegen durch(Abbildlichkeit
z—u—en—'&é—u%e*n,—d—afzzsm 51c§ [g]Gebérdet} als widre sie)nriehtmehrKunst—so
ie schei
1 e Ces

was sie scheint . - : .
, SO wird sie damit—zur—Titusion—tnd

des trompe l’ceil,
zum Schwindel, Opfem des—s—en— [wldas sie vertuschen mochte;
Moments an ihr,

das—istdas

darauf basiert, ) )
Mas man einmal Sachlichkeit genannt hat Deren Ideal wdre, daf® das

[anderes]anderes

Kunstwerk, ohne in i[gr]rgend,einem Meﬁen-'b etwas,scheinen zu wollen,

was es ist, in sich selber so durchgebildet wird, daB, als was es er-

zusammenfallt .
Barin
Gitter seines
amaScheincha-

scheint und was es/sein will, potentiell

Durch Geformtsein, )
,Aweder durch Illu51on noch indem/es o

darin
rakters/r[]ttelt, beh" d1eser -l-ﬁ-

vergebens

¢+ nicht das letzte Wort.
A vielleicht doch

als

25
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40
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11 Objektivation, rebelliert —
5 416,4: Objektivation rebelliert

29 sie, die Gemachte — (3] 164,18f.: Kunst,
die Gemachte

'32 lassen, wie — (7 164,2: lassen; wie

4-7 — [0163,35-37
7-14 — {0 415,37-416,8
25-50 — [ 164,17-30

'4-'5 — [0 163,37
'24-'51 — (7 163,37-164,8






Ms nach

G164 198 (racho bitte Stelle suchen wohin Ts 17937"

formuliert
Einfiigung J{zum Begriff des Scheins,nach Ill, S. 44

geht zu S. 98 unten, a q
unmittelbar nach der aé-S—98-rach Rand et Motiv: Schein als Rettung 5
Ein 2. Einfiigung am Rande!
Der asthetische Schein will erretten, was der tatige Geist, der auch die Trager des

Scheins, die Artefakte hervorbrachte, dem entzog, was er zu seinem Material,

einem Fiir Anderes, herabsetzte. Aber dabei wird ihm das zu Errettende selber

zu [E]einem Beherrschten, wo nicht von ihm Produzierten; die Rettung durch 10

den Schein ist scheinhaft selber, und ihre Ohnmacht i nimmt das Kunstwerk

durch seine Scheinhaftigkeit auf sich. Schein ist nicht die characteristica for-

malis der Kunstwerke sondern material, die Spur der Beschadigung, die jene

revozieren mochten.

9 FiirAnderes — (] 164,11: Fiir anderes

7-14 — [0 164,9-17






0 164-166 Ts 17938"

weiter Versachlichung der Kunstwerke und Scheincharakter 199
ad Scnet Versachlichung verstarkt Schein. Zur Theorie des Zufalls in der Kunst
- 99 -
Ts17938

Jedoch selbst wird der Hiille nicht ledig.
A Soweit ihre Form '[D]die Versachlichung der Kunstwerkeaaber—ist/ihre[r]sseits—mit—dem Schein[—]sVA 5

nicht einfach identisch ) ) Etwa soll von
5 ist mit ihrer Ada- charakter—im—TInrersten—verflochten- S4 = ¢ L, = n—[—Vﬂ%ﬁ' ,ke1neT‘ VOoT-
quanz an praktische

sott
Zwecke, sind sie, gegebenen Form mehr, ausgegangen, d/:rﬁ/auf die Floskel, das Ornament,
auch wo ihre Faktur

¢ das 10
. ga{lniChtSSChﬁige}? die Reskpés—t—éi—ﬁd-e libergreifenden Formenwesens verzichtet werde[.]n; ber
10 will, stets noch Schein ; i
> - soll sich organisieren.
angesichts der Reali-  gem Kunstwerk 4 i i i .von unten[.]/ Fer],—/
tat, von der sie durch aber vorwe d
;ﬁ;eKzlﬁftstfEé'm?”"gBeHbeﬂhha{—se%ﬁH&ekﬁ [n]Nichts, garantiert dem KunstwerR, nachém sei- 15
! . : immanente .
15 Lﬁg%ﬁ%éﬂgr&?e ne eigene Bewegung das Ubergreifende einmal gesprengt hat, daR es Uber-
heins tilgen, di . . . - .
iShcn:rl]n:ntI;lagfign’\llir_ haupt neeh sich zusammenschliefe, daf seine membra disiecta irgend zu-
starkt sich eher noch . . . . .
20 der, welchervon ihremsammenfinden. Das hat die kiinstlerischen Prozeduren dazu bewogen, hin-
eigenen Dasein aus- zustandig 20
geht, das durch seine ter den Kulissen - der theatralische Ausdruck ist nieht—zufdldig -
Integration sich zu . momente | praformieren sie/ .
e|nemAn/5|chverd|ch- alleg Einzelre/Vorweg so zu Ofg—aﬁ—rs—reﬂ;e{, da es/jenes Ubergangs zum
25 tet, das sie als Ge- 2
setztes nicht sind. Ganzen fidhig w[i]erd\yden sonst die absolute;—a—3%a—tettre genommene Kon- 25
. nach der Liquidation des Vorgeordneten . bemdchtigt sich
tingenz der Details werweigerte. Dadurch aber—wird—das—Moment de[s]r
) ) ) seiner . A
. : : . getragen—uhd—Zwar
N Schein§ Tﬁ—d—re—R-ea_-hen—rh*éP\/geschworenen Widersacher: g
Iﬁ:féegrgg:tsnl:%ta“_ atf—die—problrematischeWeise,—dafl /die Tauschung [e]Erweckt wird?, es sei 30
‘30 tat harmonierten
3 a priori, wahrend ~ keine Taduschung; daf—einProzeR, nafmtiech der|rein¢ von unten nach oben,
die Harmonie selbst . prdsentiert ] - o ) )
veranstaltet wird. als geleistet vergesteldtt wird, wdhrend in ihm die alte Bestimmung von
west . kaum o ) )
oben her fortlebt, die weht/von der geistigen Bestimmtheit der Kunst- 35
e
o Ertiis werke U fortgedacht werden kann. A Ba [ﬁﬂgz: [F]Fluchts—wetehe
mancher gegenwdrtige[n]r Manifestationen der Kunst bea.—m/liﬁﬁs—pﬁn—z—l—p—s—&-
desparate die Ubiquitdt des Scheins i 40
ehen; dirfte als ,Antwort daraufazu deuten sein: in—setehen—Gebitden
ins
[sol}] das Kontingente]z—uﬂ Ganzen Ubergehen ohne das Pseudos der prdsta-
indessen
bilierte[n]r/Harmonie. Damit j—e&%d einerseits das Kunstwerk einer 45
blinden Gesetzmafigkeit ausgeliefert, die von seiner totalen Determina-
. . . . andererseits das
tion von oben her gar nicht mehr zu unterscheiden ist, tnd—das,Ganze
selbst dem Zufall lberantwortet, und dadureh die Dialektik von Einzel-
indem 50
nem und Ganzem abermats zum einem Schein entwertet: daf namlich ein Gan-
zes gar nicht resultiert. Bie [v]Vollendete Scheinlosigkeit regrediert
liche
aufs chaotisch Gesetzméfige, darin Zufall und Notwendigkeit ihrefa%t—es—
unselige§ Verschworun : P
!ia BEndnic/ erneuern. Kunsthatkeine Gewalt iber ¥den 35
Schein durch dessen Abschaffung.
31 der ProzeR — (165,17: daf der 49 Uberantwortet, und — (G 166,15
Prozef3 iberantwortet und
31/33 oben, als — (G 165,17: oben als '27-'31 der, Diffuses, Ichfremdes hier und
33 wird, — £ 165,18: wird; gesetzte Totalitat harmpnierten a priori,
— (1 165,15f.: daf8 Diffuses, Ichfrem-
des hier und gesetzte Totalitdt a priori
harmonierten,
4f. - (G 164,30f. 37-56 — (] 166,7-20
6-29 — (7 165,1-14 '3-'26 — [ 164,31-165,1
30f. — (G 165,14f. '27-'33 — [ 165,15f.

31-37 = 0 165,17-20






& 165f. . . Schein haftet nicht am Sinnlichen sondern Ts 17939"
gchelns W\@\NOV““ am Geist. 200

aodh unge . If1f, Zur RetFung des Scheins . .
R‘\m\e/‘a\e\“"“ Elnfg\I\, ad—Sehedneharaktor—wiehtier
(ent an seht 5ot zulll, S. 99, Z. 12 v.u., nach ,werden kann“, ohne Absatz! 5
1 e\l o
5 re\le) Mﬂ-ﬂ—pﬁf—}eﬁt de[n]r Scheincharakter der Kunstwerke auf ihr sinnliches Mo-
E ~ Herkémmlic erweis[e V:\llil'd

ment zt bez[ieh]ogen, zumal in der Hegelschen Formulierung vom sinnlichen

Scheinen der Idee. Diese Ansicht vom Schein steht im Bann der tradi-
hier 10
tionellen, platonisch-Aristotelischen vom Schein der Sinnenwelt;wrd dem

dort.
Ts17939 Wesen, oder dem reinen Geist, als dem wahrhaften Sein.. Der Schein der

t
Kunstwerke diérfte—aber—gerade/in irf]n‘em geistigen Wesen %tspringeﬁ/. 15

jedoc
Dennr [d]Dem Geist selber, als einem von seinem Anderen Getrennten, whde ihm

. . _ . \den und in solchem Fiirsichsein Ungreifbaren,
gegeniiber sich Verselbstdndigeny *5%€,elin ‘tSchelnhaftes immanent; aller
eigne 20

wpig
Geist, éﬁﬁs— vo[n]m dem Leibhaften, hat in sich den Aspekt, ein Nichtsei-

endes, Abstraktes zum Seienden zu erheben; das ist das Wahrheitsmoment
die
des gesamten Nominalismus. Kunst aber macht auf selekhe Scheinhaftig-
. . . Wesens . . . . . 25
keit des Gelstes/ als eines,sui generis die Probe, indem sie den Seins-
. Seiendes zu sein, . . Augen
[a]Anspruch des Geistes, beim Wort nimmt und ihn als Seiendes vor]é’fégl'ﬁ/.

[d]Das, vielmehr als die Nachahmung der Sinnenwelt durch das &dsthetisch

welche notigt 30
Sinnliche, auf d ie Kunst verzichten lernte, ve%l%—éﬂ—t sie zum Schein.
) ) indessen ist o )
Weit—der Geist Wnur Schein ist sondern auch das—Medium—der
tritt
Wahrheitf, weit J[d]Das Moment seines Nichtseins und seiner Negativitdt,in ] 35
die ja den Geist nicht unmittelbar versinnlichen, dingfest machen, A erist
sondern allein die Geftige—der Kunstwerke eingehen[;], ;i T nicht nur der

durchs Verhiltnis

: vem ebenso Negation
ihrer sinnlichen i

rug eines\Ansichseienden sondern ateh,die kritik,alles [F]falschen An-

10 E!emente zu ihre u€Be€Ic 40
e'nz”defGe'St sichseins. #st50 [d]Deshalb ist der Scheincharakter |zugleich diemethexis
werden.
an der Wahrheit. Das—istmitRettung des—Scheinsgemeint-
ohne Absatz weiter: Die Flucht usw.
40 LEBeCIc — (G 166,7: Methexis

6-35 — [ 165,20-166,1 40-42 — 7 166,6f.
34-37 — [ 166,2f. '6-'12 — [ 166,4-6

36-41 — {7 166,1f.
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Kunstwerk als Erscheinen heift: sie von innen erkennen. Ts 17940

. Aol PRt
wied? et d® P\Wa‘\\\o““
<.

! Erkenntnis von innen: Kant und Hegel
“\é\sc‘(\e"“e‘\’ Kunst, Ding, Erscheinung - 100 - Ts17940 201
Das Kunsthafte an den Kunstwerkem ist ihr Erscheinen: ebenso in dem 5

Verstande, daR die Bezfiehung zwischen ihrem Inneren|und ihrem AuReten
unvergleichlich viel dfichter und|qualitativ anders [ist als als in fen

signifikati[f]ven und [[D]diskursiven Gebilden, wie|[in dem, daf sie| dazu ten-

dieren, ihr pigenes Dinghaftes, fihre Trager, aufzuzehren, zum Akzidens

herapzusetzen, so essintiell es [ihnen auch sein mag, solchel dingh3ften 10

) Der Scheincharakter . -
Fréger—zu—besitzen. bParaus—Folgt—Fir—die) Erkenntnis (der Kunstwerke
Abedingt, daf ihre

A Schein sind sie, in-
dem sie ihr Inneres, €afi—die dem Erkenntnisbegriff der Kantischen reinen Vernunft,\s—_'reh—en—%-%\
Geist, nach aufien widerstreitet.
setzen, und sie wer- gegensetzens i el
den nur insoweit -
erkannt, wie, erKennen, weil sje gﬁr n der Beziehyng ihres Auswendigen auf ein [n-
gegen das Verbot
des Amphibolie-  yendiges ihp Wesen haben il der Weg vop auRen, |von der| Erschei-
kapitels, ihr
Inneres erkannt
wird.

15

nung het nut dann ins Inwendige geleitet, wenp zugleich im AuRen auch

ist. In der Kantischen Kritik der &dsthetischen Ur- 20

) dafd von einem Inneren des dsthetischen Objekts nicht gesprochen wird,
teilskraft, die so subjektiv auftritt, .ist das v1rtuellA\éorhgedacht
oc

im . . Kant . .
dﬁ+eh—d-e17/Te1eolog1ebegr1ff[,]. der—indem—er/die Kunstwerke der Idee ei-

nes [A]an sich und in sich Zweckvollen, anstatt ihre Einheit 25

durch
einzig der subjektiven Synthesis de[s]n Erkennenden zu idberantworten[,]. die

eines dergestalt en
[k]Kinstlerische Erfahrung, als die eine—r—s—e%ehef/lweckméﬁi}%&ﬁ-, von der

bloRen kategorialen Formung eines Chaotischen durchs Subjekt gtﬁ'.
sich—

ateh—insefern—ist Hegels a -t4 5 e Me-

30

thode, der Beschaffenheit der dsthetischen Objekte sich zu {liberlassen

) ) ) Wirkungen ) .
und von ihre[m]n subjektiven Effekt als einem Zufdlligen abzusehen, macht 35
objektive
auf die Kantische These die Probe[;]: indem——sie—den Teleologiebegriff;
wird
;A ZUm Organ dsthetischer
~ Kanon 40

Erfahrung. erhebts [d]Der Vorrang des Objekts in der Kunst und die Erkennt-

nis ihrer Gebilde von innen her sind zwei Aspekte des gleichen Sachver-

traditionellen . vor;/ ) ) )
halts. Nach der altten U,terscheidung desg Dinges und seirer Erscheinung

haben i die eigene . 45
sind die Kunstwerke, vermége ihrer Gegentendenz gegen thyég"ﬁfgllchkelt,

ihren Ort
schlieRlich gegen Verdinglichung Uberhaupt, ,auf der Seite der Erschei-

nungenf. weid . e : : : . . . .
VNS 1 . Tpadit e 50

11-15 — (J 166,20-22
20-49 — (J166,25-167,5
'4-"14 — (7 166,22-25
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A kein Kunstwerk

ist in Kategorien der

Kommunikation zu
beschreiben und zu
erklaren.

3-15 — (7 167,5-14
40-45 — [J167,1518
'3-'7 - §167,14f.

Erscheinung auf Seite des Wesens

202
Ts 17941

- 101 -
ist
Whi [a]Aber bei ihnehﬁscheinung die des Wesens, gegen es nicht gleichgiiltig;
i Hbt—s+ ; ;i ; - bei denenpdie Erschei-

selbst . .’\ihnen charakterisiert
nung,auf die Seite des Wesens(gehort. For [d]Sie kuntswerke wahrhaft,gitt

die These, in der bei Hegel Realismus und Nominalismus sich vermitteln:

ihr Wesen muR erscheinen, y4rd—d—a—1=u-n[ist|ihr Erscheinen/wesentlich[.], bas

Erseheinen—derKunstwerke—ist keines fir ein Anderes sondern ihre imma-

) gemaB) ist - ) ) )
nente Bestlmmung[. [d]Dem 5 eines, gleichgiultig, wie der

Hervorbringende dariiber denkt, auf einen Betrachter, ynd nicht einmal

) apperzipierendes ) ) o [1]x )
auf ein transzendentales Subjekt hin angelegt -1—s-t[.];A Bae

% Vgl. Walter Benjamin, Schriften I, Frankfurt 1955, S. 40. —Fm—
librigen sind auch authentische musikalische Texte kein Zeichensystenm

zu Threm Spielen, nicht als Kommunikationen

ithren Horern zugewandt,

sonderm\werden zum Werk gerade durch ihre Nerselbststdndigung, polar ge-

spannt zujeder mdglichen klanglichen Rg€alisierung. Anweisungen fir

diese, welche\ihre Niederschrift enthdlt, sind demgegeniiber akzidentell;

das stumme Lesem von Musik, wie es/sein Vorbild hat am stummen Lesen
von Sprachlichenm, zur Erfahrung des An sich und zur Ab-
kehr von dem Aspekt , der den Kunstwerken nicht durchaus

abgeht, de[m]r aber ihre\Entwicklung zum erscheinenden Wesen relativiert;
daR er im Zeitalter der istischen Massenmedien und der ihnen auf
den Leib gedachten Kompunikatidqnstheorie Urstdnd feiert, ist ein Symp-

tom der Rickbildung des Geistes,die sich als Fortschritt maskiert.

und lauft denn au durchweg auf Niwellierung, auf Minderung der asthe-

tischen Quaitdt/hinaus. Im lbrigen zeigt das Phdnomen der musikali-

schen Notation, die es erst erlaubt, das An sich der Sache und damit

ihr Wesen yon dem Wirkungszusammenhang abzuheben, und die damit das von

innen hér der dsthetischen Erfahrung konstitulert: wie sehr das Er-
scheipénde Wesen, der Feind des Dinghaften der Kunstwerke durch deren
Verdinglichung vermittelt ist; so wenig wie anderswoN\ist Verdinglichung

lein das Verdikt iber Phdnomene, an denen sie konstatiert wird.

] 7 ] ; .. Fligelt, q leRsind. Schein

dadurch, daf3 dem
sind die Kunstwerke kraft—jererbifferenz,—inden sieﬁ,/was sie selbst

: : . . . modifiziertem .
nicht sein kdénnen, zu einer Art von zweitem, Dasein verh[a]el[t]fen; Erschei-

nung aber, weil jenes [n]Nichtseiende an ihnen, um dessentwillen sie exi-
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8 167f. ot — e Baehelnenesd mbel disch— 203
\10‘:&‘\;\\0\\,3\&2 Kunstwerke kénnen nicht bei ihrer Harmonie stehen bleiben
ie AnOV
\N\‘(\,\e( a(\s\z:“ - 102 - Ts17942
for ™

stieren, vermoge der dsthetischen Realisierung deeh zu einem wie immer

gebrochenen t
auch medifizierten Dasein gelang&{

5 : i : i. Derm—die Identitit von)

und Erschelnung jedoch

5 Tracho: t der Kunst so wenig erreichbar wie der gegerstindlichen Er-
dies ist vielleicht . von Realem. i ) . . i -
nicht direkt wieder- kenntnis, Das Wesen, das in die Erscheinung lbergeht und diese prdgt,
holt, aber Gedanken | sprengt i i i . )
dieser Art kehren der t sie stets auch; Wi was erscheint, ist durch seine Bestimmung
10 Form nach so héufig i . ,\%r_]@/ .
wieder, daB groBte als Erscheinendes vor dem;—was—darin [e]Erschein / immer auch Hille. Der
Vorsicht geboten ist. . . . . ) )
Hilfe: verinhalt- dsthetische Harmoniebegriff und alle Kate[hro]gorien, die um ihn versammelt
lichen! Geht das? i wollten das verleugnen. ) i .
sind, w = - threr—aber—wire—rachzu-
. _ hofften auf ) ) )
£ i weisen;—dgaf [s]Sie stets—atuf/einen Ausgleich von Wesen und Erscheinung,
15 gche Anlt. durch
auch W gleichsam auf Leistungen des Takts hinrausteufen; wie—es im dlteren, un-

indizieren das durch
befangenen Sprachgebrauch dureh .Termini wie die "Geschicklichkeit des

" . . . L . vollbracht
Kiinstlers. verraten—wird: [d]Asthetische Harmonie ist nie e

. ) Inneren alles dessen, )
sondern Politur oder Balance[,]; tre i[n]m aldem;was an Kunst mit Fug harmo-

nisch kann genannt werden; Gst—zu—zeigen,dallunter der Oberfliche sol-

_ Uberlebt 1)
-» das,einander W1dersprechende sieh—dureh-

Desperate und Konstitution nach
[i]/n den Kunstwerken soll, 1h a -

FuBnote  Form

1)_Vgl. Uber den ihrer

20 Klassizismusvon ? . %ﬂ Heterogene sich lgsen,
Goethes Iphigenie, les ihr,
5, Neue Rundschau
78.]hg. 1967.
4. Heft, S. 586ff.

orm s+eh—En:bg-egense:bzen4e—lmd—Ve¥ga#g+ge—e+n-beg¥e¥&t— 5 VET-

sehwinden, wahrend sie doch FOT‘I‘]/ﬁ-u-F im Verhdltnis zu dem lsmd{ was sie
einzig
verschwinden machen méchte[.]n. , = in ih-

erscheinen will, verhindern sie durch ihr eigenes Apriori daran.
nen~g i i = ; 5

'25 Tracho, ist der
Zusammenhang s—u-bi—l-ﬁi-e-]&’ee—wea_—s-e verstecken missen),, und eber dagegen straubt sich die
schon ganz klar? €s kiindigen das Memento
Idee ihrer Wahrheit, bllS sie die Harmonie zersprengen. Ja [0]Ohne,soteche
solange
Kann 'E-'H.-H-ﬁ-e-'i“tl-ﬁ-g—a-ﬁ—d'en Widerspruch und das N1cht1dent\s;éﬁe ware,dﬂé Harmonie
al
erstﬂaCh dsthetisch irrelevant, dhnlich wie nach der Einsicht aus Hegels Diffe-
' rift : - o s :
30 Absci'eden renzschrift Identitd iiberhaupt nur als solche mit einem Nichtidenti-
entscnt
werden schen kann vorgestellt werden. i it 'e{ Kunst-

von
werkeJ [i1/e tieferls—'re in die Idee seleher Harmonie, akso des [E]erschei-

sie friedigen.
nen[s%es— Wesens, sich versenken, desto wenlﬁféﬂl ihr sich
den w[kjkaum il e W [G]generallslertrﬁg vor geschichts-

"19f. Uber den Klassizismus — (7 167,36:

Zum Klassizismus

4-55 — (0 167,18-168,11
'19-"24 — {7 167,36f.
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A Dissonanz ist die
Wabhrheit iiber Har-
monie.

Theorie der antiharmonischen Tendenz von Kunst

204 Ts 17943"
[,,Decke“ an welche die Rebellion gegen den Scheincharakter stoft ]
- 103 - Ts17943
Gesten
; wenn man die antiharmonischen Wen= 5

allzu Divergentes
philosophisch wei%—¥e*sehiedeﬁpm///

aurger Michelangelos, des spaten Rembrandt, des letzten Beethoven, an-

leidvoller

statt blte® aus der subjektivenAEntwicklung the—ihrem—teid, aus der Pre-

Dgnanﬁk.

lhren .
esideraten wird

setbst als ein Stiic[1]k Wes

erst
it

. erscheint
en 5

) schlieBlich seiner Insuffizienz
des Harmoniebegriffs selber, ableitet. 5

) Kriterium ihrer selbst -
genommen, so erweist er nach dem eigeﬁeﬁ—Ma%s%ag/gich als unméglieh
erreichbar_~
nWt,

Wird

solche
dann geniigt, wenn diese U

diese
€€

z streng

10

erreichbar.

»

15
o]

wie
das—seheiﬁi/f; sogenannten Spadtstil der bedeutendWse[n]r Kinstler. sieh—=t

Er
Vﬁ&&iieheﬁT—ﬂﬂg/ﬁ;t, weit Uber das individuelle oeuvre hinaus, exem-

20

plarische Kraft, die geschichtliche7%uspension dsthetischer Harmonie

insgesanmt.
noth

’

kein Stilwechsel oder gar einer des omindsen Lebensgefiihls, sondern

Reibungskoeffizienten o i . .
~de[n]r Harmonie in—sich—enthdlt, indem [s]die

gezeitigt vo[n]m

leibhaft versdhnt
als

eigene . .
gegen das,Postulat des erscheinenden Wesens sich vergeht,

es nicht ist

Die Absage ans klassizistische Ideal,—wie—sie;—rnach—Valé—

- ist

25

geleistet vorstellt, was nichtgeteistet—werden—kann, und dadurch

auf das doch

30

gerade das Ideal von Harmonie abzielt. . i ) ihm )
a&s—ef#ﬁi&%—b&e%—ve*&ptege%b(’/b1e Emanzipation vo[m]n tdeal—der—tarmonie

ist eine Entfaltung des Wahrheitsgehalts der Kunst setbst.

Tracho: hierher wohl Rebellion gegen den Schein auD

4-10 — [ 168,11-15
9-32 — (71 168,16-29
'1-'3 = (§168,15

abet stoRt die Tendenz der

che |Decke, weil|anders als
durch ihre Aufhgbun[d]g in
ter nicht zu durichbrechen v

ist dafiir ein Exempel, dess

(_dann nichste Seite weiterl

einer hoheren,

ermdgen. Das

gemeilnen Vergessens verlore

P geht. Auch

Kunstwerke wid

durch Rickfall

en Eindringlid

er ihren Sch
in die blof
die Kunstwe
Schicksal de

hkeit einzig

wo die Kunst

von denen ungewif ist, ob bis heute in ihnen dsthetische jener Fort-

ein auf ein
e Empirie o
rke ihren S
5 Surrealis

vermoge de

erke nicht

35

reicht, dirfte seinen Wahrheitsgehalt nicht an der Evolution der Mittel
besitzen, die auch in anderer Richtung vorwdrts getrieben werden koén-

nen als in der jingsten Etnwicklung, und vollends nicht in den Zwecken,

40

schritt stattfand, den real die geschichtliche Totale versagte.] Weht

e sol-

der
theincharak
mus

45
4 all-

9§ schei-

12 erweist er — [ 168,16: erweist sie






8 158f.

5
Tracho, das Folgen-
de dorthin, wo
2 Momente in der
‘10 Rebellion unter-
schieden worden sind.
A Das Legitime an das—bloR—Seiende—akzentuiert. A DieseUnterscheidung jedoch—darum
der Rebellion gegen charakter
, den Schein als Illusion kein—btindiges—Kkriterium,—weit [o]Offenbar/der immanente Schein/der Werke{
15 nd das Illusiondre
nihr, die Hoffnung,  epep—ihr—Erseheirens von einem Stiick wie immer auch latenter Nachah-
der asthetische Schein und darum von lllusion -
konne am eigenen o de§‘WT?kITEﬁEﬁrﬁTT%ﬁt
Zopf sich aus dem " Zu befreien.
20 Sumpf ziehen, ist aber R . :
mit einander ver- Materialien, an Geist und Stoff,([d]was die Kunstwerke
quickt.
g el e 4 " : emigriert und in |hnen selnerRealltatentau_ftiertBA t
. . er Realitdt in die Kunstwerke eingezegen. Selbst—ihre reins estim-
AS?]W'“;ES immer “Noch die e’\asthetlsche
25 1&;h€ﬁd?mn mung, das Erscheinen, ist neeh zur Realitdt vermittelt als deren be-
stimmte Negation. Die Differenz der Kunstwerke von der Empirie, ihr
an
Scheincharakter, konstituiert sich in—Memerten,—die jener ertlehnt—sindg
und in der Tendenz gegen siey. [w]Wollten Kunstwerke um des eigenen Begriffs
Riick tilgen tilgten ihre
willen jene \,E'B]{eziehung absolut ve—vieugﬁ-eﬁ, so machten sie der eigenej
Voraussetzung nach—sich—unmbgtich. AnDPialektik—derAufkidrunghaben
Kunsitwerke streng darin teil, dafy sie auf der Bahn vollkommener Natum
beherrschung|, der zur| Verwirklichung des dsthetischen Prinzips, [den
eigenen Zweck sabotigren, der in|ihrer Autognomie iber [diese hinpus auf
das|geht, wgs die Kupstwerke night selber $ind und wap sie nicht zu
Kunst ist uch
verflHissigen—vermndgen. BDas,unendlich [D]diffizilg ée%%&ns—t—h—a—'t—s—e—l—ﬁe
Stelle darin, daR sie zwar der—{fg}Gestatt den eigenen Begriff transzen-
enmuf, umlhn zu effiillen, dahB sie .
die [dort\Jedoch/ wg\we&:ehe%rsf:eﬁgeni—in—bﬁehfﬁ-bhehe—khnﬁeh-ke—it
sie dabei Realien dhnlich wird, der ' gegen
fit—bestimmten—Dbingen—tumnsetzt,—die Verdlngllchung/\ akzeptiert, \@ie sie
protestiert: Engagement wird . . S'Ch anpaBt
A > ) B
o zur dsthetischen ats— )
unvermeidlich heute euwefr Konzessionpn. Kunrstwerkefsindbooo—erseheinende
38 den eigenen Begriff — [ 159,2:
ihren Begriff
11-22 — (7 158,27-32 '12-'22 = [ 158,23-27
22-31 - [§1158,33-159,1 '23-'25 — [ 158,32f.

yfnebare Das Unaufhebare des d@sthetischen Scheins

as e 5.\10‘5\6“‘ Der Rest an Nachahmung der Wirklichkeit 20 5
oes V?\Ce Jerholt rou Ts 17944

o - -

nen wollen oder/nicht scheipen wollen, wds sie sind,

36-46 — (0 159,1-5
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& 159 R Erscheinungsbegriff metaphysisch Ts 17945
,g,(sﬁ‘“e\“ Der Knoten des Kunstwerks 200

Ts 17945 Formprinzipien stammen von den Katgeorien: Logizitat
- 105 - der Kunst

quasi-absolute Erscheinung. 5

Das ineffabile von Illusion verhindert es, in einem Begriff
: 10

absoluter ) die Antinomie des dsthetischen Scheins zu schlichten.
rerz=von/Erscheinung ungGehaltt;—Index—von—dessenNichtsein,—in

u
d

- Se—we-
nigl der Gehalt in|leibhafter Gegenwart mit der dsthefischen Erscheil 15
nunlg verschmilzt,|[so wenig ist das|Kunstwerk/ nichts pls seine /Erschei-

nung; der Knoten der Kunstwerke ist, daf de Gehalt/an die Emschei ung

gebtnden—istund—dochnichtmit—Thr keinzidiert— Auch [d]Durch ihreBe-

den Schein, der es verkiindet, ) ) ) )
werden die Kunstwerke nicht wortlich zu Epi- 20

phanien serdern—bleR—metaphoriseh, so schwer es auch der genuinen &dsthe-
nicht
tischen Erfahrung den authentischen Kunstwerken gegeniiber fdllt, sieh

darauf zu vertrauen L i
ver—demWatn——zu—besehiitzen, in ihnen sei das Absolute setber prdsent. 25

Vertrauen
Fast |inhdriert es& [d]Der GroRe der Kunstwerke), diesen SreheﬂFJzu erwecken[,].

Wodurch sie eine Entfaltung der Wahrheit werden, das ) ) n,
; A 1st zugleich ihre KardMlsunde,

und ) ) . selbst lossprechen . schleppt sie weiter, 30
/ﬁ_n'd-e?: die Kunst nicht sich abs—e-}v—re*eﬁ—k—y( Sie verharrt—ungetiltgt

W
el sie sich verhdlt, als ware ihr die Absolution

an—der—Sphare—der—Kunst, weil diese—ithreTilgung pratendieren—rmulR[. Jerteilt.

II1I, 9 Wahrend in der Kunst die inhaltlichen Elemente der empirischen Realitat
h\e(e“‘d‘e\\“il < nur zerstreut EinlaR finden und durch &dsthetische Formen zu neuen Kon- 35
pegint
's Neu??;é‘ stellationen zusammentreten, die vielfach ihre Abbildlichkeit zerstd-
LogiZR=
\t noch ren, sind die dsthetischen Formprinzipien selbst Verwandlungen der Ka-
Zufe\'\. .
el .
xex‘\\;(\e er \ tegorien, die von der herkdmmlichen Erkenntnistheorie dem Subjekt zuge-
itals
' mmigkelt? L .
10 S“m\(of\\(‘e‘ rechnet werden, und es weder dort schon rein sind noch vollends in
des ik
o, 108!
A\\%eﬁtg‘(‘\i?\u“d der Kunst, die sie wiederum auf dem Umweg {iber die empirische Realitédt 40
ohne vl end d.
d°°“?f"‘“gim\ws empfdngt, aus der sie die Formkategorien herausliest, um sie dann von
15 negal e, bestin™ . _ .
alsc sich aus auf ihr Anderes anzuwenden. Den Kunstwerken eignet etwas wie
bar.

Logizitdt, vorausgesetzt auch dort, wo sie, durch die Absicht frei as-
soziativen Spiels jene suspendiert, ist sie eben dadurch mitgedacht.

Solche Logizitdt ist keine des Begriffs; Begriff und Begriffsdhnliches 45

9-12 — (7 159,5-7
18-33 — (7 159,8-16
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Ausdruck, nach Schein

Retrospektiv [d]Die Rebellion gegen den Schein, das Ungeniigen der Kunst an

intermittierend

sich selber,/ als Moment ihres Ansoruchs auf Wahrheit

er
seit unvordenklichen Zeiten[enthalten gewesen. Dafl Kunst in all/éh*en Mate- 5

rialien von je Verlangen nach der Dissonanz trug, tnd daf dies Verlangen 4€ibes

. . . der Gesellschaft, (
nierdergehalten wurde nur von dem affirmativen Druck, mit dem der dsthetische

Schein sich verbiindete, sagt das Gleiche. Dissonanz aber ist soviel wie Aus-

will ihn sanftigend beseitigen. 10
druck, das Konsonierende, Harmonische wven—diesem—distanzierts, Iwisechen Aus-
) sind o _in ) se. . ) LaBt
druck und Schein herrseht primar eina[a]Antithetisehes Verkdlttnis. }st/ﬂusdruck
sich denn von ) )
wahrhaft kaum anders ,vorzustellen als der des/Lelden¢ - tnd Freude hat bis 15

hevte gegen allen Ausdruck sprode sich gezeigt, vielleicht weil noch gar keine

: hat durch )
AAusdruck das 1mmanent¢Amoment der Kunsp, im welche[m]s sie, als

. . am' . . as ] von Kunst
eine[m]s ihrer Konstituentien, gegen ihre Immanenz,sich wehrt. A*s Ausdruck,ver- 20
unterm Formgesetz

hdlt Kunst sich mimetisch, so wie der Ausdruck von Le[e]bendigen der des Schmer-

zes istj. [d]Die Ziige des Ausdrucks, die den Kunstwerken eingegraben sind, wenn sie
nicht stumpf sein [a]sollenva sind Demarkationslinien gegen den Schein. Weil sie
aber doch als Kunstwerke Schein bleiben, ist der Konflikt zwischen diesem, der 25
ausgetragen
Form im weitesten Verstande, und dem Ausdruck uneﬁfﬁehiedgﬁ/ﬁ;d fluktuiert
geschichtlich. Die mimetische Verhaltensweise, eine Stellung zur Realitdt,
diesseits
ve*géﬁgig/é;r fixen Gegenilibersetzung von Subjekt und Objekt, wird durch die 30

das
Kunst, diefT}f/O?gan der Mimesis[,]/ seit dem mimetischen Tabu 4st, vom Schein er-

. komplementdr zur Autonomie der Form, . . .
griffen und,"geradezu dessen Trdger. Die Entfaltung der Kunst ist die eines
[w]lquid pro quo: der Ausdruck, durch den die nicht-dsthetische vergegenstindiiech— 35
+e Erfahrung am tiefsten in die Gebilde hineinreicht, wird zum Urbild alles

Fiktiven an der wanst, so wie wenn an der Stelle, wo sie der realen Erfahrung

gegeniliber am undichtesten ist, Kultur am rigorosesten dariiber wachte, daf die

Grenze nicht verletzt w[i]erd[, Je. Nie[sind [d]Die Ausdruckvaleurs der KunstweerAun— -
) ) . werden sie zum e el
mittelbar die von Lebendigem. sendern [g]Gebrochen und verwandelt,’in—den Aus-
druck der Sache selbst: der Terminus musica ficta diirfte das am friilhesten be-
t die
zeugen. Jenes quid pro quo #s% aber/nicht blof/ [N]neutralisier dep/ﬁ&mesis[,];

Ahmt 45
die es ebenfaliis—ist;—sendern folgt auch d %ﬁi{ﬁés

ich selbst [G]gleichy#,

aus jener.

macht
mimetische Verhalten nicht Nachahmung wen etwas sondern das/s
nach,——

28 Realitdt, — (J169,13f.: Realitit

2-49 — [ 168,30-169,29
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Ts 17947
TS17947 208
- 2 -
nehmen die es auf sich, imitieren sie
machen; so istes—an—den KunstwerkeyfA eben das zu vollzie[g]hen. ue [n]Nicht,im Aus-
—_— ste
druck einzelmenschliche Regungen, vollends nicht die ihrer Autoren[,]; zu—imitie- 5

. dadurch wesentlich i bestimmen . L
Fer;—thd wo sie setehe—Imitation/sich angelegen—sein—tassen, verfallen sie im

Zeirchen—des—Nachahmingsprinzips als Abbilder eben der Vergegenstandlichung, ge-

ger die der mimetische Impuls sieh—strdubt. Zugleich vollstreckt sich dari[n]m

............. o o
rdas geschichtliche Urteil iber Mimesis als ein archaisches Verhalten: daR sie
kiinstlerischen Ausdruck
in—ihrer [UJunmittelbarkeit keine Erkenntnis ist[,]; da, was sich gleichmacht, ni[t]cht
praktiziert, verbannt

gleich wird; daf der Eingriff durch Mimesis miflang - eber das transporiert 15

diese
sie ebenso in die Kunst, die mimetisch sich verhdlt, wie sie/in der Objekti-

. . die ~_anihm selten .
|'r vation jenes Impulses defytssen KrltlkAabsorblert."Wéhrend katm—£ Zweifel auf-

kam am Ausdruck als einem wesentlichen Moment von Kunst - noch die gegenwdr- 20
ti[f]ge heftigen—Verdikte{fiberden Ausdrucfsggikéti§é4/seine Relevanz und gle]ilt&fiX
eigentlich der Kunst Uberhaupt -, ist sein Begriff, gleich den meisten &dsthe-

tisch zentralen, widerspenstig gegen die Theorie, die ihn nennen will: was

qualitativ dem Begriff kontrdr ist, 1ldRt nur schwer auf seinen Begriff sich 25
bringen, die Form, in der etwas gedacht werden kann, ist nicht indifferent

gegen das Gedachte. Man wird den Ausdruck von Kunst geschichtsphilosophisch

als einen Kompromif interpretieren miissen. Er geht;—wie—urspringtieh auf das
Transsubjektive,;gs die Gestalt der Erkenntnis, welche, wie sie einst we¥ der 30
Polaritdt von Subjekt und Objektv%;ggggﬁf jene als Definitivum nicht anerkenntj.

jedoch sie_ ) o _der .
ste, ist|aber [s]Sékulér]ﬁ"ln, da® sie solche Erkenntnis im Stand jenrer Polari-

tdt zu vollziehen sucht. Asthetischer Ausdruck ist Vergegenstdndlichung des 35
Aals Akt des fiir sich seienden Geistesy
Ungegenstdndlichen und zwar derart, daf es durch seine Vergegenstdandlichung
zweiten zu dem
zum,Ungegenstdndlichen [a]wird, a—}s—d-y,/was aus dem Artefakt spricht, s#rd nicht
als Imitation des Subjekts. Andererseits jedeech bedarf gerade die Objektiva- 40
tion des Ausdrucks, die mit Kunst koinzidiert, des Subjekts, das sie herstellt

seine ) ) ) biirgerlich gesprochen, verwertet.
und dessen eigenen mimetische Regungen, zu-H—Ma—teﬁag—e-bwe-h—l—d-as—weﬂ&t—a-n—d-eﬁ
Saehverhattkatmheranreicht——=zt—werden—vermégen- Audrucksvoll ist Kunst,

wo aus ihr, subjektiv vermittelt, eine Objektives s[o]pricht: Trauer, Energie, 45
Sehnsucht. Ausdruck ist das klagende Gesicht der Werke[,]. whre [s]Sie zeigen es denm,

der ihren Blick erwidert, selbst dort, wo sie im fréhlichen Ton komponiert

36 fiir sich seienden — (J 170,14: fiirsich-
seinden

37 Ungegenstdndlichen und —
£ 170,18: Ungegenstindlichen, und

2-47 — [ 169,29-170,28
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sind oder die vie opportune des Rokoko verherrlichen. Wdre ih¥ Ausdruck pig-

Verdopplun ) ) er )
Re[s]/ R-eeep%&eu—iu-ﬁ des subjektiv Geflihlten, so bliebe sie nichtig[.]; 5 Eher als

A der Kiinstler- von 5
Spt?tt’_f:}efP solche Gefiihle ist sein Modell der Ausdrucks;—wie—e¥ auferkiinstlerischen Din-
tiber ein Pro-

haben
. dukt, dasem- gen und Situationen inmewehrt[,]. [1]/n ihnen bereits die historische Vergegenstind-
5 pfunden, aber die —

nichterfunden 14 opyne der Prozesse und Funktionens
sei, weif} das

sehr genau und sprechen daraus.
*  Beretehs sich sedimentiert haben, Kafka ist darin fir den Gestus der Kunst

en 10

exemplarisch, und zieht daraus seine Unwiderstehlichkeit, daR er solchen Aus-

dar
druck in das Geschehende zuriickverwandelt, das/in ihm sich chiffriert. Nur da® 15

ﬁw]e[e]r dadureh doppelt rétselhaft@, weil das Sedimentierte selber, der ausge-

) abermals . .
drickte Sinn, sinnlos ist, d%e Naturgeschichte,

uber
. . . . . « . senug .
die nichts hinausgeleitet, als daf® es eben, wie ohnmdchtig aueh—immer, sich 20
auszudriicken vermag. Nachahmung ist Kunst einzig als die eines objektiven,
aller Psychologie entriickten Ausdrucks, dessen vielleicht einmal das Senso-

. . . Wo . .
Tium an der Welt inneward und der nlrgenm\s/anders iiberdauert als in Gebilden.

sperrt ) 25
Durch 1h—1=en Ausdruck widersetzt sich Kunst dem Flranderessein, das ihn so be-

spricht
gierig verschlingt, und maeht—sich—zum [A]an sich: das ist ihr mimetischer Voll-

|'r zug. Ihr Ausdruck ist der Widerpart des etwas Ausdrﬂcken[.]s."Solche Mimesis

ist das Ideal von Kunst, nicht ihre praktische Verfahrungsweise, keine—atf 30
Gegenstindliches, auchlauf keine]v&gegeﬁs—t—éﬁdi—j:ehe%ﬁ Ausdruckscharaktere ge-

richtete Attitude. Vom Kiinstler geht in die Expression die Mimik ein, die

das Ausgedr[]ckte in ihm entbindet;wird das Ausgedriickte zum seinem tangiblen [s]Se[-]e-

des Kiinstlers degeneriert
Jr]:s-eheﬁ [I]inhalt,und das Kunstwerk zu dessen Abbild, so betigt,das Werk b-e-Fe—l—'ES 35

zur unscharfen Photographie. . i i
5 5 . Schu-

hat ihren Ort
berts Resignation iiegt,nicht in der vorgeblichen Stimmung seiner Musik, nicht

in dem, wie ihm, als ob das Werk dariiber etwas verriete, zumute war, sondern 40
in dem So ist es, das sie mit dem Gestus des sich falle[s]n Lassens bekundet:

Dessen
er ist ihr Ausdruck. Nennt—man den, Inbegriff a—l—l—e-n—s—e—kehen—A—u—s—d*&eks— der

der
Kunst/i+hren /§prachcharakter , se—ist—er grundverschieden von Sprache als ihrenm 45

Medium[,]. ﬂﬁdéﬁaetlméchté [m]Man;darUber spekulieren, ob nicht jener mit diesem

unvereinbar sei; die Anstrengung ateh von Prosa seit Joyce, die diskursive

auBBer Aktion

Sprache zu beseitigen oder wenigestens den Formkategorien bis zur Unkenntlich-

setzen 50

2-4 — (7 170,28-30
4-50 — (7170,32-171,26
'1-'8 = [ 170,30-32
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Konstruktion
keit der Sigrifikatien unterzuordnen, fidnde dadurch einige Erkldrung: die

neue Kunst bemiht sich um die Verwgﬂgigﬂg der kommunikativen Sprache in eine
mimetische. Vermdge ihres eigeren Doppelcharakters ist Sprache Konst[u]ituens
der Kunst und ihr %éd&iehgggf}]/eind. Etruskische Kriige in der Villa Giulia
sind sprechend i[n]m hochste[m]n Maf und aller mitteilenden Sprache inkommensura-
bel. Die wahre Sprache der Kunst ist sprachlos, wrd ihr sprachloses Moment
hat den Vorrang vor dem signifikativen der Dichtung, das auch der Musik nicht
nicht ganz abgeht. Das Sprachdhnliche an den Vasen beriihrt aich am ehesten
ﬁgfﬁrmit einem Da bin ich oder Das bin ich, einer Selbstheit, die nicht erst
durchs identifizierende Denken aus der Interdependenz des Seienden herausge-
schnitten ward. [s]So scheint ein Nashorn, das stumme Tier, zu sagen: ich bin
ein Nashorn. Die Rilkesche Zeile: "Denn da ist keine Stelle, die dich nicht
sieht", von der Benjamin grof dachte, hat wen jenef nicht signifikativeﬁ
kodifiziert

Sprache der Kunstwerke in kaum lbertroffener Weise Zeugnis—abgelegt: der Aus-

lhre
druck ist der Blick der Kunstwerke. Biese Sprache ist im Verhdltnis zur

L . L. eingelostes, wie . .
signifikativen ein Alteres aber Un :/so,wenn die Kunstwerke, indem

) ) ~dem Subjekt ) wie es .t ) )
sie durch ihr Gefligtsein dhr sich anbilden,|das [E]entspringerde, sich [EJentrin[-]gt.

gen—des—Subjekts (wiederholten, weil—-bis—heunte—allesSubjektprekirblieb—es
sie,
noch—garnicht—Subjekt—wurde. Kunstwerke [haben |Ausdruck, nicht wo sie das

Subjekt mitteilen, sondern wo sie von der Urgeschichte der Subjektivitdt, der von

ung ) ) ) ) als
Beseeltheit setber erzittern; das Tremolo jeglicher Gestalt ist @-ﬁ-,ﬁur—

rogat wnd—darum (unertriglich) [Ia—ds

Das umschreibt
die—Avgen—Aufsehlagenden—hat(d[ales Kunstwerks seine Affinitdtszum Subjekt[,]. urd [s]Sie

iberdauert . . . . . .
, well nirgendwo—ats im Subjekt jene Urgeschichte Uberlebt[,]./\uﬁd
A Es fangt, es taugt . .
in aller Geschichte,[n]Nur v als dem Instrument des Ausdrucks v , wie sehr auch
immer wieder
von vorn an. das Subjekt, das sich unmittelbar wdhnt, aueh selber ein Vermitteltes ist.

Noch wo das Ausgedriickte dem Subjekt dhnelt[,], wo die Regungens

teiden; die subjektiven sind, sind sie zugleich apersonal, ei =

end en
d—as(in die Integration des Ichs, Ewﬂ;/abeﬂ= nicht aufger\il.}/.Der Aus-

weniger
druck der Kunstwerke ist das nicht Subjektive am Subjekt[.], A Ausdruck % i
als sein dessen eigener

Abdruck vern—dessen—siech—Regen; nichts so ausdrucks-

16 Stelle, die — (H172,2: Stelle,/
die
37 estaugt — (J1172,15: das Subjekt taugt

38f. sehr auch das Subjekt —
£ 172,15: sehr es auch

2-36 — (7 171,26-172,13
36-47 — (00 172,14-21

1-'4 - G 172,14
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voll wie die Augen von Tieren - Menscheniaffen -, die objektiv dariiber zu
Indem

trauern scheinen, daf sie keine Menschen sind. Badureh—jedoch,—dal die Regun-
gen in die Werke transponiert werden, die sie;—unrd—zwar—gerade vermdge ihrer

Integration sedbers zu ihren eigenen machen, widerféhrt—ihnen—diemaflgebende
bleibe
Medigikationtnoch—sind sie (Natur) im &sthetischen Kontinuum Statthalter ei-

deren e
fres [A]auRerdsthetische[n]rj, aber als dessen Nachbilgvnicht langer leibhaftig[,]. und

Aunvergleichlich [d]Diese Ambivalenz wird von jeder genuin &sthetischen Erfahrung registriert[.],
in der Kantischen Solche

Beschreibung des

Gefiihls des Er-
habenen als

einem zwischen
Natur und Frei-

heit in sich Er-
zitternden.

odifikation ist, ohne alle Reflexion auf Geistiges, d i

konstitutive Akt von Vergeistigungﬁﬁdﬂ'—eée,\stétere entfaltet ihn nur, ist aber
e

in der Modifikation der Mimesis durchs Gebilde bereits gesetzt, wofern er

durch sis
nicht aufs Mimetisehe selber; als der gleichsam physiologischen Vorform des
) sich zutrdgt ) Mitschuld tragt die ) am
Geistes zt—entdecken—3st. Fere, Mod[e]/fikation ist zugleieh—derYrsprung—des
am

durch
des affirmativen Wesen$ der Kunst, weil sie den Schmerz in—die Imagination

versetztund—ihh—ats—imaginiterten ebenso mildert, wie, durch die geistige

ihn beherrschbar macht und
Totalitdt, in der er verschwindet, eineHerrsechaftitberdenSchmerz—etabliert;

die—ihn real unverdndert 1aRt.

doch transfiguriert dort, wo das nilcht Wérl;cliche das prfincipium ipdivi/dua-
tionis.| In[y]kofern bleibt Kunst trotz alllem doch auch |ein Riir un[, einheimi-

‘ Kunst

sehes—Reich—des—Geistes. [ So sehr sie,von der universalen Entfremdung ge-
_undgesteigert darin wenigstens ist sie )
zeichnet ,ist; bteibt—siedoch—dadureh am wenigsten antfre[n]mdet, daf® alles an

ward,
ihr, durch den Geist hindurchgeg[a]ingem, vermenschlicht ist{ ohne

Unterjeochtes—sich—zu—enthidlen,—und—darin/ oszilliert|[s]Sie/zwischen der Ideo-

: . . . . bescheinigte,
logie und dem, was was Hegel dem einheimischen Reich des Geistes attestierte,

. . . . immer der inihr o
der Wahrheit des Gewifseins seiner selbst|f, Geist der, [m]Magler avch—modifi-

ziert—seiner (Herrschaft\weiter/ausiiben, deech—setber in seiner Objektivation

die
[sich von seinen herrschaftlichen Zwecken@ Indem der—Schein—-der

ein Kontinuum schaffen,
dsthetischen Gebilde d+

Gewalt.

werden sie zum Schein

einem—Objektiven,; das ganz Geist ist, wirdKunst—zumStatthalter des blockier-
) ~ dessen die Intention des )
ten An sich, d—a—1=1nA['r‘]Rea1_t.gjta=s lSuBJeRtsAer_'Frillll[t]en Er%ﬁschen wirde[.]n. Kunst berich-
itd sic un

tigt dadureh die begriffliche Erkenntnis, d—a%/\sie, abgespalten, vollbringt,
weil

15 ist aber —» (172,32: er ist aber

33 darin wenigstens ist sie = (3 172,5:
darin ist sie am wenigsten

36 ihr, durch — G 173,6: ihr durch
38 bescheinigte — (3 173,8: bescheinigt

2-12 — (1 172,21-28
13-53 — (J1172,30-173,15
'1-'9 - 172,28-30
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YS) von unbildlichen wartet

0%30 was jene in der,Relationfven Subjekt-tnd Objekt—]vergebens erheiseht: daf

sub
durch der—Fertsehritt—der [ob]xxjektiveyi Leistung ein Objektives sich enthillt.

5 te [j]/ene Leistung

"sie

ab auf Wieder-

_ _ _ Sie verlangt sie ) . _%)/
nicht ins Unendllche.lvertagy/ sefidern—if ihrer eigenen Endlichkeity dem—abge-

aftigkeit.
grenten—Werk—vollzieht, um den Preis ihre[s]r Scheixlsf:/s'/

the—ist—es—nieht—einfach. Durch Vergeistigung, aitsGestalt—einer radikaleyi

die ihrer
Naturbehrrschung, veﬁ—s—'reb/selbst, korrigiert sie Naturbeherrschung als die

des Anderen. Was am Kunstwerk gegen das Subjekt als Bestdndiges, als rudimen-
fremd

= : J Finstauriert/ L o 3 ]
tdrer Fetisch, sich . urd—Tdentitatmitihmdadurehweigert;—dafi—sie

) ) ) \sich verhélt,{
voltbracht—ward, steht ein firs nicht Entfremdete; was aber in der We ,

als lberlebte es imAngesiechtdes—Subjekts als unidentische Natur, wird eben
und
dadureh zum Material von Naturbeherrschung degradiert;—ateh zum Vehikel ge-

sellschaftlicher Herrschaft, t#rd erst recht entfremdet. Der Ausdruc[,]k, mit dem

deren
Natur am tiefsten in die Kunst einsickert, ist zugleichIa'.—hﬂeAnicht Buchstéb-

h
“temento dessen
was doch anders als durch sein Wie Ubevrhatpt nicht sich konkretisierte.

liches (schlechthin, s, was der Ausdruck nicht selbst ist und

"Die Vermittlung des Ausdrucks von Kunstwerken durch ihre Vergeistigung, wie

A und die
vorgeblich reine
Form, die den
Ausdruck ver-

s+e in der Frihzeit des Expressionismus dessen bedeutenden Exponenten gegen-

. . . L . Dualismus
wartig war, impliziert Kritik an jene[r]m plumpen Kentrastierung von Form und

an dem wie ..
Ausdruck,Aw%e—s—i-e—n—]'.-eh-'E nur die traditionelle Asthetik sendersn auch das Be-

) ) 1 Sich <> orientiert. ) Dichotomie
wuRtsein mancher genuiner Kinstler ke-n—s—e%v&eyr.“ﬁfht daR Jenef Kontrast

jeglichen [G]Grundes entriete. w Prdponderanz des Ausdrucks hier, der Formaspek-
te dort wird zumal in dlterer Kunst, die den Regungen ein Gehduse darbot,

) - wegdisputieren Indessen ) _ die ) innig )
kaum sich lassen. Wekhdl—aber sind jene beiden Momente derart—finire¢

durch/einander vermittelt[,]. d—a—ﬁv [W]Wo Werke nicht durchgebildet, nicht geformt

sind,@e eben jene Expressivitdt einpifen/[,], um deretwillen sie sich von der

terferenz-
Arbeit und Anstrengung der Form dispensieren[.]; AAusdruck ist ein Indifferenz-

phanomen, |nicht weniger/Funktion der Verfahrungsweise/als mimetisch. Mime-
ihrerseits dessen

leugnet, klappert.S1s setber wird von der Dichte des technischen Verfahrens herbeizitiert, dass

37 [b]Berg, Wien 1968 — [ 173,37f.:

Berg. Der Meister des kleinsten
Ubergangs, Wien 1968

39f. Formaspekte — (J 174,1: Form-

aspekt

2-35 — {173,15-36 45-49 — 0 174,9-12

37 — G 173,37f.

'9-"13 » T 174,7-8

39-46 — (0 173,37-174,7
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seheft doch
seiner immanente¢ Rationalitdt witten; dem Ausdruck,entgegenzuarbeiten
en

scheint/. [d]Der Zwang, de[r]n wven integralej Werkep ausgeuai/ﬁifd, ist dquivalent 5
ihrer Beredtheit, ihre[s]merechenden, keine blofle suggestive Wirkung; ibri-

eine
gens ist Suggestion,seibst mimetischen Vorgdngen verwand[r]t. Das fihrt auf die

—itrerseits

subjektive Paradoxie von Kunst: Blindes - den Ausdruck - aus Reflexion - 10

zu

durch Form - zu produzieren[,]; dadureh—wird das Blinde nicht rationalisier[t]en
zu

sondern dsthetisch iiberhaupt erst hergestell[t;]en; darauf—=iett—dieFermet "Dinge

machen, von denen wir nicht wissen, was sie sind". Aueh [d]Diese heute zum Kon- 15

arfte Sprach
flikt geschﬂ%z%ﬁ/gituation hat ihre lange Vorgeschichte. Reflektierte Goethe

vom dem
tber—den Bodefnsatz des Absurden, das nkommensurableAQn jeder kinstlerischen

) ) ) _ moderne ) des i 20
Produktion, so hat er damit—bereits die Konstellation ven—ebjektiv Bewullte[m]n

und UnbewufRte[m]n in—der—Kunst erreicht[,]; auch sehen—mit de[m]n Prospekt, daR die

vom BewuRtsein als [UJunbewuRtes gehegte und—preduzierte Sphdre der Kunst zu
als
jenem spleen wird, @it de[m]n sie in der zweiten Romantik seit Baudelaire sich 25

stand /| in die Rationalitit eineebaut -
Ver: EP elinem 1n 1E datlonallta eilngepauten virtue .
£ und d—&d-u—FehACh selbstre-

aufhebenden ) _\dar indessen ) ) )
gte*eﬁQQﬁ’ﬁéservat¢. Aber [d]Der Hinweis \auf selehe+Pradoxie fertigt die Kunst 30

derart
nicht ab: wer mit—ih¥/gegen die Moderne argumentiert, hilt signggﬁ:ggﬁ)mecha—

nischew|Dualismus von Form und Ausdruck. Was den Theoretikern nichts ist als

ein logischer Widerspruch, ist den Kiinstlern vertraut und in—seiner [E]entfal-

et sichin 35
turg das—Erement ihrer Arbeit: Verfiigung lUber das mimetische Moment, die des-

sen Unwillkirlichkeit herbeiruft, zerstort, errettet. Willkir im Unwillkir-

lichen ist das Lebenselement der Kunst, und die Kraft dazu ist ein verldRli-

. . . ) solcher Bewegung
ches Kriterium kinstlerischen Vermégens, ohne daff dadureh die Fatalitdt,ver- 40

Kiinstler kennen

schleiert wirde[,]. atf—welchejener—Prozef—sich—hinbewegt. , [J]jenes Vermdgen ist
TR
als ihr Formgefihl. tnd [d]DessenFExistenzdieeinzige—-ein-

Es stellt die Vermittlungskategorie zum . i i i . 45
1eﬁeh%eﬁde—ﬁﬁ%we¥%—au#—éasAKantlschen Problem,dw1e—so die Kunst, fir ihn ein
ar
’ und
krass Unbegriffliches, gleichwohl subjektiv jenes Moment des Allgemeinen [n]Not-
A

en einzi
wendig/mit sich fiihr[t]e, das nach der Vernunftkritik\ﬁ@?gaiskursiven Erkenntnis 50
die
vorbehalten ist. Bas Formgefihl der—Kkénstrer ist jere zugleich blinde und
welche

verbindliche Reflexion der Sache in sich selbst, auf die sie sich verlassen

misser[,]; die sich selbst verschlossene Objektivitidt, die dem subjektiven mime- 55

2-55 — {0 174,12-175,8
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selnerw
tischen Vermdgen zufdllt, das selbs wred-e-F seinem Widerspiel, der ratio-

nalen Konstruktion sich kraftigt. Wehl-—mag [d]Die Blindheit des Formgefiihls

t 5
der Notwendigkeit . der Sache ESIN d&r Irrationalitdt des Aus-

drucksmoments partizipiert—die, Kunst an de[m]n {—e—}es- jeglicher dsthetischen Ra-

Ihr verfiigte
tionalitdt. BerKkunst obliegt es, wider alle Pareten—ihres Ordnungshaften, 10

ausweglosen
der simpremraNaturnotwendigkeit ebenso sich zu entdufern wie der chaotischen

Zufdlligkeit; frei—wire—sie—erst—danach. Dem Zufall, an dem ihre Notwendig-

innewird . .
keit ihr %1kt1ve[s]n Moments eihﬁ,/glbt sie nicht das Seine, indem sie ab- 15

fiktiv sich_ verleibt,
sichtsvoll [z]Zufdlliges [Materlal]xxxxxM m—w-a-h-ﬁ/d'_urch ihre subjektiven

Vermittlungen zu depotenzieren. Eher 13dRt sie dem Zufall Gerechtihkeit wi-

durch im Dunkeln . ) ) 20
derfahren in,jene[m]s btind Tastenden;das—sie—-auf der Bahn ihrer Notwendigkeit.

ihr sich
begleitets Je treuer sie dieser folgt, desto weniger ist sie ih* sedbst

Sie lhr
durchsichtig[,]. ,verdunkelt sich. immanenter Prozef der—Kunst [g]lhat etwas Ru- 25

) wohin es die Hand zieht,
tengdngerisches. Dem Imptts folgen,ist Mimesis als Vollstreckun[h]g der Objek-

. itat omatischen
tiv die autheﬁ-'bl—seheﬁ Niederschriften, etwa auch der Schonberg der

hrer 30
Erwartung liefen von s—e-}ehe-F Utopie sich inspirieren, freilich um rasch ge-

darauf stofen
nugazu e%ﬁa—h-ﬁ;v,/dafﬁ die diatektisehe Spannung von Ausdruck und Objektivation

#sthetiseh nicht in Identitdt sich ausgleicht. Kein Mittleres zwischen der

Selbstzensur des Ausdrucksbedirfnisses und der Erbittlichkeit der Konstruk- 35

. . . . . . die . Das .
tion reicht hin. Objektivation geht durchﬁ/Eﬁreme/"llndurch[,]. €if von keinem

Geschmack, keinem kiinstlerischen Verstand gebdndigteg Ausdrucksbedirfnis |
der Nacktheit
das—vermnbge—derWahrheit—seines—Gehatts mitarationaler Objektivitdt. | konver- 40

giert; Andererseits ist das sich selbst Denken des Kunstwerks, seine noesis
vVer
noeseos, durch keine verordnete Irrationalitdt zu gdngeln. Mit xxbundenen

Augen mufl dsthetische Rationalitdt sich in die Gestaltung hineinstiirzen, an-

~ _vonauBen ) 45
A Klug oder statt sie &ufertieh, als Reflexion iiber das Kunstwerk, zu steuern. AVon sol-
toricht sind die . . . . . - . .
Kunstwerke cher immanenten Sachvernunft ist die gegen Oberfldchenrationalitdt dicht iso-

ihrer Verfahrungs- wegs eine

weise nach, nicht lierte Kunst Becketts in jedem Augenblick, sie—ist aber keineslPrarogative

die Gedanken,

die ein Autor der Moderne sondern ebensogut, etwa an den Verkirzungen des spdten Beethoven, 50
tiber sie sich macht.

dem Verzicht auf die ilberfliissige und insofern irrationale Zutat abzulesen[,].

Umgekehrt sind von Dummbheit,
wie,mindere Kunstwerke, klappernde Musik zumal, Aelner’lmmanenten Bu

31 Erwartung lieRen — (G 175,241
Erwartung, lielen

49 ste—ist aber — [ 176,3: sieist
aber

2-46 — [0 175,8-37
46-53 - [0 176,1-8
"1-'8 - {175,37-176,1
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raten; auf die nicht zuletzt das Ideal von Mindigkeit in der Moderne polemisch
reagierte. Die Aporie von Mimesis und Konstruktion wird den Kunstwerken zur
Nétigung, Radikalismus mit Besonnenheit zu vereinen, «gg;%’ft—gegeﬁ apokryph 5
hinzugedachte Hilfshypothesen.

Besonnenheit aber fiihrt aus der Aporie nicht seker heraus. Geschichtlich ist
([E]eine der Wurzeln der Rebellion gegen den Schein ist die Allergie gegen den

) wo ) spielt hier das )
Ausdruck; wenn 1rgen%—’ewas— in der Kunst dann hat—sie—etwas—mit—dem Genera- 10
herein
A Einfiigung tionsverhdltnis i‘u—ty./Der Expressionismus ist zur Vaterimago geworden. A
ohneAbsatz _ Gleichwohl . o _ dieser .
wird der Schein im Ausdruck am flagrantesten, weil e¥,als Schein-
) dennoch ) ) ) ) rofie 15
loses auftritt und gleiehwoht dem dsthetischen Schein sich subsumiert;
Kritik gegen—iéu-ﬂﬁ—‘blals Schauspielereil hat demn—ateh am Ausdruck} dem—Wagnrer-
Haupt
seirerr sich entziindet. Das mimetische Tabu, ein G-Fuﬁys{[]ck birgerlicher On-
griff 20
tologie, hat An der verwalteten Welt iibergegrfiffen auch auf die Zone, die
inihr Liige
der Mimesis tolerant reserviert war,und hat damit heilsam die Newtralisie—
menschlicher Unmittelbarkeit aufgespiirt o ) ) )
%ﬁ%&%ﬂﬁhﬁ*&mﬁhﬁ%ﬁeﬂ%ﬁn—&pﬂ%ﬁé&eﬁe%& 25
Dariiber hinaus jedoch dient jene Allergie dem Haf gegen das Subjekt, dessen
A ohne das doch negiert A
, keine Kritik an abstrakter io/. Wohl ist das Subjekt ats—das—Moment—des—Geistes, das
5 der Warenwelt sich
SI_:”S"“A)’i‘r’(ljlware' sieh kompensatorisch desto mehr, aufspielt, je ohnmidchtiger und funktionaler 30

es\vgde,/im Ausdruck bereits dadurch fﬂﬁégis%e&wézeig'ls sich Ausdriickendes eine
Relevanz vortaduscht, die ihm entzogen ward. Aber die Emanzipation der Gesell-
schaft von der Vorherrschaft ihrer Produktionsverhdltnisse hat selber zum

Ziel die reale Herstellung des Subjekts, ev;%{e Verhdltnisse bislang ver- »

) ) ) . des Subjekts
hindert haben, und Ausdruck ist nicht blof dessen Hybris,sondern die Klage

o o : . : : Wohl hat die
liber sein eigenes Miflingen als Chiffre seiner Méglichkeit. Vielleicht—ist 40
ihre . . daran, L
aie tiefste Leg1’c1r\'|a‘c1on/d-e-1c Allergie gegen den Ausdrucﬂ dafl etwas in die-
jenem

aller
. , vo[t]r s—e—i—&e—y/ﬁsthetischen Zuriistung, zur Liige tendiert/./\d-a-ﬁ—eLeic das
A Ausdruck ist

a priori ein ihm Vertrauen indem 45
' attem—Atsdruck i Siaute
10 Nachmachen. latent Alnnewohnende , es werde dadureh, 'es gesagt
llusionar . ) ) . _sches Rudiment,
oder herausgeschrien wird, ateh besser, ein Stiek [M]magi¢, Glaube an die gegen
olemisch durchaus
@+e von I):reua\/§o genannte "Allmacht des Gedankens". Aber nicht génzlieh 50
daB
verbleibt der Ausdruck im magischen Bann. Daf es gesagt wird, die/darin ge-

. - = - ewonnen wird
setzte|Distanz [von der gefangenen Unmittelbarkeit des Leidenspist 1

. t  esso,wie Brillen den unertraglichen Schmerz abschwacht 55
ein—Stiek—von—dessen [V]verdndertng; urd—enéher—sie—ansteiden—sichhatts

10 Kunst dann — (176,15: Kunst,
dann

2-12 — (J176,9-17 '3-'7 = £ 178,20f.
13-26 — (1178,12-20 '8-"11 — (G 178,32f.
27-44 — {0 178,21-32

44-56 — [0 178,33-179,2






8 176f.

10

15

Mimetisches Tabu + anti-intraceptiveness Ts 17955"
Funktionswechsel des Anti-Psychologismus 21 6

Einfligung ad Verteidigung des Ausdrucks, S—22+
zu S 9, Z. 7, nach ,,geworden
Zur Dialektik von Innerlichkeit Empirisch J erhirtet 5

In—der—Authoritarian—Personatity konnte rachgewtesen werden, daf un-

freie, konventionalistische und aggressiv-reaktiondre Menschen dazu

) Selbstbesinnung
tendieren, "intraception"in jeder Gestalt abzulehnen,—ebenrse—Selbst—

und damitauch als ein Allzumenschliches. 10
Ausdruck als solchen, und—es—sind [d]Die Gleichen]] dﬂ.-e,—au#

dem Hintergrund allgemeiner Kunstfremdheit mit besonderer Rancune gegen

die
mﬁoderne.Kﬂ-ﬁs—’e @ Fragltos—handeltt—es—sieh—dabei; [p]Psychologisch

A duldsamkeit gegen
das Ambivalente,
nicht sauberlich Sub-
sumierbare; am Ende
gegen das Offene,
von keiner Instanz
Vorentschiedene,
gegen Erfahrung
selbst. Dicht hinter
dem mimetischen
Tabu steht ein
sexuelles: nichts

soll feucht sein,
Kunst wird
hygienisch

Ts 17955

5-20 — (J176,17-27
21-58 — [ 176,31-177,15
'3-"17 - G 176,27-31

gehorchen sie den ) ) ) 15
Abwehrmechanismen, mit denen ein schwach ausgebildetes Ich

welst
von sich fernhaflten—mbechte, was seine mihsame Funktionsféihigkeit er-
Die in Rede stehende Haltung ist die der ,,intolerance of ambiguity* ,Un-V .
schittern, vor allem seinen Narzifimus schadigen énnte. Biese—Verhal-

Manche |hrer Rlchtungen |dent|F2|eren 5|ch damit und mit der

20

Hexenjagd den ,

gegenAAusdruck it
Der Antipsychologismus der Moderne wechselt seine

- [e]Ein-

S

25

mal Prdrogative einer Avantgarde, die gegen den Jugendstil sowohl wie
den ins Inwendige verlangerten wurde er
gegen eine—bestimmite—A voR—psyehotogischemn Realismus aufbegew

mittlerweile,—s4 i i i =

dem Bestehenden dienstbar.
keit!s sozialisiert werden und hat—ihreftunktion—verdndert. Die Kate-

. . . soll, nach MaxWe.bersThese, aufden zuriickdatieren,
gorie der Innerlichkeit 5 Protestantismus, %

30

dle stellte. Innerlichkeit, 35
der A—n—'t—l—'bhe-s-e des Glaubeng zu—deﬁ Werkefia Wahrend s—ysza.-—Je—es- bei Kant,
noc
noch—dettiich—ists auch den Protest gegen etne/heteronom den Subjekten

auferlegte Ordnung meinte, war ihr von Anbeginn aweh—die Gleichgililtig-

keit gegen jene Ordnung[trﬁd die Bereitschaft |\gesellt/, sie zu lassen, wie 40

. . Das war der Herkunft von )
sie ist, und ihr zu gehorchen* wie—derr—atech—das—Postutat—ven Innerlich-

aus dem sie sollte

keit #m ArbeitsprozeR en—t—s—p%a-ﬂg deﬂhNﬁ-'EweﬁdTg-ke'ft— einen anthropologi-

schen Typus zd ziichten, der aus Pflicht, gewa.—s—s—e%ﬁ-a-ﬂ-eﬁ freiwillig, die
derer m die neue Produktionsweise bedarf und

frete Lohnarbeit verrichtet,, zu wetecher %1e [V]verhaltnisse)gesellschaft-
liche[r]n Produktionsyihn zwingen. C?[F]folgerecﬁ??;;b [mImMit steigender Ohn- 50
macht des fiirsichseienden Subjekts,/Innerlichkeit vollends zur Ideolo-

eines
gie geworden, zum Trugbild jenres inneren Konigreichs, 1ﬁ—we—}eheﬁ die

45

Stillen im Lande ’f[]r das[ sich schadlos halten]s—e—l—l—en, was ihnen gesell-

) ] damit wird sie 55
schaftlich versagt wird[,]; urd—das mehr und mehr aks schattenhaft, urd

In
inhaltslos auch bei sich selber—sich—erweist. BDPasthatisthetiseh,—mit

12 Kunstfremdheit mit — (J 176,22:
Kunstfremdheit, mit

20 vor allem — (J176,25: vor allen






8 1771 e ° _Innerlichkeit* Ts 17956"

2117

Ts 17956 Einfg—zt—S—225—2 Aber ist von ihr kaum )
Dem mochte Kunst, @?MomentderVerinnerlichungmeht' wegzudenken ist;

Einf. unten
auf der
Seite

A anbequemen
Ideologie kurierte[s]r Men-
CINESWESEs zum Ich gar nicht erst brachte;

R 5

der ihrer
ihrer Lihqum ab
ihrer

“gelangte denn auch
schentypus nach oben gelangt sondern einer, der bleR—dahinter—regredier-

Der die Formel Danach fallt u 10
+e; jener, fir den David Riesman/["]"outer-directed["]" fand[,].mﬂd—d-rﬂgf-:“ug,@é

;versﬁhnligherAbglanz J. : — Tatsdchlich
1 €gorie der Innerlichkeit in der Kunstq. So,ist,die Dentn-

etwa

~ Verketzerun . . . .
mﬁgﬁ/ﬁﬂ'ﬂéﬁl expressiver Gebilde als angeblich Ulbersteigerter Spat- 15

\/\/\ romantik é&?egg%eﬁ gr\g?rden, die auf Repristination aus sin[d]d. und
dertng—der [éi]A'sthetische;ﬁ EntduBerung an die Sache, das Kunstwerk, er- 20
heischt niekt kein schwaches, s#re sich anpassendes, s-‘g;ldn;y(mrein starkes
Ich[,]. uﬂgz—iigﬂivewﬁge—se—i—ﬁe% autonomefl Fermation vermag es sich kritisch
zu wenden gegen sich selbst-und seine illusiondre Befangenheit zu durch- 25

nicht solange
brechen. Das aber ist kaup vorstellbar, weyﬁas mimetische Moment von

a[o]uRen her, gewissermaRern von einem verduRerlichten, dsthetischen Uber-

ich, unterdriickt wird, anstatt da es in seiner Spannung zuyf kenstrth—
dem ihmEntgeger]gesetzten/ 30
" in der Objektivation verschwénde und sich erhielte.
ohne Absatz weiter

Einf. zu S. 1., Zeile 1, nach ,,kaum wegzudenken®. \

Benjamin sagte einmal: die Innerlichkeit kann mir zum Puckel 35
herunterrutschen. Das war gemiinzt gegen Kierkegaard und die
auf diesen sich berufende ,,Philosophie der Innerlichkeit®, deren
Name dem Theologen so kontrdr gewesen ware wie das Wort
Ontologie. Benjamin meinte die abstrakte Subjektivitat, die
hilflos zur Substanz sich aufwirft. Aber sein Satz ist so wenig die ganze 40
Wahrheit wie das abstrakte Subjekt sie ist. Geist — und wie sehr auch
Benjamins eigener — muf in sich gehen, um das In sich negieren zu

konnen. Asthetisch wire das zu demonstrieren am Gegensatz von Beethoven
und Jazz, gegen den manche Musikerohren bereits taub rden 45
beginnen. Beethoven ist, modifiziert doch bestimmbar, die'Erfahrung
des duBeren Lebens, inwendig wiederkehrend, so wie Zeit, das Medium
von Musik, der innere Sinn ist; die popular music <& in allihren
Versionen ist diesseits solcher Sublimierung, somatisches Stimulans,
und damit, angesichts dsthetischer Autonomie, regressiv. Auch Inner- 50
lichkeit hat an Dialektik teil, wenngleich anders als bei Kierkegaard.

2-5 = (J177,15-17
5-18 = 0177,34-178,4
20-32 — (J178,4-11
35-51 — 0 177,17-34
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3-44 — (0 179,2-32

Ts 17957"
Ts 17957 218

- 10_

iert
Vollends der zur Sprache objektivierte Ausdruck hat—etwas—von [P]persiste?},/das
kaum lich
das einmal Gesagte verhallt ﬁ—'reh/’y/g[a]énz[, 7 das Bdse nicht und nicht das Gute,

aufVersohnun
[D]die Parole von der Endldsung so wenig wie die Hoffnung—d—a—ﬂ—es—a—née*s—we*d-e

Was Sprache gewinnt, tritt ein [d]//[n]we Bewegung eines Menschlichen, das noch 10

kraft direh seiner A die es zur Sprache notigt, hinter
nicht ist doeh—in——seteher Hilflosigkeit, sich anrzeigt. Das Subjekt, mit
) . ) hertappend regt ) )
seiner Verdinglichung nieht—ganz—mitgekommen, schrankt diese durch das mime-
Statthalter 15

tische Rudiment ein, ve—1=t+1—t4t7/(beschad1gte[s]n Lebens mitte[m]n im beschddigten,
welches das Subjekt zur Ideologie herrichtete. Die Unentwirrbarkeit beider

Momente umschreibt die Aporie angesieh®s des kiinstlerischen Ausdrucks. Nicht

ob einer
ist generell dariiber zu urteilen, wie—weit, [w]der mit allem Ausdruck tabula 20

rasa macht, Lautsprecher verdinglichten BewuBtseins ist oder der sprachlose,

jenes
ausdruckslose Ausdruck, der es,denunziertj. aber[a]Authentische Kunst heute

kennt den Ausdruck des Ausdruckslosen, Weinen, dem die Trdnen fehlen. An—

Dagegen ) i ) ) ) 25
dererseits filgt die blanke, neusachliche Extirpation des Ausdrucks der uni-

versalen Anpassung sich ein und unterwirft die antifunktionale Kunst einem

o o durch ) ) ~ begriinden konnte.
Prinzip, das einzig wen—de¥ Funktionalitdt sich herleitets Verkannt wird von

) ) ) nicht i i 30
dieser Reaktionsweise das\/M?c/aphorlsche, nicht Ornamentale gerade am Ausdruck;
je rickhaltslose die Kunstwerke ihm sich 6ffnen, desto mehr werden sie zu

wenden
Ausdrucksprotokollen, eirem—Stitek/nach innen gewandter §ach1ichkeijz Soviel
wie Mondrian, 35
zumindest ist an den zugleich ausdrucksfeindlichen und sich selbst]als posi-
erklarenden sie den

tiv setzenden,mathematisierten Kunstwerken evident, daR mit—ihren—der Prozef

uber dgé%sdrucks—ﬁeﬁeﬁ-t nicht entschieden i—s—tﬁs]Soll schon das Subjekt nicht 40
unmittelbar mehr sprechen diirfen, so soll es doch - nach der Idee der nicht

auf absolute Konstruktion eingeschworenen Moderne - durch die Dinge, durch

ladierte
deren entfremdete und besechddigte Gestalt.

23f. Kunst heute kennt — (179,17:
Kunst kennt
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NB Tracho: was st mit I @
(@B Tracho 241

Anfang des Teils iiber Logizitat; anschlieend an Ratselcharakter.

Obwohl die Kunstwerke weder\itm begrifflich sind noch ifsRursty urteilen, sind

sie logisch. Nichts ware ratselhaft an ihnen, kdme nicht ihre immanente Logizitat

en
dem diskursiven Denken entgegen, dessen Kriteri&r(sie doch regelmafiig ent-

tauschten. Am nachsten stehen sie der Form des Schlusses und dessen Vorbild im

sachhaltigen Denken. Daf3, in Zeitkiinsten, dies oder jenes aus etwas folge, ist

kaum metaphorisch; daBl dies Ereignis in einem Gebilde von einem anderen ver-

ursacht sei, a3t zumindest das empirische Kausalverhaltnis deutlich durch-

schimmern.

ohne Absatz:
Fortsetzung S. 106[:],, . Eines soll®,

Z.10

NB kontrollieren: der Ausdruck \

Logizitat ist wohl etwas eng,
weil ja auch von Raum und Zeit

gehandelt wird.
Wahrscheinlich wird dies Desiderat

erfiillt durch den Begriff der

C4s iolkoit _darithor Finfilouno
SUTTTTITs RETL UaTao i s tits
\mchen NB Stimmigkeit dey

Stimmen =< Polyphonie

3-11 — [ 205,3-11

Ms nach
Ts 17979"
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Logizitat ohne Begriff und Urteil.

Aber: Schluf + Folgerung. — Verh. zur Mathematik 242
Ts 17980

- 106 -

wie die Allgemeinformeln etabljerter musikalis

er Sprachen, /sind zwar

Elemente der Kunst, aber nicht deren integrajyives Gesetz, und es gibt

dsthetische fPhdnomene, deregh Beziehung auf/den Begriff s6 abgeleitet

und kompliziert ist, daf /sie, wiewohl sie nicht weggedacht werden ka

schwerlich viel zur Konhstitution der/Kunstwerke beftrdgt. Ebensoxenig

s¢tzung der dritten der Grupdformen der trAditionellen fogik, der des

Sehi—]'.-e%eﬁs—u-ﬁd—Fe}ge*ﬂs—.A Eines soll aus dem anderen hervorgehen, tne
A Hiervor das .

it die bediirfen
handschriftliche zwa* nicht bloR in den Zeitkiinsten; sendern—atech—in—den visﬁl‘}en_/%ﬁ

Blatt, mit dem /’

al e A de
dz?traTte;:nustﬁ;tLogl- deﬁen/KrEnsequenz. @Wﬁh—ﬁ—i—st. Ber, Verpflichtungeeha-
’ sich selbst gleich zu werden;

Die
da
rakter der Kunstwerke,, damit die Spannung, in die siemrch dhre—Ver-
zu dem Substrat ihres immanenten Vertrages
ﬁﬂrj:ehﬁﬁg—dﬁrgegenﬁ-ber/\ger“a"t[,]en, worin—sie—jene—zu—erfilltenr—vereinbart
) _ dietraditionelle Idee / . )
hats;—und schlieRlich d er, Hombostase sind—strukturetteMerk-
T zu erlangenden
A das ist der ratio- mate,—die—dureh d‘[a]es konsequenzlogischen Prinzips geferdert sind[.]:A Die
nale Aspekt der ) ist, paradox nach den Regeln der anderen, .

W . ogik der Kunst w s,ein SchluRverfahren ohne Begri
Kunst V&KS= cein Logik d Kunst wére—zu—bezeichnen—at SchluBverfah h Begriff
immanentes Muf ) . ziehtsie . o
wire keines objek- und Urteil[,]. einess;—¢das Konsequenzen,aus Phdnomenen zieht, freilich eben
tiviert; das ist ihr . . bereits ) e insofern ) )
antimimetischer dadureh—diePhanorene, geistig vermittelt/und setberberetts zu gewissen
Impuls, ein von o i i ~ dhr bewegt sich
drauBen Entlehntes, MaR logisiert[.Jen. E ; l—ein/logisches Verfahren ,in einenm
das sie zu einem Einheit
Innen zusammen-  seinen Gegebenheiten nach auRerlogischen Bereich. Die &esehtessenheit,
schlief3t. ' da ' o bringtsie in

welche die Kunstwerke @urch diese—tegizitdt erlangen, dhnrett,sie élzjs/
Analogie zur . ) . |\Verfahrungsweisen, ihre/ .
/Eoglk: der Erfahrung an, w1e/we1t auch ihreVEIemente und deren Relationen
en der praktischen . . .
von degt-fe Empr@eh Vergegeberen sich entfernen mogen. Die Beziehung zur
Mathematik, welche die Kunst im Zeitalter ihrer beginnenden Emanzipa-
tion zur—Autenemie knilipfte und die heute, im Zeitalter des Zerfalls ait

h h ,kihrer Idiome, abermals hervortritt, war das Selbstbewuftsein der Kunst

A lt-\uc M?jt eH‘.a;' ) ) Dimension. A Allerdings betriigt sich
ist, dage durch ihreg 5y jprer konsequenzlogischen Besekaffenheit, %Fe—rl—reh—z-ugieteh—f—a%
formalen Charakter, . . . .
begriffslos, ihre Kunst, sobald sie, von der Wissenschaft ermuntert oder eingeschiichtert, .
rch "dk’ sehes—PBewuRtsein, inder—sie—diese hypostasierté, diefkensegquenziogi-
Zeic ‘;—'” sin :me ihre A ihre Konsequenzlogik
Zgrbvimgf/:/il:endie sehefrr Formen der—Kunst den mathematischen unmittelbar gleichsetztg, un-
Kunst fallt sie Exi-
stentialurteile; oft hat man
ihr dsthetisches Wesen nachgesagt.
'22 begriffslos, — ( 205,35: begriffslos;
14-26 — ( 205,11-17 '6-"18 — [ 205,17-21
26-48 — [ 205,21-34 '19-'28 — {1 205,34-206,1

47-52 — [0 206,14
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Logizitat der Kunst und ihre Autarkie 243
! " " nichtala lettre. Auch Logik schattenhaft

Ts 17981 Zum Verhéltnis des Logischen und des Alogischen

Beleg suchen

wohlwiederholt
\L erst nach
iden

Abschrlft
I Zu entsC he

5-57 — {0 206,4-34

_107_

bekiimmert darum, da [d]sie mimetisecheTFendenz—derKunst jene[r]n stets auch

. . Gleichwohlist = . ) .
entgegenarfbeitetboocoocwirkt. A [D]die Logizitdt der Kunst ist die unter ihren

Krdften, welche sie am nachdriicklichsten als ein Sein sui generis,

. . konterkariert )
wahrhaft als zweite Natur konstituiert. Sie i 5

jedem Versuch zuwidertiuft, Kunstwerke von ihrer Wirkung her zu begrei-
Konsequenz . . o .
fen: durch ihre—togizitidt werden die Kunstwerke objektiv in sich be-
. atteh  ohne Riicksicht auf . L . ist

stimmt, anstattdureh—dieReflexion—in ihrey Rezeption. Dennoch sind

ihre

ateh Log[o]izitdt und—Kensegquenz—derKunstfejwerke nicht strikt a la lettre
) ) . allerdings ) o

zu nehmen. Darauf zielt Nietzsches Bemerkung - die freitieh,die Logizi-

amateurhaft unterschatzt
tdt der Kunst Zﬂ—}e—reh{—nehﬁen—d-u%f—v{—, da in den Kunstwerken alles

nur
0 erschiene, als ob es so sein misse und nicht anders sein kdénne. Die

indiziert sich als uneigentlich dadurch, daB sie
Logik der Werke *&Rt,allen E1nzelere1gnlssen rach—demn—Kkriterium—ihrer

und ewahrt als
togizititatten Losungen™ eine, Variationsbreite) welrehe/sonst &e‘(Logik;

unvergleichlich viel groRere  —

rieht—ztkommts nicht von der Hand zu weisen die A—n—a—b-;—re—z—u* Traumlogik,
“aufdringliche Erinnerung an die

in der ebenfalls das Gefiihl des zwingend Folgerechten mit einem Moment

von

Wxxx Zufdlligkeit der—Abfelge sich verbindet. Durch ihre Selbszuriek-

Retirade . in der Kunst
5 6 von den empirischen Zwecken empfdngt Logik, etwas

Schattenhaftes, wird—der—tdee—nach festgehalten und gteiehwohl gelok-

ungebundener sich ergehen, )
kert [D]Sle Variationsbreite dirfte desto gréfer—sein, je mehr pristabi-

vorgeordnete A obllquenter
Stile von sich aus den Schein der Logizitdt bewirken und das

deren Vollzug
Einzelwerk ¢avon,entlastenj. [w]Wédhrend in den nach gdngiger Rede klassi-

L ungeniertesten waltet . so dulden
schen Werken Logizitdt am strgksten—sich—aufdrangt, sind sie es—=zu-

durchweg
gleieh,—die mehrere, zuweilen seh¥ zahlreiche Méglichkeiten, offentas-

sQ Typik
s—en—;—’a'-hﬁﬁehl?éva wie innerhalb eines vorgegebene[n]r Fermkanons, wie de[m]r
der Generalbafvmusik oder der [c]Con’kﬁﬁl del)/f] ‘artes;—weil gefahrloser sich

improvisieren lief als in—den spéiterenT,\individuell durchorganisierten

Diese n
Werken. Insefern sind diese an a_-h-1=e1= Oberfldche seviel alogischer, ném-

begriffsdhnliche  und Formeln,
lieh weniger durchsichtig auf allgemein vorgezelchnete’\Schemata

jedoch
Kempltexien, im Inneren,logischer, nehmen sie es mit der Folgerichtig-

keit weit strengerj. Sehénberghat—das—inseinen—technotogisechen—Besin—

42 sodulden — [ 206,27: dulden
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Ansteigen der Logizitat und ihr Als ob. 244
Kausalitat und Logik. Kausalitat neutralisiert
Ts 17982 Zeit nicht die empirische 6B -

AunRgen—stets—wieder—hervorgehobens Indem aber die Logizitdt der Kunst-

ihre Anspriiche werden
werke ansteigt, und,immer wortlicher,geremmen—wird  bis zur Parodie in

gewissen total determinierten, aus einem minimalen Grundmaterial

deduzierten entbloBt sich
: Gebilden 4, #ritt.das Als ob j-eﬁ'e-F Logizitat. de~=

sto—sehérfertherver;—und [w]lWas heute an—ihnren absurd dinkt, ist das—Nega-

negativex Funktion ene Logik
A Der Kunstwird ~ ®+v/der ungeschmdlerten Logizitdt. MAls uneigentliche 1st\,}ke/%er
heimgezahlt, daf} es

keine Schliisse ohnevon Kausalitdt zu trennen, weil in der Kunst der Unterschied zwischen
Begriff und Urteil

5 gibt. den rein logischen und den auf Gegenstédndliches gehenden Formen ent-

ihr tiberwintert
fallt; es—ist;—ats—tbertebte in derKunst,die archaische Ungeschieden-

heit von Logik und Kausalitdt. (Unter Umstdndern hierher wirklich zu-

suchen lassen,
evt 4fache

o stdndige Stellen aus dem dritten Buch der Welt als Wille und Vorstel-
urzel:

lung). Schopenhauers hat—den——Sachverhalt—gestreift,—ohne—fmunmitted-

bar—so—atszusprechen,—da—seine prinvipia indiviationis, Raum, Zeit,
. treten . . = ..
Kausalitdt,,in der Kunst, alts dem Bereich des bis zum AuRersten Indivi-

. . . auf, . gebrochen, und solche
duierten ein zweites Mal verkemmer, jedoch,—nach—seiner—Spraches—ver-

_Brechung, erzwungen durch den Scheincharakter, verleiht der Kunst den Aspekt von Freiheit.

’ ? ’
K

Durch diese werden Zusammenhang und
der Empirie;—die /ADTolge der Ereignisse)ist durch den Eingriff des Gei-

die Logik der Kunst wiederum
stes[,]. gdureh—Fretheit—atses gelenkt 'uﬁd' mahnt deeh, an die GesetzmiRig-

A In der Ungeschie-

10 denheit von Geist : : H : .
und blinder Not. keits—wetehe der realen Folge,—e—'bw—a—d-erA [g]lGeschichtlichen,—eimgret; so

rEmHEh e [konnte[Schﬁnberg von der Musik als der Geschichte von Themen reden.
) . ) so weni . ) .
Diatektiseh—ist Kunst de—Fges—t—a—%—t,—d—a—E—s—re—n—reht krud, unvermittelt
is

nach gesamtj
Raum, Zeit, Kausalitdt in sich (hat), ﬁe(:—h—d—a-f} sie, wie de[r]m\(‘[ﬂﬂbeéaeﬂsm

Philosophem . . . ' . tischen
, als Idealbereich ganz jeneseits jener Bestimmungen

sich hielt; wie von fern werden

s—f:e-h—iy/sm sp1eIenV1n sie hinein und ‘E‘HﬁTe-g—d'&eh—ﬁ-]:eh-t—Hﬁd—l-ﬁ-d'ﬁﬁ—S—l-e—
. ) nihr

dergestalthineinspielen,—sind—sie %;e/lelch a

etyv_a . . inder Musik
Anderes+. [s]So,ist d Zeit ,als solche unverkennbar, aber

derart fern, wettwesg konzentriertem
ateh—vent der empirischen, se—versehieden, daf bei a—u—f—me*ks—aﬂey/l-léren

L L . . Kontinuums
zeitliche Ereignisse auflerhalb des musikalischen Vertaufsadiesem duler-

ein

es
lich bleiben, urd—3hn kaum.tangieren; unterbricht sich andererseits—aus

Vorsicht. Ich . . ) . eine Passage .
vorsicht. ich — — \ 4rgendeinem—Grund ein Spieler, um danr—dieMusik zu wiederholen oder
meine, ich hatte diesen

Gedanken schon gebracht. Freilich gehdrt er wohl e@ erst nach Abschrift zu entscheiden

15

5-13 — (G 206,34-207,1 1-'5 =  207,1f.
12-18 — (207,37 '9-"12 — (3 207,13f.
20-32 — (J 207,7-13

31-55 — (0 207,14-25
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e Stele

A Drangt eine
Musik die Zeit
zusammen, faltet
ein Bild Raume

ineinander, so

A Einfligung 68

A

4-35 — [ 207,25-208,2
34-44 — {0 208,410
45-60 — (7 208,21-28
'2-'6 — (7 208,3f.

asthetische + empirische Zeit 245
Verhdltnis zu Logik + Urteil. Kausal. naher bestimmt
Ts 17983
- 109 -
bleibt fiir eine Strecke

wiederaufzunehmen, so ist—dureh die/empiriseche Zeit;—die—er—dazt

gleichgiiltig dagegen, .
Ab%a—&eh—t,—dte—%ﬂ’—a—h*u—n-g—d-er gar nicht berihrt, sondern
steht ) still ] ) )
diese—ist gewissermafen stehen—geblieben und geht in—demAugenbliek

sobald
erst weiter, wy’ﬁ?r musikalische Verlauf fortgesetzt wird. Die ats—

emprische ihrer
W i Zeit stort(allenfalls)die musikalische) aber—gerade um deren

Heterogenitdt willen, nicht,\felftg-a,—a%s—e-b beide zusammenfléssen. Se=we-
ieBen

i i S_Dez%ei/ die . der Kunst
sat—wie—einNaturvertauwf; sind dech—ihre formativen Kategorien,von
. denen drauflen ihre Qualitdt

jenen—Formen nicht einfach qualitativ verschieden, sondern tragen,sie

) ) ) trotz der Modifikation ) ) )
in das qualitativ andere Mediumahinein. Sind jene Formen im auswendi-

) . mafgebenden i i
gen Dasein die zeﬂﬁ—}%r Naturbeherrschung, so werden sie ath in

der Kunst ihrerseits beherrscht, es-lwird mit ihnen|/geschaltet[,]. sie—wer-

all\#s L ; ; ~ \Beherrschung des Beherrschenden
reiheit/untersteltt, und—das—vielteicht—ist—es,—wo[d]DurchlKunst

die
in—hrema[I]innterstensNaturbeherrschung. (revidiert). Bie Verfiligung iiber
A[1] ) g (revidierp gung

macht
jene Formen; und iber ihr Verhdltnis zu den Materialien indizierts

von
gegeniliber dem Schein de-FAJnvermeidlichkeit, der ihnen in der Realitadt
die/ ) evident. A ) \\S\I%J/
eignet, das/Willkirdsehe an ihnen selbers konkretisiertvdie Moglich-

Sie werden
keit, daf es (auch anders seir\k'dn/ntej,. aﬁ—j:h-ﬁeﬁ,—j:ﬁd-em%‘(fwa{fest—

ihre Gewalt nicht verleugnet, . . . .
gehalten, ,aber ihrer Verbindlichkeit enteignet werden. Insofern ist,

paradox, die Kunst, gerade nach der Seite ihrer formalen Konstituentien

_die sie der Empirie entheben, ) ) ) )
hin, weniger scheinhaft, n&mitieh weniger verblendet von den subjektiv

diktierten

GesetzmaRigkeiten als die empirische Erkenntnis[,]. und—sie

Kunst .
.\ Hitte ste,mit Logi-

oo ... schlechterdings i i .

zitdt und Kausalitdt gar,nichts zu tun, so verfehlte sie die Beziehung
. . _ apriori . .

auf ihr Anderes und liefe leer in—sieh—selbst; ndhme sie sie buchstab-

) ) . (der permanenten Konflikt erzeugt,
lich, so beugte sie sich dem Bann; allein durch ihren Doppelcharakterya

dem Bann jerem i i i )
entrmﬁeﬁ um ein Weniges. ZurbBifferenz—rechnet—dieAbsenz
: - sind
yvoft (Begriff und Urteil;) denn Folgerungen ohnelbe&d-es—h—fbﬂ-ﬁ-beﬁ vorweg et-
en zwischen den Objekten
w—af—b-}e-E—A-n-a—}e?—'rs-ehe-s—, mahr\/freilich an eine Kommunikationmvinnerhalb
um ihre Apodiktizitat gebracht. -

eher
- die von Begriff und Urteil vielleiehtmehr ver-
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Gegenmodus zur Logizitat 246
Einfg 68, ad—Begriff—der—togtzittat, I, S. 109, Z. 8 v.u., nach ,,Erkenntnis®,
hne Absatz.
der die Derivat ohne Absatz 5
Dafy/ Kunstwerke) etmer, Logik| genfigers—die—rit, der Konsequenzlogik, verwandts
Ts17984 Kunst
/aber nQ’ch;/Aid_entisch ist, zeigt sich darin,% und das ndhert sie dem dialek-
: mitihe jene . . . . am Ende
tischen Gedanken -, \daR si%e [ihr]xxx ,eigene Logizitdt suspendieren, & 10

deren . i . darauf zielt .
Suspension zu ihrer Idee machen kdnnen;, das Moment des Zeriitteten

in aller modernen Kunst bezeugt—das. Kleehatdarauvfausdricktich—re-
flektiert;—und—gerade Kunstwerke, die einen Hang zur integralen Konstruk-

beschworen 15
tion bekunden, pflegen—diesen—zukorrigieren—durch—das—Auftreten—von—
desavouieren die Logizitdt mit ) ) o
recksen, atsrder, unvereinbaren und unaufloslichen Spur von Mimesis; inRfit-
. ihr heterogenen der Werke gebietet . .
ten—der Konstruktiona Formgesetzaenthdttanoch in—sich—die— 20

Ihr—eigenes
den Einspruch ist darauf geradezg angewiesen. das autonome
. gegen die Logizitdt, welche doch Form als Prinzip definiert.

ohne Absatz weiter

5-22 — {7 208,10-21
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Einheit mit den Kat. in der Kunst: Vernunft
nichts in der Kunst unverwandelt 247

warum Kunst Erkenntnis ist. Ts 17985
- 110 -

Zum Begriff der Notwendigkeit in der Kunst lnicht identifizierten
deckt wird, wihrend |sie[inrKonsequenz] als der Yereinbarkeit derl Momen-

werden mag Adsthetische A Affinitat kognitiven
te bewahrt wird. Die Einheitamit—5 Formena ie des Geistes
der dsthetischen Kormstituentien mit den
der—Kunst als der Vernunft; die %hee%j:eﬁ,\\ll_og der dsthetischen Zweckmd-
ehre

t
Rigkeit ha\’@é% das ausgedrickt. Ist ein Wahres an Schopnehauers These

von der Kunst als der Welt noch einmal, so ist doch diese Welt in ihrer

(aus den Elementen der ersten . . . gema; )
Kompositionwersetzt, n en jldischen Beschreibungen vom
. . L A o _\er/_Tendenz gegen die erste, /
Aderinallemsei  messianischen Zustand, a h negatl\M(eher dareh—dre Zersto-
wie der gewohnte und —

P wird,
ngl:ersuan;deé?swl\llr:lzrl. rung dessen, was durch vertraute Sinne vorgespiegeltaals dureh Versamm-

e zerstreuten
':?ndéeamil;"“h lung der Ziige des Daseins zum Sinn. Nichts in der Kunst, auch nicht in

der sublimiertesten u

n, was nicht;—ver—
. . dar . .
mittelt, aus der Welt s[z]tammte; aber nichts ‘réus ihr¥—findget unverwandelt.

in—dieKunst—FEintaR;,—und [a]Alle dsthetischen Kategorien sind ebenso in

. . . . derlossagevon .
ihrer Beziehung auf die Welt wie in, ihrem Medifikatiensecharakter zu be-

nicht nur

’ ’

erst nach stimmen. Erkenntnis ist sie in beidem; z
Abschrift durch die Wiederkunft des Mundanen und seiner Kategorien, dureh—welehe
ihrBand i i
ste—in—ein—Verhdttnis zu dem sieh setzt, was sonst Gegenstand der Er-

) . sondern mehr noch vielleicht . o ) )

kenntnis heif’t, ebe-n—s—e—a—be—r—acrem die Medifikatien,—die tenden-

. Kritik : S :

zielle d+e—Borriertheirt der naturbeherrschenden ratio, beriehtigt. Nicht
A deren fixe Be- AT e
stimmungensie 3]s deren abstrakte Negation, nicht durch die omindse unmittelbare
durch Modifikation
in Bewegung
bringt.

Schau des Wesens der Dinge sucht Kunsty dem Unterdrickten das Seine

widerfahren zu lassen, sondernAdu

A indem sie die
Gewalttat der Ratio-
nalitat durch deren endeny

durc ) hatdie_
Emanzipationvon  hersteltt: [w]Was transzendent ist an der Kunst, ist-gleichey wie
dem, was ihrin der bis hierher wohl Logizitt,

Empirieihrunab- —4ie ;yeite Reflexion des naturbeherrschenden Geistes.erenjamin hat die
dingbares Material

dinkt, revoziert. o qung der Kategorie Notwendigkeit auf die Kunst kritisiert, und
Sie ist nicht, wie

dasC ) ) ) . geistesgeschichtliche Ausrede ) )
w?lsl,soynn\;ir:;iisson- zwar im Hinblick auf die h—rs—te&s—ehe—l’:h-;sef,l_m/endeln Kunstwerk sei

dern zerschneidet | . . . Tatsdchlich iibt )

die Synthesen mit 1M Sinn der Entwicklung notwendig gewesen. Mit—Recht;—insofern—in—der
derselben Kraft, i ) i . i i . _subaltern .
die sie bewerk- Geistesgesehiehte jener Begriff von Notwendigkeit die éblte apologeti-
stelligte.

aus
sche Funktion besitzt, irgend—weleheSchwarten, an denen schon gar

) ) . . scheinigen ) ) )
nichts anderes sich rihmen 1aft, zu be-z-ugc?,ﬁ%@—e& ohne sie nieht—wei-
wadre es nicht weitergangen.

Tracho, der Anfang
des neuen Absatzes
nurverwertbar,
wenn die fehlenden Seiten ihn entfalten,
und nicht schon untergebracht sind.

Es fehlt 111-[¢]117; bitte kontrollieren
ob und wo schon verwurstet. Wohl
in ,Anschauung®!

46 kritisiert, — (3 445,2: kritisiert’,

5-17 — (7 208,28-37 '1-'6 — (1 208,37f.
16-36 — (7] 208,38-209,11 '12-"16 — (1 209,11f.
36-40 — (7 209,12-15 '17-'32 — [ 209,15-19

42-45 — (0 209,19-21
45-57 = 0 445,1-7
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Ms nach
248 Ts 17985"

Z.5von
Anfang des Teils iiber Fﬂ, anschlieBend an Logizitat. Geht vor lll, S. 73,Yunten.

Unstreitig ist der Inbegriff aller Momente von Logizitat oder, weiter, Stimmigkeit an

den Kunstwerken das, was ihre Form heifen darf. Erstaunlich, wie wenig diese

Kategorie von der Asthetik reflektiert ward, wie sehr sie ihr, als das Unterscheiden- 5

de der Kunst, unproblematisch gegeben diinkte. Die Schwierigkeit, ihrer sich zu

versichern, ist mitbedingt von der Verflochtenheit aller asthetischen Form mit Inhalt;

nicht allein gegen ihn sondern durch ihn hindurch ist sie zu denken, wenn sie nicht

Opfer jener Abstraktheit werden soll, durch welche Asthetik reaktionarer Kunst

sich zu verbiinden pflegt. 10

ohne Absatz weiter

3-10 — (J 211,23-32
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Teil und Inhalt
Inhaltliche Seite der Formprozesse.
249
=72 = Ts 17986
cdankiich durcheinander vermittelt sind, sind es auch in der Asthetik Form und
g
wes Inhalt. Wie nah der Begriff des Teils mit dem des Inhalts sich be-

In?
rihrt, mag dort erldufert werden, wo die Kontamination des Gehalts mit

bloRem Stoff von vornherein unméglich ist, an der Musik. Trifft, je-
denfalls fir einen zeitlich und quantitativ lberaus grofen Komplex,

ich
ntweder i€
eumersche\d? den der motivisch-thematischen Komposition, der Satz Schonbergs zu,

jv die
;T)a\el\;\tg“’ode“ ein Musikstiick sei die Geschichte eines Themas, so wird damit tatséch-
Weiersch'\edi lich das Thema, und was ihm widerfdhrt, zum Inhalt, schlieflich also
H\anuhpat\l:'\'sthcée‘ der Inbegriff aller Teile, und es verdient vermerkt zu werden, daf
T\‘rer:\rri\j\z\;\t%s Heinrich Schenker, der Gesinnung nach Schénbergs extremer Antipode, in

Worauf; Teilist
der'\mmaneg‘t\fe' seinen Beethovenanalysen genau den gleichen Begriff von musikalischenm
wordene Inna

Inhalt als dem, was in einem Stiick sich abspielt, verwendet. Ebenso
evident ist die Vermittlung solchen Inhalts durch die Form; daf es sich
abspielt, wie es sich abspielte, ja selbst wie die Teile beschaffen
sind, die im Werke ihre innere Geschichte haben, ist Form, die Geschich-

te ebenso deren Resultat wie ihre Erscheinung der Inhalt; extrem, bis

zur Selbstaufhebung der beiden Kategorien, kdnnte man die Vermittlung

so ausdriicken, daR der Inbegriff/[a]Alles im Kunstwerk Erscheinender
ist virtuell so gut wahrend diese doch
ebenso—dessen Inhalt s—%e seine Form, nur—daR—trotz—sotcher—virtd-

eHen—Fdentitit+orm das bleibt, wodurch das Erscheinende sich be-

Fl.O.
L Frache, das hier
Beginnende, bis
Zeichen  auf Seite
73, Ende der

ersten Einfiigung

am Rand, muR
in den Teil iiber
Form hineingenommen

stimmt, und Inhalt das sich Bestimmende. Diese—Vermittlunghat—ihre
weitreichende—ionsequenz—fitr—die—Umwendung der[Asthetik/ Soweit]diese

energischeren aufraffte
Uberhaupt zu einem , Begriff von Form sich ejshﬁ,Jhat sie, in legitimer

beim Ende des
Abschnitts %

b

die vorkiinstlerischer Ansicht von der Kunst, das spezi-

.. und deren,
fisch Asthetische in der Form allein aufgesuchts—ihre, Anderunge[b]n als

solche der Verhaltensweise des dsthetischen Subjekts; i# der Konzeption
. ) ) war axiomatisch.
von Kunstgeschichte als Geistesgeschichte kommt das
( was emanzipatorisch das Subjekt zu starken verheif3t, schwacht es zugleich durch seine Abspaltung.
Aber

Hegel behalt darin recht, daf3

Ferm—und—Inhatt (haben Mie dsthetischen Prozesse[s]/ stets auweh ihre inhalt-

liche eder;,—werr—Mman—will,—gegenstandtiche Seite], so wie in der Ge-

22-41 - [J 218,33-219,7
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10

15

A Die inhaltlichen
Momente sind

Stiitzen des Gehalts

wider den Druck
der subjektiven
Intention. |

bis hierher zu S. 81

A weil alle Kunst
derart auf ihn ver-
eidigt ist, daf3 er

seiner Isolierung als )
Einzelmoment spottet. pF=H

Frl. 0. nach dieser
Randbemerkung

Ts 17987

Zum Inhaltsbegriff
Ts 17987 250

_73_

. von bildender /[ und Literatur . duBeren .
schichte aiter, Kuns ets neue Schichten der gegenstindiichen Welt

sichtbar w[e]urden, ven—der—Kunst entdeckt und assimiliert, wdhrend ande- 5
arben

re abst*e{yrf, die—gteiehsam ihre Kunstfdhigkeit verloren und nicht ein-
mehr
mal den letzten Hotelbildmaler,dazu anregen, sie auf der Leinwand kurz-

- e Rexd e " : 1o
halteb und dsthetischer Gegengtindlichkeit |[tief genug;

fristig zu verewigen.

gibt man davon

sich Rechenschaft, wie sehr jenes, in seiner Dynamik, [von der gegen-

stdndlichen Dynamnik abhdngt, $o wird man gerade in den bildender] Kunst,
solange sie in iHrem Inhalt npch die Fihlyng mit den ¢mpirischen Ge-

genst@dnden bewahnt, von diesen her ebensogut in die Kpmplexion der 15
Werke finden wie [durch die reine Betrachtpng ihrer Fofrm, vorausgesetzt,

da die gegenstadndliche oder |Mtivanalyse pegreiflich [macht, weldhe Ge-

stal‘Jungsweisen der Inhalt f(erert, welche kiinstlerische Form ihm je-
20

weils—immanent—3sts- Erinnert sei an die Arbeiten des Warb&%‘gﬁstltuts,

Ge
deren manche durch Motivanalyse ins Zentrum des kiinstleilschen %alts

drangen . . . o .
; 1n der Poetologie zeigt Benjamins Barockbuch eine ana- 25

ursacht wohlvon ) ) )
loge Tendenz, verwandt,der Absage an die Verwechslung subjektiver In-
tentionen mit &dsthetischenm alt und schlieflich der Allianz von

e 30

Asthetik und ig¢dealistischer Philosophie.A 1t

tatsdkchlich, rfit zunehrenden Grad seiner Besonderung/ ins Infentions-

lose leinw[n]andert, so |riickt dadurch, widgr allen trivialen Menschenver-

stand, die inhaltliche |Analyse in engere Affinitdt Zzum spezifisch Asthe-

tischen als dfie formale, die untlerdessen zu klapperp beginnt und dje 35

Kunst zum Tummelplatz yon Geistgsgeschichfte erniedmigt. Andererseits

Einsichtlin die Vgrmitteltheit von Form und /Inhalt un-
Hierher handschriftliche Stelle!
. : . . L _
" Dariiber hinaus bis hinauf zu Valéry, 40
trennbar—sind—voneiander; ,bildet der Begriff der Form)gireiehsam,den

A

von
blinden Fleck eimrer Asthetik,,bis—her;—Valéry—eingesehlossen;—kaum

erschwert di

45

folgt unmittelbar S. 54 (,So wenig®) bis 55, Ende des ersten Absatzes

3-31 - [0 219,717
40-43 - [0 211,32-34
'1-'6 - { 219,17-19
'8-"12 — ( 211,34f.

29 der Allianz — (G 219,16: der an
die Allianz
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Frl. O.
zweizeilig
+ einfach im
Text fortfahren

5 ohne Absatz weiter

A Kunst hat
soviel Chance wie
die Form, und nicht
mehr.

9-65 — [ 212,22-213,13
66f. — [ 213,14f.
'6-'9g — [ 213,131

Formbegriff noch nicht von der Asthetik hinlénglich reflektiert.

Ts17988

dddurch seing

—— Meist wird,in der

dak—er,Form mit, glede{holung gleichsetzt (¥g&——ﬂ;ﬁ—9———%—%&% Nicht
mmetrie,

braucht bestrltte% zu werden, daf, wollte man deﬁ—Fﬁ*ﬁ[b]Bengff auf In-

varianten bringen, dieKategerier Gleichheit und Wiederholung einer-
und als ihr |derpart
seits, ﬁ|elc heit, Kontrast, Entwicklung sich anbdten. Aber diese

mit dér Eta erung solcher Kategorjen wére wen|§ geholfen. .
’ etwa_filhren
s—e—]:bs%v—]:ei—z-u—heﬁen—%—w#d—m-n—}n—ée-r [m]Musikalischen \An_ammr
auf stefen, daf aﬂeh in den aufgeldstesten, ﬂﬁé w1ederholungsfe1nd11ch—

mit in,
sten Gebilden Ahnlichkeiten vorhanden sind, manche Partien, anderen ir-
welchen Merkmalen korrespondieren
gend akmreln und dafl nur durch die Beziehung auf derlei Identlsches ihr
die angestrebte negertet Gleichhei
AN1cht1dents liberhatpt sich realisiert; S—G-H-S-'t bl ebe es- c]ChacN’zés—eh

“a as

#rg seinerseits ein I(riflm%rglelches Aber der Unterschled der manife-
verordneten

sten, von auRen gesetzten uhd nicht durchaus vom Spezifischen vermit-

—— unvermeidlichen durch einen Rest von
ten Wiederholung, und der, &rerz[b]Bestimmung de\s/[f]glelchen der—dem—Neuen

Gleichem iiberwiegt alle Invariafiz.
ges—et—z—t—rs—'%u—&d—ées—s—eﬁ—es—z-&g—]:ei:eh—bed-aﬂm% entscheldet[ ]nd/e-l—ﬁ Formbe—
s Sympathie mit dies
1ff der davon ab51eht, entfernt sich nicht allzu weit von j-e1=reﬂc
estialischen zuruckschreckt

APhraseoloile die im Deutschen vor dem Wort "formvollendet" nicht,
WellAst efi

genrertAls—das—Siegende—desKunsthaften—bteibt de[r]n Formbegriff, de-F
bi—rﬁd-e—F—}eeled-eﬂhA-s—’eheﬁlbd&e—wa-h*eﬁd—s—reﬁi—rhﬁ ihren [z]Zentra%eﬁ

Gegeﬁ-s—t—a-ﬁd—h-a—t—rhﬁ—veﬁ&ege der Gegebenheit von Kunst immer schon vor-

aussetzt[.], bBarum bedarf es ihrer ganzen Anstrengung, ihn zu denken[,].
L sich verstricken, so ist sie
uprg—ste—3ist; [w]Will sie nicht tautologisch b—].-ea.—beﬁ,/\auf das verwiesen,

was dem Formbegriff nicht 1mmanent ist, wahrend dsthetischér dieser)
nichts auf3erhalb seiner selbst Wort haben will -
B 5 i. Asthetik der

Form ist méglich nur als Durchbruch durch die Asthetik als de[s]r Inbe-
Totalitat von . .
gﬁﬁ’-ﬂessen, was im Bann der,Form steht. (Kentrollieren;,—eb—als—eine

gavon aber hédngt ab, .

, ob Kunst kette lUberhaupt noch mdglich sei/
markiert

dieReflexdien—auf [d]De[n]r Formbegriff eﬁ-‘bs-ehea:(&eﬁd—rns-edlie%n—dﬂ.—es-er die

schroffe Antithese der Kunst zum empirischen Leben ausmacht, d-u—Feh

ihr
welchen-\da—s— Daseinsrecht der—Kunst ungewifl ward. /\Wte—s-eh-lhéeﬂhlle*ﬁ-be-

Deren

g—Pl—'PF—

Anteil wat an der Krisis von Kunst’l kommt zutage a-ﬁ AuRerungen

33 Wiederholung, und — ( 212,35

Wiederholung und
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& 213f. Gegen das Geschwitz von Uberschétzung der Form.

Ts 17989"
Was Form nicht sei.
T 252
- 75 - Ts17989
. — 1) n .
wie der von Lukacs, in der moderne Kunst werde die Bedeutung der Form 5
schen
weit Uberschatzt[,]. [i]/n de[r]m [B]banausiyé’&/es-eg [p]Pronunciamento schligt sieh
dem B
ebenso eingp s—etﬁeﬁhs—e%bf—t—be—ly}"k—fturkonservatlven Lukdcs unbewufites
FuBnote: sich 10
1) Georg Lukacs, Unbehagen an der Sphdre Kunst,nieder, wie mitHinden—sich—greifen1aftts
Wider den mif3verstanden- |nadaquat ist
. nen Realismus, daR der dabei verwendete Formbegriff der Kunst gegentber—versagt
5 Hamburg 1958, S. 15 und
o N Y darauf verfallen é inihr
P seweit(kann g -a-R—a-ﬁ—deﬂhK-uﬁs—'Eform Uberschatzt. lwerdg 15
Nur wer Form der Kunst
wie—sie als ihr Essentielles, atso zum Inhalt Vermltteltes verk[alennt,
orm ) \in allem Gezeter iiber Formalismus nachhallende
A ist die wie WEERE . A = [d]Der unreflektierte,xFormbegriff
, immer auch antago- setzt Form davon abhebbare ) 20
10 ElStl}S‘Chelénd deC:: Eo=m dem Gedichteten, Komponierten, Gemalten als dessen Organisation,:
rochene Stimmigkeit Dadurch erscheint sie dem Gedanken
der Artefakte, durch pdgamit als ein Auferlegtes, un¢ subjektiv Willkiirliches, (entgegen®
die ein jedes, das g : '
. gelang, EEERVOM  (oyoy wird— wihrend sie substantiell—freitich—ateh—nur—soweit sub-
15 blof Seienden —_— >
sich scheidet. einzig, wo 5
startiedd ist, wie sie selbst dem Geformten keine Gewalt antut, aus
'h aufsteigt A ) ) ) ) -
rwachst, Thm—ahrrrch—wird. Der Begriffderform—ist—vo ahl-
ADas Geformte aber, Lhn- e . nAungeza
der Inhalt, sind keine lk"d S.Cha?("ep?" . . : . .
der Form duBerlichen t&NanQuivokationen 2 0 J €- 30
20 Gegenstidnde sondern .
dlegmimetlschenlm- rie;—sie—zu—kritisieren;—das—Aquiveke des Formbegriffs datier[t]en dabet
pulse, welche es zu
jener Bilderwelt zieht, Zurick auf dessen Ubiquitédt, die dazu verleitet, alles und jedes, was
die Form ist.
. |an der Kunstf kunsthaft ist), Form zu nennen. Unfruchtbar ist der Ferm-
25 . _ dertrivialen o die/
begriff jedenfalls in unterschiedstoser Allgemeinheit, d-er/nlchts be- 35
je nachdem
sagt, als daR im Kunstwerk jegliche "Materie" - s&eﬁ%tentlonale
Kan erst ) oder I . = . . )
\ sdﬂﬂﬂ Objekte,—seien—es Materialien wie Ton oder Farbe\/{ermttelt, nicht ein-
30 seien. untauglich ist die 40
fach vorhanden simd,/ Ebenso w ﬁs Formbegr@ﬁﬁ
seine Bestimmung[alsfd[a]es subjektiv Verliehene[,]n, Aufgeprdgten. im—Gegensatz
: . . . . . ire
d > & > - [w]Was mit Grund an den Kunst-
werken Form genannt werden kann ﬁenso Desiderate dessew 45
an stattfindet es Produktsub!ektlverTatlgkelt|st
'35 der Inhalt auf WOW subjektive Tatigkeit sieh—beziehts wie,d t. BieRe-
nst du
dannk.an > | fe uk-
aber nicht mit
56/7 schlieBen [t ; i i : i tuiert
uBt Asthetisch 50
oder dum = ;i . Tatsdehlieh ist denn—ateh Form an den Kunstwerken
40 alles um- wesentlich Ihre Statte hat S|e gerade dort WO das Gebllde vom
stellen, reilne objektive Bestimmung[,]..d 2R bei—der—Produk-
Mathematik, SchluB, offen etc.,
Fr. 0., dies mitiibertragen, kann erst in
der ndchsten Abschrift entschieden werden! 55
7 Uberschidtzt — { 213,16: iiber-
schatzts®
"2 Georg — {7 213,36: Vgl. Georg
4-17 — [ 213,15-22 '2-'6 — [ 213,36f.
18-28 — (7 213,24-30 '7-'16 — { 213,22-24

27-53 — (7 213,33-214,11 "17-'24 — [ 213,30-33






8 214f.

10

A daf trotzdem so
viele Werke, gera-

Form nicht mathematisch
Materialordnung nicht Form. Ts 17990 253
12 Ton kein Formprinzip - 76 -

sich abloste.
tionsprozeR

che_Obsektivits . . . vodvd teieh—dag [s]Sie ist

denn auch zu
,»nicht in der Anordnung vorgegebener Elemente auf\g,e/such[t]en werden—kann,

. es etwa der . o entsprach
derart—etwa wie die,Ansicht von der Bildkomposition es—tnterstelite,

ehe der Impressionismus sie aufer Kurs setzte[.];A Damit—entfillttauch—e-

Vollends ist . nicht . i .
de auch als klassisch deMeL;ueW?[F]r_ro/rmbegrlfanuf mathematische Relationen zu reduzie-

approbierte, dem
insistenten Blick als
solche Anordnung sich
erweisen, ist ein
todlicher Einwand
gegen die traditio-
nelle Kunst.

4-12 — [ 214,11-14
13-55 — [0l 214,17-215,9
'1-"10 — (G 214,14-17

N . S0 . .
ren, wie es zuzeiten der dlteren Asthetik,,.Zeising etwa, vorschwebte.
Derlei Relationen spielen, sei es als ausdriickliche Prinzipien wie in

der Renaissance, sei es latent und mit mystischen Konzeptionen gekop-

manchmal in den Verfahrungsweisen, sind
pelt/ wie vielleicht i—&we'f}ev/bei Bach, ihre Rolle, ¢t aber mit—der
_nicht _ . ) deren Vehikel,
etgentiich—S&sthetisechen Form nieht—verwechselt—werden; sondern

Mittel vom erstmals losgelassenen und auf sich gestellten
eher/zur der Praformation desr—in—sotehen+Filten—meist als chaotisch

A .
. gedachten ' Subjekt
und qualitdtslos vergestelrlten—tmd—erst—vom—Subjekt—zt—beherrschenden—-

) Wie wenig . .
Materials. Baf,die mathematische Veranstaltung und alles ihr Verwandte

mit dem dsthetische[n]r Formprinzip nieht koinzidiert, ist in der jiingsten
horbar geworden

Epoche he-ﬁ‘e%geﬁe-ye{an der Zwélftontechnik, die das Material durch

Zahlenverhdltnisse - das—Auszdhlen—vonr Reihen, in denen kein Ton vor-

kommen darf, ehe der andere vorkam, und die permutiert werden - wahr-

tatsachlich Rasch

- praformiert. hat sich heraus-

gestellt, daf diese Prdformation nicht derart formbildend wirkt[,]e, wie

das von
in derr—vem, Erwin Stein formuliertef Programm], das nicht umsonst den
Titel ["]'Neue Formprinzipien' trug[,].

mechanisch fast

unterschied streng,zwischen der Zwdlftondisposition und dem Komponie-

der
ren und wurde eber dieser Distinktion wegen ingenidsen Technik

) ) . der nachfolgenden Generation . zwischen
nicht froh. Die grofere Konsequenz,jedoch, welche den Unterschied dev

. verfahren . . o .
Reihenpré&formatieon und der eigentliche[n]r Komposition kassiert, bezahlt

die Integration musikalischer Selbstentfremdung
6 i nicht nur mit S : i

Artikulation ie
Sinnrzusamfenhang sondern mit einem Ma[m]ngel an B-u*ehge-bjyl-d/-e—t—s-e%ﬁ, dgrs-/von

kaum
der—&sthetisehen Form n%eb!kann weggedacht werden. Es ist, als schliige

- Schénberg selbst

iff
der Immanenzzusammenhangs des Werkes, das ohne Eingreifen rein sich

5 [Produk]tiensprezeR — 214,11 15f. so Zeising, — (3 214,19: so
[Produklt ~ "~~~ 77°7° Zeising®,
39 Titel 'Neue Formprinzipien'
trug — [ 214,34: Titel »Formprinzipi-
en«trug
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8 215

Ts 17991

A das Verhiltnis
der Momente zu
einander, das die
Form ausmacht,

5-28 — (7 215,10-22
29-44 — [ 215,23-31
'1-'4 — § 215,22f.

Exkurs iiber 12 Ton 2 5 4
Zur Geschichtsphilosophie des mathematischen Formbegriffs
Inaddquanz der traditionellen Formen an den Formbegriff

dem Heterogenen
selbst iiberlassen wird[,]; die Anstrengung, Formtotalitit ETE?%H¥$:§€IBE¥T

. Stumpfe zuriick. Tatsdchlich haben
herauszuhdren, ins Rohe und Unerganisierte—tf, wie—dern,die vollkommen

durchorganisierten Gebilde der seriellen Phase die entsecheidenden Mit-
der sie sich selbst verdanken.

tel der Differenzierung allesamt fast preisgaben[.], » Das—Fihrt—edie—Sehi-

mére—der Mathematisierung als der Methode zur immanenten Objektivation

ist schimarisch
der Form ad—a-bs—u—pdﬁ

berg daranp als zur Formbildung hicht zureichend dadumch sich| bewiegen,

daR |er, ayis formalem Bed{irfnis,|in seinen Zwd]lftonwerken weilt nach
dridklicher auf [traditionelle Formen zurickgijng als in den vbn mathema-

lhre / L
Insuffizienz der

Mathematisierung—asthetiseher—Formen dirfte damit zu erkldren sein, daf

sie in selehen Phasen bemiiht w[e]irder, in denen die traditionale Selbst-

1

verstandlichkeit von Formen zergeht, dem Kiinstler kein objektiver Ferm-

sie
[k]Kkanon vorgegeben istj. [d]Dann greift er zur Mathematik[,]: wetehe)den Stand

subjektiver Vernunft, auf de[n]m er zurtekgewerfen sich findet,

mit dem Schein von Objektivitdt nach Kate[[h]g]gorien wie Allgemeinheit und

Schein darum Organisation

Notwendigkeit[,]; die—-aber—um—ihrer—Abstraktheit—witten; weil [s]die, alse

t und vor der Einzelheit versagt.
nicht aus der spezifischen Gestalt entspringe,

. . .. . ist Mathematisierung
tiseherObjektivitat—zurtckblteibens [d]Daher der—Rekuwrs—auf eben da.-edtra—

s geneigt, als irrational <l
ditionellen Formen, d1e glelchzeltlg d

. \stren
dementiert werden\fD]der mathematische Aspekt der Kunst |ist—das—Gegen-

) Anstatt die tragende des Seins zu verkopern,
teil jener umfassenden Gesetzlichkeit, als die er sich auslegt,)der ver-

sich an, sie ihre Moglichkeit in garantieren
zwe1fe1t§ %ﬂ&hj,fewg‘gc—ﬁﬂclctllchen Situation Reehnung zu -‘Eﬁ-gé-}_\J

. . . o ) erfordert / )
in der die Objektivitdt des Formbegriffs ebenso wie verneint vom

inhibiert wird.
gesehiehttichen Stand des Bewuftseins, D

traditioneller Vorstellung allgemeinen, namlich typlischen Fprmen sp we-
nig dem dsthetischen Formbegrifif addquat wie ihre mathematische Reduk-
tign; unaufhaltsam eryeist die |Geschichte|jene Gattungen als dem real

Gestalteten &uRerlich, mechanisch und verurteilt sie zur Unanwendbar-

ceib_ < . ; e illepits Beprife Form—n
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& 215f.

Formbegriff gegen traditionelle Formen.
@W*%ﬁﬁ“ﬁﬁmﬁﬁﬁﬁ 255
: - 78 - Ts 17992

Form: worin die Hand ihre Spur hinterliefs

! gen, anstatt dag er rein aus der Sache entwickelt wiirde, somdermfviviel-
erweist der Formbegriff daran sich als beschrankt,

fach “ateh—dadureh, daf, : —eds in eine Dimension ohne Rick-
. er, wie es sich trifft, Form

sicht auf die andere verlager[n]t, so der—musikalisch¢ Fermbegriff auf die

zeitliche Sukzession, als ob dieMemente—der Simultaneitdt, dgr Mehr-
un

Loder in der Malerei, wo Form den Proportionen von Raum und Fldche zugeschriepen
A wird, auf Kosten stimmigkelts—der—Farbe weniger zur Form beitrigen[.], asthetische Form
der formbildenden
Funktion der Farbe. bstl [a]JALl demgegenu[g]beﬂ‘(e objektive Organisation eines a—l—];e—s innerhalb

) stimmig Beredten. jeglichen
eines Kunstwerk Erscheinenden zum S&ﬁ-ﬁi—u‘s—aﬁﬁen-h@%g//\

Einfiigung zu lll, S. 78, Z. 8, nach ,,Beredten®, ohne Absatz.

A Einfiigung

gewaltlose
Sie ist di€'Synthesis des Zerstreuten, die es doch bewahrt als das, was es ist, in

seiner Divergenz und seinen Widerspriichen, und darum tatsachlich eine ,,Entfaltung

der Wahrheit. Gesetzte Einheit, suspendiert sie, als gesetzte, stets sich selber; ihr ist

wesentlich, durch ihr Anderes sich zu unterbrechen, ihrer Stimmigkeit, nicht zu

stimmen. In ihrem Verhaltnis zu ihrem Anderen, {#4 dessen Fremdheit sie mildert

und das sie doch erhilt, ist sie das Antibarbarische der Kunst; durch FornJhat
I

der
jene teil an der Zivilisation, die sie durch ihre Existenz kritisiert. Gesetz §ag

Voiv Transfiguration des Seienden, reprasentiert sie diesem gegeniiber Freiheit.

theologische
Sie sakularisiert dag'Modell der Gottesebenbildlichkeit, Schopfung nicht, aber das

objektivierte Verhalten von Menschen, das Schopfung nachahmt; keine freilich aus

dem Nichts sondern aus Geschaffenem.

Attgemeinheit—taboriert;—etwas niher—zu—konkretisieren, (dringt )[d]Die meta-

phorische Wendung sich auf, Form an den Kunstwerken sei all das, worin

[worliber sieJworiiber sie hinging. Sie ist das Siegel
die Hand,ihre Spur hinterlief,,worin—sie—ats—erscheinenden,—alsProduk-

+e gesellschaftlicher Arbeit

i Ereids . .
ven—dreﬂ—%ﬁee&enen—&beﬂhden«[,\emﬁschen Gestaltungsvorgang{ [G]lgrundver-

Was
schledengs— bieserFormbegriff—wie—er—den Kinstlern, vor Augen steht,

“als Form
ist am ehesten(é contrario zu erlautern[:], er—setzt—Ssie—durch—in—demr am

12/14 der Mehrstimmigkeit —
& 215,35: Mehrstimmigkeit

15 A1l demgegenii[g]ber — [ 215,38:

Alldem gegentiber

714 — [ 215,32-37
14-17 — (7 215,38-216,2
19-42 — (] 216,2-21
2-'4 - [ 215,37f.
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8 216f.

10

15

20

A und Kunst wird

verleugnet, wo
man die Theodizee
des Ungeformten

in ihr, etwa unterm Ansicht

Namen des Musi-
kantischen und
Komodiantischen,
betreibt. Durch
ihre kritische
Implikation ver-
nichtet Form Prak-
tika und Werke der
Vergangenheit

A den mimetischen
Impuls iiber. Form
versucht, das Einzel-

ne durchs Ganze
zum Sprechen zu
bringen.

Ts 17993"
Form als Allergie gegen das Unfiltrierte. Form als Kritik %9
Daher: Form gegen Unmittelbarkeit. — Form gegen Naivetat.
Form Inbegriff alles Sprachdhnlichen - 79 - 256
Melancholie der Form Ts 17993
Widerwillen gegen -aHes—A(ljJnfiltrierte am Kunstwerk, gegen den Farbkom- 5
as
plex, der einfach vorhanden ist, ohne in sich selbst artikuliert und
belebt ) Sequenz
zu sein; gegen d'e'ﬁ' mu51kallsche¢ Fakt—der aus dem Fundus,
den TOpOC

’

geg n das 10
ist[,]; ea':ﬁAVorkritischeyf. -I-H-S-ﬁ‘f;e-]“ﬁ'd'e*

Begriff—der—asthetischen ForMmt dem—der Krltlk/ Ferm an den Kunstwer-

diese

ken ist—das, worin

was
—ad —dFe,im Gebilde gegen den Rest des Un-

Herausstechenden

sich straubt,
Form widerlegt die

gerade 1hrer/Verm1tte1the1t4\ 1ru“/ﬁ)3ekt1ve[s]n Reflektiertsein in sich[,].

glelch em

Sieist das

durch
/ S\sich als kritisch in sich sebst erweisen[,]; the

15

ist eigentlich der Trdger von Form[.], A Darin—e-

20
Ist sie

om ) ) en k
Kunstwerk;ﬁ als eine[r]m Unmittelbar o T 5

. ) kommt sie
/an den Kunstwerken|das|sei, wodurch sie Kunstwerke werden, so i

25

i Vermltthn?stsne als i . . i
W T Beziehung der Teile aufeinander, zum Gan-

als
zen, und in—der Durchbildung der Details

enthiillt sich
Kunstwerke ist, unter diesem Aspekt,\das Kunstfelndllchej paradox—aber

verdankt sich

und [N]naivern

sam bruchlos (und ,i

iFhrer Geformtheit,

und an ihnen allenfalls

das, was d

erscheint

und

Die gepriesene Naivetdt der 30

[A]lanschaulichen
35

ansehafft, ihre Konstitution als ein in sich stimmig, gleich-

darum unmittelbar sich Darbietendes

sein
5 0 ihrem Vermittelt

’

in sich allein 40
t. Dadurch,werden [d]sie

und ihre Elementen zu

Kurstwerke—zu—einer [Z]zeichenhaft

In fadt

eichen besteht. Demrach

wire Form aweh—zu—definteren—als—derInbegriff alles Sprachdhnlichep A 45

sich zusammen und dadurchdg'ehen sie in [;1die Antithesis zur Form,

an den Kunstwerken. bYnd [d]Das ist

zumal wo jenes vorwaltet

sten—gerade, bei Kinstlern, ,

Schwermut dst

Negative dessen,

was sie sagt.

sehr| sie hinter

denen Kunstwerke

d

geformt wird;

10 T6pog — [l 216,25: Topos

5-18 — [ 216,21-28
19-47 — [ 216,32-217,7
47-58 - 0 217,0-1

e Melancholie dersForm am—fithibar-

"
: .

Ausdruck des Zu wenfig an d Sprache|der Kunsjtwerke;| das 50

afl die |[Kunstwerke eine |Sprache sfind, die [verschweigt,

Je| reiner|sie geschmolzen|[s]wi[n]nd, desto[offenbarer, wie

sonst
(0]

28/30 zum Ganzen, und — (J 216,37:

zum ganzen und

33f. Kunstfeindliche, und was an
ihnen — (G 217,1: Kunstfeindliche. Was
an ihnen

'1-'14 — (3 216,29-32
15-20 — (0 217,7-9

ihrer Idee zuriickbleibt,| und das

als Aulsdruck ihrer Trduer zu.

dchst den formgewor-

hr formendes Wesen,

Stets limitiert sie, 55
& [d]was

A ?

ihr
verlore d-e-1/Begriff yonr

4of. verdankt sich ihrer Geformtheit,
ihrem Vermitteltseininsich —

£ 217,4: verdankt sich ihrem Vermittelt-
sein in sich

48 jenes — ({l 217,10: jene
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5

10

15

Ts 17994

A keine Form ohne
Refus.

A die es loswerden
mochten;

A Wann immer die
Inhumanitat des Geistes
verklagt wird, geht es
gegen die Humanitat;
nur der Geist achtet die
Menschen, der, anstatt

ihnen wie sie gemacht worden

sind zu willen zu sein
in die Sache sich ver-
senkt, die, den Men-
schen unkenntlich,
ihre eigene ist.

6-9 — [l 217,11-13
13-16 — (3 217,141,
16-42 — [ 217,15-30
43-58 — (0 217,34-218 5

das limitierende Moment von Form o Ts 17994
Form und Rationalitat Form als sedlme“ntlerter
251 Amoralitdt der Form lnbhalt (SETOH fr#.herr],
Prokrustes als Urgeschichte der Kun& aber wohl erst hierher.)

Abwehr des Einwands ,,Formalismus* 5
Form seine spezifische Differenz, und—sie—wird bestdtigt ven—der die

vom Geformten. Das
kunstlerlscheyi Arbeit des Formens, die immer auch eire [A]ausw[a]ah weg-

schneidet, [V]verzichtet +st[.]. AF

Kunst, der| ihres mimetischen Wesgns ist ¢benso [in gewisser Weise auch 10
der |ihrer Rationallitdt, nur daf diese in|der Kinst ihgres Angpruchs auf

reale Herrischaft [sich entduert und durgh dies pure Faktum/teilhat an

verldngert
Darin setzt,sich das schuldhaft Herrschen-
) _ hinein, A 15
de5 T (Kunstwerke) stammt; in dles-en]-f—e-#e' Form ist
ihre n sie
die/Amoralitat. d 5 : ie [d]Dem Geformten Unrecht

antur, indem sie ihm folgen. Die vom Vitalismus seit Nietzsche endlos

nachgeplapperte 20
ntithese von Form und Leben hat davon zumindest etwas ge-

. . . (nicht nur, weil
spirt. Kunst gerdt nieht—ble—dadurech in die Schuld des Lebendigen,( d¢a®k

ihre die eigene gewdhren
sie durch dieﬁistanz/d[a]es Lebendiger& Schuld {}*&GFTETZT, sondern 25
mehr noch weil sie
ateh—dadureh, daR—Form—setbst Schnitte durchs Lebendige legt, und—es,

es
um ihm zur Sprache zu helfen,, verstiimmelt. Im Mythos vom Prokrustes

wird etwas von der philosophischen Urgeschichte der Kunst erzdhlt. 30
irgendwo
Aber daraus folgt so wenig ein ¥erdikt/lber die Kunst wie, aus, Schuld
inmitten der totalen. " partialer
irgendwo. Werdes darats (Verdammungsurtellé)uber dert angeblichen For-
wettert — dariiber, daf Kunst Kunst ist —, der advoziert ) ) ) 35

malismus abgeleitet, so—ist unwelgerllch =

deren er bezichtigt:
brutaler, jene Inhumanitdt amWerk, die—sie de[m]n Formalismus ve*we%éen—;
) o ) ) Namen von Cliquen, ) .
dieDPentunziation—geschieht im Interesse—einerHerrschaft, die, um die 40
Anpassung an diese befehlen.
Beherrschten besser am Zigel zu halten, zum—Sechein—ihnen—sich—anpalt.A
Die [(]JKampagne gegen den Formalismus ignoriert, da
effr (die Form, die dem Lnnait widerfahrt, +st selber sedimentierter

ist;  das 45
Inhalts da-H_—n— nicht lﬁ—d-eT‘ Regression auf vorkilnstlerische Inhaltlich-

verschafft das
fmﬂ-t/d/[r]m Vorrang des Objekts in der Kunst i—u—dem Selneyi Asthe-
F
tische K]kategorien wie Setzung—des Partikulann,/Entfaltunnges Wider- 50

durch Homoostase

nd
spruchs[,],@%w—iéeﬂcs-p%&ehe—uﬁd‘eziation der Versdhnung sind
auf ihren [i]/nhaltiiehern Yrsprung transparent selbst und erst recht, wo

von den sich aphgeltist haben. 55
ehr—angewen—

sies—trterm—Ttormgesetz,—auf—keine embﬁschen Gegenstanden

Ihre Stellung zur Empirie bezieht durch ihre von
det—werden. " Erkemntais—wird Kunst gerade vermdge ihrer Distanz i‘HT']ener

6 Form seine spezifische Dif- 35-38 deradvoziert unweigerlich jene
ferenz —  217,11: seine spezifische Inhumanitdt, deren — 3 217,27: der
Differenz advoziert jene Inhumanitit, deren

1f. - [ 217,13f.
'3f. = § 217,15
'5-'16 — (] 217,30-34
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Zum inhaltlichen Moment gerade des Formalismus: Protokollcharakter
Schwergewicht der Form
Ts 17995 258
- 81 -
o weisen
Empirie; in eia.—eseac sind die Widerspriiche ein [U]unmittelbares und, blofi
[Alauseinanderweisendes; ihre Vermittlung, an sich in der Empirie enthal-
den
ten, wird zum Fir sich des Setbst[b]Bewutseins erst durch jerer Akt des
. . Zurilcktretens, den die Kunst vollzieht.p Es—ist—ven—ehr—als—blefi—gene-
A Darin ist er einer
von Erkenntnis. Vollends derentwegen man
tiseherRetevanz;—dafl,die Zige der radikalen Kunst, die—ihr,[d]sie Ostra—
ostraziert hat stammen daher, dafl .
zierunrg als Formalismus e-]:ﬁgemgﬁ—h-a-beﬁ,/\ausnahmslos a—trs—AInhalt-l—reheﬁ
in ihnen leibhaftig zuckt,
nicht vorweg vo[m]n gangige[n]r dsthetisehen Harmoniebrgiff zurechtgestutzt
in
wurde. Die emanzipierte Expression, aﬂ;/der alle Formen der neuen
entsprangen . protestierte
Kunst hervergegangen—sind, hatte;, gegenlber de[m]n romantischen Ausdruck/
durch ihr
Protokollarisches, den Formen Widerstreitendes[, ] g [d]Das hat d—l-e
tragen . pra .
sen ihre Substantialitdt eingeb ; vor Kandinsky 'S—'t—a'H'H"E de[r]n Terminus
Gehirnakte. Geschichtsphilosophisch aber hat die Eman21pat10n der
ihr
Form allgemein sein inhaltliches Moment daran, daf d1e anwachsende
verschmdht, allein Die hermetischen
Entfremdung im Blld gemllder[t] adurch A neeh—tr—den—reinsten Gebil-
A das Entfremdete . . e .
e iben mehr alsd.le,welchefaBllcher502|alkr|t|kzul|ebe +
. g den, a—n—dre-F Kritik des— Bestehenden teithat. [ Das 1st, an einer der
daB sie es als \
: —
Seldites oesil avanciertesten Stellen von Hegels Asthetik, so biindig formuliert wor-
+f°rf"ale”(°!"2,”i' den, daR es keiner Interpretation mehr bedarf: "Der Mensch thut dies,
anz sich befleifligen
322:{;25:2:?'&&@ um als freies Subjekt auch der AuRenwelt ihre sprdde Fremdheit zu neh-
Eg;dniﬂnlaiﬁgtﬁ?]iir_ men, und in der Gestalt der Dinge nur eine duBere Realitdt seiner selbs
erkennen. $ . nl . : ] = g
Fu geniefen. Cjeﬁe—s-puﬂ,_we—}ehe—d&e—Hﬂ-ﬁd—m—Ktmﬁwe*thﬁe%}a%t,—rst
Tracho, die Hegel- ) [-------------
stelle muB dorthin,[/ 1 Hegel, Vorlesungen lber Aesthetik, 1. Teil, 2. Aufl.herausgegeben
wo zuerstvom | von D.H.G. Hotho, Berlin 1842, S. 41.
Wegnehmender | ---—----------
Fremdheit die Rede\
ist. — Frl. O bitte ni ht nur die der Gewalt; dbenso die miittérliche; die lber das Unyver
separat abschreiben
sohnte gleitet und| ihm den |Abglanz von Vefrsdhnung leihtj die| Schopheit
der Landschaft - und keine|Landschaft ist B[u]ildnis - [ist dafiir 'das | Ur-
bitd~= In der &sthetisehen Dialektik von Form und Inhalt neigt, aber—
darum; wider Hegel, die Schale,sich auf die Seite der Form, weil der
auch darum nicht zum letzten sich angelegen sein laf3t,
Inhalt, dessen Rettung die—Tdee seinef Asthetiknatsmacht, unterdessen
gegen
zum AbguR jener Verdinglichung verkam, die seirer—eigeren Lehre zufolge
Ei h erhebt itivistischen Gegebenheit ’ B egel=chen
inspruch erhebt, zur positivistischen Gegebenheit.
ofi—der Kunst au#gehe—ben—ed-eﬂhgm—jr}de%t—we%den—seﬂ/tiefer der
_bis zu seiner Unkenntlichkeit erfahrene
Inhalt in die Form einsiekert; desto weniger sind die sub-
kategorien sich umsetzt,
limierten I—h—a%’ee— mehr/dem Gehalt der Kunstwerke]kommensurabel A hierher
die bezeichnete Stelle 72-73
38f. Hegel [..] 41. — (124,35 Vgl.
Hegel, a.a.0., 1. Teil, S. 41
4-9 = (G 218,5-9 31-39 — (7 124,35-38 '3-'6 — (] 218,20f.
10-29 — [ 218,10-20 44-51 — [0 218,25-29 '7-'13 — ( 218,23-25

28-31 — [ 218,21-23

1f. = £ 218,9f. '21-"26 — (31 218,29-33
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Zur Geschichtsphilosophie von Sinn

Begriff der Kunst in sich bewegt Ts 17996 250
Dissoziation der Einheit - 54 -

iiber offene Form 5
die Frage nach der Konstitution des Kunstwerks als eines immanenten

Sinnzusammenhangs erst sich auf, wenn die Kunst auf ihre Sinnhaftig-

keit von sich aus sich nicht mehr verlassen kann. Das nicht zuletzt

Auchd\esa\sﬁﬁ' ~ verleiht der dsthetischen Reflexion etwas von jenem Hinterherhinken,
++ schwach; Motive
E%\gnr%%'\;wos\efeh\eﬂ das sie so leicht zum schulgerecht Akademischen verurteilt. 10

(Ist das einzelne Kunstwerk ein Kraftfeld, die dynamische Konfiguration

jmmer mal

. oder seiner Momente, so hat davon auch etwas die Kunst insgesamt, und das
5 wie -

verbietet ihre Verbaldefinition.) Wie die Werke, deren Inbegriff sie
bildet, kein Sein sind sondern ein sin ich Bewegtes, der momentane
Einstand unvereinbarer und zwar geschichtlich unvereinbarer Momente, so 15

so ist schlieRflich auch der Begriff der Kunst selbst in sich bewegt

und zwar, ohne daR Theorie sich anmafen kdénnte, dieser Bewegung des

Frl. O. lies: Sowenig
allerdings wie Kunst
durch irgendein anderes
Moment zu definieren

Begriffs aus ihm heraus Grenzen vorzuschreiben. (Selbst scheinbar so

elementare Bestimmungen wie die, daf Kunst eines dinghaften Moments

10 wdre, so wenig ist sie
mit Form einfach notwendig bedirfe, ist angesichts der Tendenz mancher Kunstwerke, sich 20
identisch.
wlbst zu verzehren, und eines Dranges der Kunst zur eigenen Explosion
Lo - = : So wenig|wie irgend ein anderes wie
s \on hi nicht selbstverstdndlich.) K wMomentés AKufst—etwa
' bis. OnE'Zr . ist \sie mit Form einfach identisch (allerdings wie Kunst durch]_ )
15 &l 12755 Z2h [Eale zu definieren wire, 1st\Matv—postirvZt—Setzem kerres—istgefeit—veor 25
des 1. Absatzes . -
S. cc 71 Ein jedes vermaginihr . . . .
VeI =, 515 » Sich setbst zu negieren, und—gleiechwohl—bleibtdie
Form, und zwar — —
dorthin, wo W
20 Kl_mstlnsge- d ; ) i die Idee der Form, die
WNISEED ST @ET Das=gilt auch fér—den-Begriffder dsthetischeji Einheit,, den d[e]as Kunst- 30
Form gleichgesetzt —
Serd' Z”h werkg als eines ganze[n]s und vermbge seinef Ganzheit—Sinnvellen,—der—die
.73, nach 2. "
! iberhaupt
25 Randbemerkung vette Autonomie d'e-‘l"—Kﬁﬁ-S—t/ET‘S‘t ermdglichte. In iberats hochentwickel-

neigt Form dazu, ihre ) ) )
ten modernen Werken vermag—das—Mement—der Einheit, sei's dem Ausdruck 35

des
zuliebe, sei's als Kritik seires affirmativen Wesens, sieh zu dissozi#

ieren. i ;
Langst der sfferen ]f\ allgegenwérti;en / . .
Kerst ,vor ihrer RKrisis hat es an offenen Formen nicht gefehlt[,]. einsts 40

) ) erprobte ) ) ) sich zuweilen
so—ztweiten [b]Bei Mozart kennt,die Einheit spielend,in der Lockerung von

) ) ) . mochten die Kiinstler ihr ans Leben, )
A hierher die E1nhe1t.Asa.-eh—bew-a-h-Fen—; [h]Heute wird—anr—FEinheit—selbst—ihr—Ttdeologisches

Stelle von S. 55
gesplirt;—siewird—imErnst—gekindigt, doch mit der diatektisehen Pointe, 45

31 eines ganze[n]s — [ 212,1: ein
Ganzes

22-44 — [ 211,36-212,7
43-45 — {0 212,10






022 e“'*a/“e‘:{)be‘%e“e“ ZurGeschichtsphit Auch Einheit ein Moment. 260 Ts 17997°

8221 et ey 02 (€S- Formauflosung in tradit. Kunst
ewd “bsx\“ en i gxea“dess orerun® ’
et \)Y\“\m‘m("(\\ et E cnu! - 55 -
Das X(g)k\ba‘e Be%e%\ee form ust Zur Differenzierung des Einheitsbegriffs
' . offe
5 b&z‘g\ ¢ daR gerade die als offen, urd unabgeschlossen, kenzipiertern Werke an da.-e 5
solchem Plan zwangslaufi geglaubten
s—eﬁ—rh+emmarakter s—e%bs—VWi‘égaer etwas wie Einheit gewinnen. 'E-l-ﬁ'h'e-]:t
xX[IIT,8]xxxxx - Durch
setbstisteinMoment—unterMomenten. |[Bie Juxtaposition relativ unver-
bundener oder kontrastierender Elemente bei—Mezart—geht—zuweiter——so 10
. jongliert Komponist
wefl;,—a%s-—s-p;%ie der Meiser, dem vor allen anderen imn—derMusik Form-
Ts 17997
sicherheit nachgerihmt wird, virtuos mit dem Begriff der Form selbst.
ihrer gleichsam die Ziigel fahren,,
Uﬁ-d' vertrau[e]t so sehr deren—immanenter Kraft, daR er sie—dtreh—einhu- 15
laBt
Rerstes—an—tockerung—erprobt und avf—dieseWeise den zentrifugalen Ten-
Sicherheit
pafit zu < denzen gleieh=wie aus der lUberwdltigenden—Kraft der Konstruktion her-
. S.54,2.2 Dem 20
10 von unten aus, Einlaf® verschaffti be—i—i—h-m—'rs—t—a—]:;/‘EJben einer dlteren Traditionist
als Form
die Idee de-1= Einheit snoch so unerschiittert, daR sie die duflerste Bela-
muf spater
kontrolliert stungs—p—Fe-be ertrégt deﬂheﬂhs—]'.-e—e*peﬁ—i-e%‘e wiahrend bei Beethoven, eben
werden, ob sich . 25
. das nicht mit e Einheit j-eﬁe Substantialitdt durch die nominalistische Situa-
1 dem Nominalis- Attacke Einheit
musteil aus tien NMerloren hat, die Ziget Weit straffer angespannt werden: und—das
|V iiberschneide s bandigt es
Viele a priori wei {praf@md,\dann ver—ihr—ge- 30
d‘_"Sumsotrlumphaler — - /
baﬁd&g{—WﬁéArﬁﬁmﬁﬁTWFfﬁﬁ—epeifﬁreﬁw—e#eﬁﬁFﬁHﬁeﬁ—m—éer
.
M e . . : . a-
In manchen unterdesse manchen Gebilden der Moderne . . - wurde )
weit rezipierten de—eﬁ%gegeﬁgese{—z{—dﬁh%ﬁﬁeehen—Sﬁua%Wkunstvoll 35
ats-demumegekehrten-Grahd:
offen gehalten i 6 5
IZO Das Eingefafite Wollten ihnen
gehtzuS. 57, dern weil d-a-"rKu-an—'Ewe*k gestalten w daf ihm—eine—setehe Einheit der
nach derhandschr o das nicht schlieBen Kénnen, 40
Einf. am Rande /ﬁlcﬁt mehr vergdnnt 1s—t— gie [s]Schlechte Unendlichkeit, wird/Zum sexrem
. (,,zusammen- ‘A und
25 fiigten*) ZAusdruck. wrd zum frei gewdhlten Prinzip der Verfahrungsweise.\/
_/
I1I, 8 Angesichts des Prozefcharakters der Kunstwerke modifiziert sich die
Bedeutung dessen, was man gemeinhin als den synthetischen Charakter 45
wiederholt. der Kunstwerke denkt und was unterdessen zur trivialen Beteuerung von
woh! groBer ) ) ) ) ) ) ) .
Strich deren Einheit verkam. Kunstwerke sind nicht einfach die Einheit des
Mannigfaltigen sondern eine Einheit, die selber im Verhdltnis von Ein-
‘30 Vgl.ldent.von  heit und Teilen besteht. Die Einheit ist eine des Zentripetalen und
\dent. + Nicht-
|dent. Zentrifugalen und insofern stets auch ihr eigenes Gegenteil; der unge- 50

??
brochene Primat der Einheit verdammt das Kunstwerk zu einem unsumtiven

brauchbar nur wodurch der Begriff der Einheit
sich differenziert.

19/21 heraus, EinlaR — 212,13
heraus Einlaf3

5-7 — (7 212,21-23
8-31 - [ 212,7-20
34-43 - 0 221,15-20
"18f. — (G 221,15
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Unmoglichkeit vollkommener Kunstwerke

- 56 - Ts17998

Zum Begriff des Teilganzen

Wesen, gegen das es gerade angeht. Lebendig sind die Kunstwerke nur,
e Formu\‘\erung,

' G(;J;dankeWOh\ soweit sie Einheit und Vielheit zugleich sind. Dabei sind beide Kate-

schon gesagt

gorien mehr als bloR die formalen Bestimmungen, als welche sie im Me-
dium des sie reflektierenden Begriffs auftreten. Das Einheitsmoment
ist das naturbehrrschende, rationale, das zugleich, durch welches das
Kunstwerk dem Heterogenen, auch dem Amorphen sich entgegensetzt; es
ist, wum in dem Vielen sich durchzusetzen auf das Viele und die eigene
Affinitdt dazu verwiesen und nicht dessen abstrakt lbergeordnetes Ge-
setz. Das Viele reprdsentiert im Kunstwerk die Natur, die es durch Re-
flexion ebenso besdnftigt, wie in den vom Einzelnen ausgehenden Impul-
sen am Leben erhdlt, und die Aufgabe der Kunstwerke ist vorab, ihre
Einheit aus diesen Impulsen zu entwickeln, anstatt sie dem Vielen auf-
zustiilpen. Weil das, ohne die subjektivistische Annahme einer Identi-
tdt von Subjekt und Objekt, nie bruchlos geraten kann, sind vollkommene

6/
Q&O% Kunstwerke nicht mdéglich und miissen ihrer eigenen Idee zuliebe ihre
S
@
‘oéo

konstitutive Unvollkommenheit als bruchstiickhaftes, fragmentarisches
Wesen in sich hineinnehmen. Daf die Synthesis des Einen und Vielen im
Kunstwerk nicht wahrhaft glicken kann, bewirkt, zumal in Musik und Dich-
o ‘s;;;\s\%th\'\ch. tung, daR die Werke vielfach in mehr oder minder selbstdndige Teilein-

heiten: die Sdtze einer Symphonie, die Biicher eines Romans, die Akte

eines Trauerspiels sich zerlegen. "Die Artikulation, durch die das
L von hier an zu konzediert

FLm;;Stelle Kunstwerk seine Form erlangt, ist,in gewissem Sinn stets auch ein—Zu-
suchen

! Durchwegg behalt . nach seinen
15 A Ware bruchlose J de?ren .Nle'zder agei[,]' A . ,le" |$Ro?t| an g.elnes anzeny
und gewaltlose der Grundbestand von Artikulation, ihre Unzuldnglichkeit, sei es als Aufteilung einer o .

Ts 17998"
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Einheit der Form und Komplexe[,1n, d TETEe S
des Geformten gelun- . Lavamasse in Schrebergdrten, sei es durch einen Rest des AuBerlichenin .
gen, wie sie in der tbersehattetwird—inder Musik—etwa—von—demRest suitenhafter Zufdl-
>0 Idee von Form liegt, der Vereinigung des Divergenten. Prototypisch dafiir die / Aunbewaltigte
4 i ligkeit i[m]n [F]&eftge der S[d]atzereiner Symphonie[,]. , imReman—von—-demRest—tee-
IS(;)evl“:?izgtd(?:SlT:jlgn- g Ll = fol§e " in%eg?ralen Lol A Hierher die Einf. z4 iiber Artikulation
tischen und Nichti- Ter; = i
dentischen verwirklicht, vor deren Unrealisiertheit ] se. Mittel welche Form
'25 die doch das Kunst- tedn—sieh—auftot—, (unterminier[t]en dien , [d]Die rohne jene—Mittel doch
werk ins Imagindre i
der blos fiir sich gar nicht wire[;],[Werke, die auf groRere Teilganzheiten verzichten, und

seienden Identitat

. ihre nicht zu gefdhrden, weichen der Aporie nur aus: der trif-
sich vermauert. whfittetbar—ats Einheit,auftreten 1é€-en—die—!£=a-ge,—&e—f:wend—'rg,—s—t—e—ts

- tigste Einwand gegen Weberns Intensitdt ohne Extension.
Tracho, das hier

: 5 i i el ihrer Hille, die Teilganzheiten atizw
Beginnende wohl 2 Tesunten £ As
e Endle des Tells (Mittlere Produkte dagegen lassen) er dinnen ihrer Form
iiber Form und Inhalt, weil die Fortsetzung dann (S. 82, ohne Absatz) sinngemaf anschlieft. noch offen! J

36 Hierher|...] Artikulation: Uberschrei-
bung von Einfiigung Artikulation

"27f. fiir sich seienden Identitit — 5 219,27:

fiirsichseienden Identitit

25-29 — {J 219, 21f.
28-36 — [0 219, 27-33
38-46 — [ 220, 26-31
"15-'29 — (] 219, 22-27

45
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262 Ms nach

. Ts 17998"
zu S. 56, Z. 6 von unten, nach ,,integralen
zu Form. Einfiigung ad Artikulation, Fracho-bitte Stelte-stehen. Symphonie®.

Vom Grad der Artikulation eines Werkes hdangt ab, was man — mit einem

in der Graphologie seit Klages gebrauchlichen Terminus — sein Formniveau nennen

mag. Dessen Begriff gebietet dem Relativismus des Rieglschen ,,Kunstwollens 5

Einhalt. Es gibt Typen von Kunst, und Phasen ihrer Geschichte, in denen

Artikulation nicht angestrebt oder durch konventionelle Verfahrungsweisen

ans an die
gehemmt wurde. lhre Adi‘iquan}zy;é Kunstwollen, zt-der obiektiv-geschichtlicheyﬂ

Formgesinnung, die sie tragt, andert nichts an ihrer Subalternitat: sie tragen 10

ddreh unterm Zwang eines sie umfangenden Apriori nicht aus, was sie der

eigenen Logizitat zufolge austragen miifiten. ,,Es soll nicht sein*; wie Angestell-

ten, deren Vorfahren Kiinstler von geringerem Formniveau gewesen sind, fliistert

diesen ihr UnterbewusBtes ein, das AuBerste kime dem kleinen Mann nicht zu, der

sie sind; aber das Aufierste ist das Formgesetz dessen, womit sie sich einlie3en. 15

Selten wird, auch in der Kritik, Rechenschaft davon gegeben, daf} individuell

wie kollektiv Kunst gar nicht ihren eigenen, in ihr sich entfaltenden Begriff

will; etwa so, wie die Menschen zu lachen pflegen, auch wo es gar nichts

Komisches gibt. Zahlreiche Kunstwerke setzen mit unausdriicklicher Resignation

an/und werden dafiir belohnt, indem sie bei den Historikern ihres Faches, und 20

beim Publikum, mit dem schlaffen Anspruch ihrer Erzeugnisse Gliick machen; zu

analysieren ware einmal, wie weit dies Moment seit alten Zeiten an der Trennung

hoher und niederer Kunst mitwirkte, die freilich ihren maBgebenden Grund daran

hat, dal Kultur an eben der Menschheit mif3lang, die sie produzierte. Jeden-

falls hat auch eine scheinbar so formale Kategorie wie die der Artikulation 25

ihren materialen Aspekt: den des Eingriffs in die rudis indigestaque

moles dessen, was in der Kunst sich abgelagert hat, diesseits ihrer Autonomie;

auch ihre Formen tendieren geschichtlich dazu, zu Stoffen zweiten Grades zu werden.

3-28 — (] 219,33-220,26
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Zum Problem des Schlusses 263
Ts17999 wieder ad Unmoglichkeit von Einheit
- 57 -
A Einfiigung unangefochten, verdecken sie eher, als da sie sie verschmélzen. /A
d A A : ! : . s
Form als Totalitat , .
dréngt [Kunst obersten Anspruchs) iiber sie finaus, ins Fragmentarische.
) die der Form L . ) 10
Am nachdriicklichsten dirfte setehe Not,in der Schwierigkeit von Zeit-
) _ musikalisch ) )
kunst sich anmelden/ zu enden; tﬁ—d-e-r—M-us—rkj i[n]m dem sogenannten F1nal¢\—
das
problem, in der Dichtung dem des Schlusses, der bis in—dieJjingste—Ent- 15
zu
w-j:el&uﬁ«g—ha':ﬁeﬂ'_—n—bei/Bﬁiecht etwa sich zuspitzt/. [e]Einmal der Konvention
. end
ledig, vermag offenbar kein Kunstwerk mehr mit [U]iberzeugungskraft zu
schlieBen, wdhrend der herkdmmlichen Schlissejerst—rechtnichtiberzeu- 20
A nur so tun, als ob Da®
die Einzelmomente gen—exzentrische—Ziige—derDramatik, Becketts wie—der; ein Stick, an-
' e CREE aufhorte wortlich t reagiert
5 inder Zeitsichauch q4o¢1 gag es sehtésse, einfach—sieh wiederhol®f, zu—tassen—finden da[-]rauf;
zur Totalitat der >
Form zusammen- 5
fligten. Hierher - 2 2 z
schon Absatz des Reprise nach Abschaffung der Reprise deren Riickkunft aus Desperation.
10 Eingefaften von ) )
S. 55. SchluB des
1. Absatzes!
30
[w]Was Lukacs einst das ntladen des Sinnes nannte, war die Kraft,
) i immanente bestatigt haben sollte )
die dem Kunstwerk, indem es seiney,Bestimmung t , zugretch 35
das Ende den Kunstwerken verleiben sie sich als
A nachdem Modell . giouhsren gestattetes DaR +hm das,versagt ist, Wird—=t/ Ausdruck

dessen, der alt und

. dafd sie so wenig mehr sterben kénnen wie der Jager Gracchus,
15 lebenssatt stirbt.

ein
von Grauen unmittelbaﬁ\/ Wed i i i s i -

werke—sich—komponieren,—zuglteich—diffus—auseinanderstrebens;—kann [d]Die 40
) . der Kunstwerke kann nicht i ) ) . ) .
Einheit nie,das sein, was sie prétendiert, Einheit eines Mannigfaltigen[,]:

. ,Se_i" muss . Synthesierte
denr dadurch, daf® sie synthetisiert, verletzt sie dass

S—dessen—fEinhett—=sie
) ) schadigt <t&&>» an ihm die Synthesis : nicht  er 45
seir—witt und Wﬁlet—rh-ﬁ—e-n-t—geggﬁ.y_B#H—ge-he (die Werke se wenig

kranken
An
. [ﬁrer vermittelten Totalitét[aua‘—w—j:e—]'.—n,\ihren Unmittelbarkeiten.7 Sie
Frl. O. bis als an
Eé?rrl:',erw)zu sind reine Anschauung so wenig wie reiner Begriff, und darum ein Geisti- 50

n
ges, Was die einzelnen Momente traszendiert, ist kein Phdnomenales,
nicht ihr Zusammenhang, sondern iberschreitet, als universale Vermitt-
lung, jegliche Unmittelbarkeit. Darum ist, was die Kunstwerke sagen,

ihnen nicht so gegenwdrtig wie ihre Elemente, auch nicht wie die Ge- 55

Desiderat: Kritik der gesamten Lehre von Ganzem und Teil

15 Dichtung dem — { 221,10: Dich-
tung in dem

4 — [ 220,31f. '2-'8 — ([ 221,13-15
8-20 — (G 221,6-13 "13-"15 — [ 221,26f.
21-37 — (G 221,20-26

36-49 — {01 221,27-34
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5-15 — (71 220,33-221,6

264

schon
ad Form, enrweder zu Form u. Inhalt oderawo ge-
sagt ist, daR wenn das Kw stimmt, es nicht stimmt:

Einfiigung zu S. 57, Z. 1, nach ,,verschmdlzen*.
Fast kdonnte man es zur Regel machen, und es bezeugt, wie tief Form und Inhalt

ineinander sind, daf die Beziehung der Teile aufs Ganze, ein wesentlicher
Aspekt der Form, indirekt, auf Umwegen sich herstellt. Kunstwerke verlieren

i ) . die Formkategorie dafiir ist die Episode. ) .

sich, um sich zu finden[.]:  In einer vor dem ersten Weltkrieg verdffentlichten
Aphorismenfolge aus seiner expressionistischen Phase hat Schonberg darauf
aufmerksam gemacht, da® kein Ariadnefa[s]den durchs Innere der Kunstwerke gelei-
tet. Das bedingt aber keinen dsthetischen Irrationalismus. sendern—den—diatek-

ist . und ihre Logizitat
[d]Den Kunstwerken,ihre Form, ihr Ganzes,ebenso ver-

’

borgen ist, wie die Momente, der Inhalt nach dem Ganzen beg[r]ehren.

uf. geleitet. — { 221,3: geleitet®.
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wird, nach der inhaltlichen
Seite hin, der vermittelten
Unterscheidung vor
der Begriff des
Materials gerecht.

Absatz!

ITI, 19 AVen—&sthetiseher/Form ist nur/soweit zu rgden, wie dabej
{;e(??egﬁgndglzgfaﬁﬁ:ﬁ%heFormendes mitggdacht wird. /Das ist jedg€nfalls nicht
10 Form und Inhalt ist im landldufigen Sinnines Abzubildendep oder zu Erzéhlendgn

auf deren Einheit zu Inhalt. Dieger, als das,/was in ein Kunstwerk,
bestehen, gegen die sen-
timentale Ansichtvon nicht,
ihrer Indifferenz im
15 Kunstwerk darauf, daB ein bereifts Geformte
ihre Differenz in der
Vermittlung zugleich

tiberdauert. Ist die
vollkommene Identitat
20 von beidem schimarisch,
so geriete sie wiederum
auch den Werken nicht z
Segen: sie wiirden, nach
Analogie zum Kantischen

ZU

genstandVich oder

verwenden, machen

Lﬁ*?f tenz belas

ler Organisa

'25 Wort, leer oder blind nachgerade
sich selbstgenugendesl[w]was geformt wird[,]. helﬁt , [n]Nach einer hewte in den Kunstgattun-

Spiel oder rohe Em-

N[\)irie.Amehesten gen fast allgemein durchgesetztenm Material, BafiHegel

A Es ist nicht dasselbe
30 wie Inhalt; Hegel
hat beides ver-
hangnisvoll
konfundiert.

9 Ts 18001

ern ist/die

sefir wohl zwigchen

Logik auch fiir die A dieser gg¢widmeten Vor-

tesungen. Man mag
erldutern.
sten—in der Musik demenstrieren,—wo—dieVerweechslungdes—TInhaltswmit
Ihr
gegenstindlichenMomenten—weithinausgesehtossen—3st. ,Inhalt einer

allenfalls
Musik ist, was darin geschieht, die Teilereignisse, Motive, Themen, o

. "\ Verarbeitungen oder—hettte: wechselndef Situationen. Musikaliseh—etwa
hierher wohl die

. ) ist aufierhalb
35 Stelle Uber Situ- |stept [d]Der Inhalt,nicht a—bs—t—Pa—leEAier musikalischen Zeit gegeniiber, son-

ation aus No- ihr wesentlich und sie ihm: er ist alles, ) ) )
dern gittmitRieksieht—auf—diese;,—Inbegriff—dessen, was in der Zeit

. dagegen
stattfindet. Material ist, womit die Kiinstler schalten[,]: Nre—zwar—der—

tizbuch Z

A was ihnen an Worten, Farben, Klangen bis hinauf zu Verbindungen jeglicher Art bis zu je ent-
wickelten Verfahrungsweisen fiirs Ganze ihnen sich darbietet: insofern konnen auch Formen Material werden;

‘25 blind — G 222,5: blind,

14-16 — (3 222,8f. '8-"28 — (1 221,35-222,6

26-40 — (3 222,11-16 '29-33 = § 222,10f.
'1-'5 = G 222,6-8 '38f. — (1 222,16-19
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LWahlbarkeit“ des Materials + geschichtsphil. Implikate
Relation von Mat auf Stand der Form
Material kein Naturmaterial - 83 - Ts 18002 266
<&t also alles ihnen Gegeniibertretende, woriiber sie zu 5
art;—daR—dabetr [E]entscheidungen i i i i :
’ [E] habenJAuswahl des Materials, Verwendung und
MP€ e - ""-‘: otfat - 0G€ T
- ERGthgE—a - do€Trratup Ca - Da CHh—uhiG—at a3 10
Lin seiner Anwendung, ist ein wesentliches Moment der Produktion. Nochjdie
gxe Beschrankung &
ins Unbekannte, _iber den gegebenen Materialstand hinaus, ist in o
die Expansion) /u/beﬂhdﬂ.-e%e—h—l—n—au‘s—, die Erwelterungyatf—aas;—was—traditio-
weitem Mafy\dessen Funktion und die der Kritik an ihm, die er seinerseits bedingt. o 15
netl—als—Gerdusch—mehr—oderminder—firmusikunfahig—gatt. Enger—be-

Vorausgesetzt wird i i von Alternativen . der .
zieht—sich,der Materialbegriff auwf—Unterscheidungen wie jene, ob ein

Komponist mit Kldngen operiert, die in der Tonalitdt beheimatet und

. . irgend ) ) sie 20
fehr—oder—minder als deren Derlvate,\kenntrﬁllch sind, oder ob er ganz

radikal eliminiert; A

Der,
A analog von der Bieser/Materialbegriff dirfte in den zwanzi-

des Gegenstandlichen
und Ungegenstand-
lichen, des Perspek- | / i ab L . :

5 tivischen oder @tter, sieht man etwa von der Sprachgewohnheit jener Sdnger ab, die,
Aperspektivische geplagtvon

i, der Ahnung ihrer fragwirdigen Musikalitdt, ihres Materials sich riih-

bewuRt geworden

ger Jahren atfgekommen, sein, in—derAsthetik—insgesamt—istertkatmviel 25

i kei des 30
men. Bas—Meﬁen{—dresJ \rJéhlba;e'r’n’t & i
. . . [d]Die unter verbreitete Vorstellung von der, .
lieh—dureh—dieMeintungunrelfelktierte[r]n Kinstler[,]n.ven—der—vermeintti-
z 35
ist insofern ) ) ) ) als.  sieden
5 5 [P]problematisches, wetl 1
des Materials, und zu . . . . .
Zwang zum,spezifische[n]m Material ignoriert ist, der in den Verfahrungs-
) ) ) Seit Hegels Theorie des romantischen ) 40
| weisen und ihrem Fortschritt waltet[,].| setzt—einen—Stand—desBewuRtseins

Kunstwerks iiberdauert der Irrtum, es sei L .
5 .Mit der Prdstabiliertheit lbergreifender Formen auch

Verbindlichkeit dahin mitdenen / es zu tun haben )
die,der Materialien zergingy, a die Formen s—reh—&e!ﬁfﬁ?{ die 45

. disponiblen L
whabsehbare Erweiterung der zur—Yerfiigungstehenden Materialien, ateh
welche ) )
e der alten Grenzen zwischen den Kunstgattungen spo[o]tte[n]t, ist
erst 50
selbst Resultat der geschichtlichen Emanzipation den kiinstlerischen
Formbegriffs.A Material ist auch dann kein Naturmaterial, wenn es den
(Ut L \sich prdsentiert, sondern geschichtlich durch und durch./ L . .
wird jene Erweit-  gi{instlern als e+m solche : Vverfi e Position,—die—sie
erung sehr iiberschatzt; lhre vermeintlich souverdne 55
10 die Refus, die nicht MBI Lo
nur der Geschmack Sturzes
sondern der Material- .. . .
- vietmehr—das
stand selber den Kiinst- schenden—gegentiberstelt, ist - o I:esultat des Zerfatits aller
lern abnotigt, kom- . . . er wiederum affizier ) ) )
15 pensiereniie.Von kiinstlerischen Ontologie, und dadureh—dieKonstitution—desMaterialbe— 60

dem abstrakt verfiigharen Material ist nur duerst wenig
konkret, also ohne mit dem Stand des Geistes zu kollidieren,

meht verwendbar.
38 Materials, und — (3] 222,23: Materials
und
5-7 = (222,19 40-52 — [ 222,38-223,7
7-22 — (7 222,24-33 52-60 — (] 223,12-15
22-31 — (7 222,35-38 '1-'6 = (7 222,33-35

30-41 — (31 222,20-24 '7-'18 — [ 223,7-12
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griffs—und—dadureh die Materialien. selbsthistorisch—vermittelt;—wih-
- e . Celles . ] : o
. . . . Sie . .
mt—denMateriatien—schalten—zu—kénren, Sind diese—selbstdueh—sein
Metierpradeterminiert; (abhdngig,
als Feehnik—abhingt von den Materialien, die sie jeweils

A diese
bearbeitet. D 5 i tatien;

on der Verdnderungen der Technik

nicht weniger,

Evident, wie sehr
etwa, vom tonale[n]m Mate-
er Komponist, der mit

rial, mit-dem—einKinstier—umngehe,—so—tiegtaufderHand,—wiesehr=er
) . .. es Benutzt  kritisch gegen jenes,
dies—Material von der Tradition,empfdngt. Geht, er jedoch, dart

schaltet,

ats—ure—verwendet ein autonomes[,]: atse von Begriffen wie Konsonanz und

der
Dissonanz, Dreiklang, Diatonik ganz gereinigtes, so ist in selteher Ne-
) . enthalten. Derlei . kraft der
gation das Negierte aufgehoben;—und—solehe Gebilde sprechen
. . _ sieausstrahlen . .
. . stitlsehweigenden Tabus, die in—ihnren—ergehen;an—derWirkung eines
A die Fa!schhelt ) ) ) sie sich konzedieren, )
oder wenigstens der jeglichen versprengten Dreiklangs, de[r]n darn—plétziich—fatseh—dingt;

Schockcharakter .
fordert zutage ) ) . )
H—Mas steh—héren[.],  Der Rigorismus der jlngsten Entwicklung, der dann
A und die mit schlieBlich J . . u
Behagen monierte ateh emanzipierten Material, bis ins das verborgene Gedder des Kompo-
Eintonigkeit ra- ) o i Uberkommenen und
dikal moderner nierten oder Gemalten hinein, Residuen des,Verneinten ausmerzt, |ge—
Kunst hat darin in der Illusion
ihre objektive horeht;—wahrend—er—glatbt, reiner (qualitétslose[r]nSGegebenheit/deslMate—
Ursache. ehorcht
rials sieh—a-n—z—&n—é—he%ﬁ/jer historischen Tendenz nur desto riicksichts-
10861”[-],| i —red i Tt Tes—A isehen—i
Die Entqualifizierung des Materials, an der Oberflache dessen Enthistori-
sierung, ist selber seine geschichtliche Tendenz als die subjektiver Vernunft. lhre
de—%iéu—n—s—t,—rﬁe—Aid—rehﬁrﬁ-g—n—aeh—&&%eﬁ—. Grenze hat sie daran, daB sie im
Material dessen geschichtliche Bestimmungen hinterlaft.
. . . Nicht ist . .
Freitich—hitte—es—einGewalttitiges,wottteam,aus dem Materialbegriff
apodiktisch zu entfernen . . . . .
etn#aeh—a—us—s—eh—l—ye%sﬁ/, was in dlterer Terminologie Stoff heift, se—wie
bei Hegel die Sujets[,]. aber—die—TFenrdenz—eines—diesemglreichsam—vorgingi—
Cenad . e . . . iy £i
jenen—atteren (Stoffbegriff seineKonseqtenzen. Wéhrend/derj dureh—zahl-
lose—Vermitttungen stets noch in die Kunst hineinreicht, ist er in sei-
ner Unmittelbarkeit, als ein der auswendigen Realitdt zu Entnehmendes,
5-26 — (7 223,16-23 "1-'3 = [ 223,23f.
26-30 — (] 223,24f. '4-'10 — [ 223,25-27

30-53 — (01 223,27-224,3
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Lseit Kandinsky, Proust, Joyce streitig (_Parallel zur Kritik am heterogen =
das dann zu bearbeiten ware,“unverkenrba* im Niedergang. \fﬁi:hﬂ-wﬁd—aﬁ 5
Vorgegebenen, dsthetisch nicht Assimilierbaren das Unbehag den
detrtiiehsten—in—dem—sieh steiggé*ﬁdeﬁ%vma%%%'{gennanten grofien

Stoffel! denen Hegel wie Kierkegaard, umé neuerlich auch manche marxisti-

Gewicht zusprechen
»~Aus schen [[T]T]Theoretiker und Dramatiker soviel i-u—t—l%ue}a.f_[m?] Werke, die sich 10
einer Reihe
von Vor- Mit irgendwelchen erhabenen Vorgdngen beschdftigen, deren Erhabenheit

3 Frucht von Ideologie, von Respekt vor Macht und Grofe
%anfe'nﬂ. meist nur Zeug—n%s—e%&es&ﬁa—keehen—&em%&e%&s—ée*—&e&eh%ekﬁe/{st, dadurch
autsic demaskiert

dem hellerenirgend—etwas an Dignitidt gewdnne[,]n, ist hinfillig geworden, seitdem Van 15
Auge eine
Welt der Gogh einen Stuhl oder ein paar Sonnenblumen so zt malteff vermoehte, daf

i die Bilder vom toben in deren Erfahrung
PerSpektlven’s—ieh—’rn%ﬁeﬁ—de* St[rJurm all der Emotionen verbitderte, die,das vereir-

der Stimmun- . - L
o seiner Epoche erstmals die ( Katastrophe registrierte. J
gen + Er- safte Individuum bewegen—und—damit—wahrhaft—auech geschichtliches Zeug— 20

schitterungen
auf, + die i : : : s—[n]Nachdem das einmal manifest ge-

Hintertreppen-wurde, wére ) : : . :
. .pp we—rd-e-n—rs—t\,Aluch an friherer Kunst zu zeigen, wie wenig ihre Authenti-
poesie wird o
sogar wirklichen

zur Poesie  zitit von der angebtiehen [oder/erlogenen)Relevanz ihrer Gegensténde ab- 25

der Hintertreppe, s. Zettel a
hangt. A Werrr Brechtj[i]/n dem Text iiber die 'Finf Schwierigkeiten beim

A Was liegt schon, . \ ; ge . en )
bei Vermeer, an Delft; Schreiben der Wahrheit' dagegen sich stumpf pachtg. une schriebs "So ist

taugt nicht, nach

dem|Wort von Kraus, €S zum Beispiel nicht unwahr, dafnStilhle Sitzfldchen haben und der Regen 30
ein gut gemalter

Rinnjstein mehr von oben nach unten fdllt. Viele Dichter schreiben Wahrheiter dieser

als ... (zitat

inseinem Aufsatz ~ Art. Sie gleichen Malern, die die Widnde untergehender Schiffe mit Still-
tiber die Biichse der
Pandora). Die leben bedecken. Unsere erste Schwierigkeit besteht nicht fir sie, und
Hegelsche Inhalts-

asthetik, alseine  doch haben sie ein gutes Gewissen. Unbeirrbar durch die Michtigen, aber
der Stoffe, unter-

schreibt, im selben  aych durch die Schreie der Vergewaltigten nicht beirrt, pinseln sie ihre 35
Geist wie viele

seiner Intentionen, :

undialektisch die Bilder.
Vergegenstandlichung e
der Kunst durch
die ihre rohe Be-
ziehung auf Gegen-
stande. Eigentlich

Das Unsinnige ihrer Handlungsweise erzeugt in ihnen selber ei-
'tiefen' Pessimismus, den sie zu guten Preisen verkaufen und der
eigentlich eher fiir andere angesichts dieser Meister und dieser Verkdufe

berechtigt/wére. Dabei ist es nicht einmal leicht zu erkennen, daf ihre

hat erin der

Asthetik dem . . . . . . .

mimetischen Moment Wahrheiten solche lber Stihle oder den Regen sind, sie klin[e]/gen fir ge- 40
den Zutritt ver- . . . . . . . . :

weigert. Im deut- wohnlich ganz anders, so wie Wahrheiten lber wichtige Dinge. Denn die

schen Idealismus
war die Wendung kiinstlerische Gestaltung besteht ja gerade darin, einer Sache Wichtig-
zum Objekt stets
gekoppelt mit keit zu verleihen. Erst bei genauem Hinsehen erkennt man, daf sie nur
Banausie; am
krassesten wohlin ~ sagen: 'Ein Stu[g]hl ist ein Stuhl' und 'Niemand kann etwas dagegen machen,
den Satzen iiber Historienmalerei aus dem dritten Buch der Welt als Wille und Vorstellung. Die idea-
listische Ewigkeit demaskiert sich an der Kunst als Kitsch: ihm iiberantwortet sich, wer an ihre
unverauBerlichen Kategorien sich halt.

4-27 — [0 224,3-18

26-44 — (7 224,36-225,20
'18-"24 — (1 224,18-20
'27-'53 — [ 224,26-36
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daR der Regen nach unten 'Féillt'.“l, s—efisﬂ [d]Das] eine blague[,]. d¢e [m]Mit
1 Bertolt Brecht, Schriften zur Literatur und Kunst 2, 1934 -1941.
Frankfurt 1967, S. 15.
provoziert sie
Grund ,das offizielle KulturbewuRtsein, das auch den Van Goghschen Stuhl
[sich] als M6belst[]ck/integriert hat[,]. =
) jedoch ) so wiirde sie
aumm—uRe—wird; [w]Wollte man im—Erast eine Norm herauslesen, ,blof regres-
. . . alles dieser Art .
siv. A Im Rickblick verwandel[n]t sich die—groflen—Gegensténde—attesamt in
A Bange machen
gilt nicht. Tatsdchlich den Spiegelsaal zu Versailles von 1871, auch wenn die in historischen
kann der gemalte dirigieren
Stuhl etwas sehr Posen verewigten Generdle rotef Armeen ve*s—'tehel/sollten, die irgendw
Wichtiges sein, wo-
fernmandasauf-  \ejepe |snder besetzen, in denen die Revolution nicht stattfand. Solche
gedunsene Wort
1.‘2’Q2?t\;§'r(secm§m Problematik von Stoffen, die( der Wirklichkeit)enttehnt; ihre Relevanz
Im Wie der Mal- . . . .
ca kA ArittEetbar—diese anstatt—daR—die Retevanz—vonFtormen—gezeli-
weise kénnen un- U r/abborgen, 1
vergleichlich viel . . . . . Lo . .
tiefere, auch gesell- tigt—wirdes erstreckt sich v 5 auch auf die Intentio-
schaftlich relevantere
Erfahrungensich  nen, die in die Werke eingehen. Diese mégen ei
niederschlagen als ) ein_ . _ IS eingelegt, werden )
in treuen Portraits  ferrs flr sich geﬁeﬁﬁeHT\/ﬁlstlges ein; i[m]n¥YKunstwerk seibs—tﬁ-edﬂeh—s—rnd
von Generalen und stofflich
Revolutionshelden. sje, se—gut wie der Basler Biirgermeister Meier[, 1. psteffiich—und—werden,
o wenn| Gberhaupt Gehglt allgin durch das, was 1hne durchs for end Ver-
A Was ein Kiinstler J [
sagen kann, sagter fapdan widerfihrt;|sonst $techen Sie genhu so utal us de Kunstwerk
nur — und das
wieder wuf3te
Hegel — durch die heraus—wie—irfhigendeine—andere Stofflichkeit;—die ddKa tbkea beitet—wird. Un-
Gestaltung, nicht L . und Kriti . .
imf:nfe?g{gesr:alc ter den Fehlerquellen der gdngigen Interpretation der Kunstwerke ist die
es mitteilen . . . [sieJsie
laRt. Verwechslung der Intention - dem, was der Kiinstler, wie
[ii¢]hiiben und driiben es nennen, Reaktiv
sasagen will - mit dem Gehalt die verhdngnisvollstej.
darauf siedelt . . .
& 5 in steigendem Mafl der Gehalt in dem von
subjektiven Intentionen der Kiinstler Unbesetzte[[m]n]n/sich anstedde, wahrend
Gebilde[;], deren Intention, sei es als fabula docet, sei es als philoso-
den
phische These, sich vordringt, eben—dadurch—derMéglichkeit—ihres, Ge-
blockieren ' .
haltg zuwiderhandeln. Ber—Satz= [[d]D]Daf&AlﬂunstwerkeT die allzu reflektiert
sei, ist nicht nur Ideologie, sondern hat seine Wahrheit daran, daf} es ) .
erseheinen; Avietfach—deswegen—es—sind,—weil—sie zu wenig reflektiert
ist: Zudringlichkeit der
wirdens—hamtieh nicht reflektiert w1derLd*\/€i§an_enﬂtent10nj zielt—eben
5 fallt' g 225,20: féllt.««®
7f. Bertolt [..] S. 15. — (G 225,37:
Bertolt Brecht, Gesammelte Werke, a. a.
0., Bd. 18, S. 225.
35 - dem, — (3 226,5:—von dem,
5 — {3 225,20f. 31-49 — {01 226,3-14

7f. — 022537
10-16 — (] 225,21-24
15-28 — [ 225,29-226,1

"1-'19 — (1 225,24-29
'20-'28 - [ 226,1-3
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klatung von Kunstwerken soweit wie nur moglich ayf die Absichten der
Kiindtler zy rekurrieren, im Wahn, damit|ein Sicheéres in der Hanld zu

haben, wahtend solche Methode uUn[n]m[i]lerklich, aber unwiderstehligh fast in

) das mit . den als Sicheres in der Hand zuHaben sich einbildet, )
d Jder Intention als GehaltAwﬂd—e—a-ﬁ—l—t—rn—Ve*b-_teﬁdtwn

diesen—tibergeht. Das Verfahren, J?‘1chtet sich immanent dadurch, dass/és
phllologlsche

aus den Kunstwerken eber das heraus%&holeﬁ pftegt; was zuvor in sie
tautologisch

hineingesteckt ward; die Sekunddrliteratur lber Thomas Mann liefert da-
abstoendste Allerdings . )
flir das ersehreckendst eﬁelsplel Fﬁei—l—reh/felstet solchem Brauch eine

. . . . daf3 ihr die
ihrerseits authentische Tendenz der Literatur Vorschub[;]: &

— . . samt
(fadenscheinig gewordenes) nalveﬁ Anschaulichkeits—tnd/ihrem Illusions-

chara ktednﬁh{—}ange%naﬂ—s—reh—zu—u-be%}as-seﬁ—&ﬁd—rhn—dﬂ%eh [Suspension]XXXXXXX

. Sl eRl R . Das liefert leicht . .
Reflexion, zu—stspendierens bBiese Reflexiefrenofferieren—sich—dann der
nicht verleugnet und notgedrungen die intentionale Schicht verstarkt.

geistfernen Betrachtung als bequemeg Surrogate fir den Geist. An den
ihren modernen Leistungen

Kunstwerken Wﬁ es, so wie es in den/grofiten E 5
etwa; geschah, das reflexive Element durch abermalige Reflexion der Sa-

. hang
che selbst einzuverleiben, anstatt sie als gtast stofflichen Ubersehuf

stehen zu tassen— tolerieren.

A hierher neuer Anfang, dann ohne Absatz weiter

.. weithin
IIT,10/11 Der Tradition der Asthetik, ﬁ-nd—'rn—e*heb—l—'reheﬁ—M-aﬁ/IWﬁ_ﬂjer traditio-

Tracho, der Schluf gemawar /. - "
EXde), el A nellen Kunst ertspricht/die Bestimmung der Totalitit des Kunstwerks als
doch noch offen.

Ist hier nicht i . : . wirkung " .
S UG E eines Sinnzusammenhangs/. die [w]Wechselfa—l—t—l-ge/ée-‘Ee*ﬁn—]:e%t—he—l—t von Ganzenm

Sprung zwischen dem
neuen Anfang + und Teilen soll, gegeriber—Einzelintentionen,—Ideer—thd—was—immer—sonst
2 €s . . . .
es—s—ehd-a-"rKuﬁs—twe*km'grart als ein Sinnvolles prdgen, daR dadurch sein

dem Text? Fallt
[ihr]de koinzidiere
Ge-h-a%t—e-be-ﬁ—a—]re/fr?begrlff eifres solchen Sinns ¢ idertiseh—ware mit

dieser nicht zuriick?

der durch die
kaﬂﬂer_St dem metaphysischen Siwa[[g]G]Gehalt. Weil d—]_-es-eJe/S/lnnzusammenhang in—ger R
nach AbSChrlft atomistisch in irgendeiner heit SICh
hieden lation der Momente, g nicht eiremfelfettinzetnen 51nn11ch g]Gegebenen seinen
I konstituiere soll an ihm greifbar sein . )
werden Ort—that; erlaubteres zugteichzu—konstruteren, was man mit Grund den

NB nach ,konnte“ \Geist der Kunstwerkes—ihr—Wesentliches—gegentiberden—sinntichen—Momen-
die Stelle von S. 89 ) <E|erher das zweite Eingefafite von S. 89, mittelbar oder unmittelbar

teny nennen kdnnte. ZuN Sinr—raech solche[r]m Kenzeption trdgtaalles Er-

NB dieser sehr wichtige Abschnitt ist wohl so zu bauen, daf erst alles fiir
die Sinntheorie Sprechende aufgebaut + dann dementiert wird. Meine

eigene Stellung heift dialektisch |

8-31 - [ 226,14-28
35-54 — (7 228,10-19
53f. — [ 228,24f.
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211

Neuer Anfang des 2. Absatzes von Ill, S. 87, nach ,.,tolerieren*.

So wenig indessen die Intention von Kunstwerken deren Gehalt sind — allein

es
darum schon nicht, weﬂ”ﬁeiner Intention, wie sauberlich sie auch herausprapariert

werde, verbiirgt ist, daBl das Gebilde sie verwirkliche —: nur sturer Rigorismus

konnte sie als Moment disqualifizieren. In der Dialektik zwischen dem mimeti-

schen WA Pol der Kunstwerke und ihrer Methexis an Aufklarung haben die

Intentionen ihre Statte. Nicht nur als die subjektiv bewegende und organisie-

rende Kraft, die dann im Gebilde untergeht, sondern auch in dessen eigener

Objektivitat. Daf} diesem die reine Indifferenz versagt ist, verschafft den

Intentionen ebenso partikulare Selbstandigkeit wie den anderen Momenten; man

miif3te sich schon iiber die Komplexion bedeutender Kunstwerke dem thema proban-

dum zuliebe hinwegsetzen, wollte man leugnen, daf3, obzwar historisch variierend,

ihre Bedeutung zur Intention in Beziehung steht. Ist das Material wahrhaft

im Kunstwerk
Ader Widerstand gegen dessen blanke Identitat, so ist ihr Prozef3 in ihnen

selber wesentlich der zwischen Material und Intention. Ohne diese, die imma-

nente Gestalt des identifizierenden Prinzips, ware so wenig Form wie ohne

Das Surplus
die mimetischen Impulse. Der—Ube%haﬂgder Intentionen bekundet, daf} die Ob-

jektivitat der Werke nicht rein auf Mimesis reduzibel ist. Objektiver Trager

der Intentionen in den Werken, der die einzelnen eines jeden synthesiert, ist

ihr Sinn. Bei aller Problematik, der er unterlieg[¢]t; bei aller Evidenz dessen, daf3

er in den Kunstwerken nicht das letzte Wort behalt, bleibt seine Relevanz. Der

Sinn der Goetheschen Iphigenie ist Humanitat. Ware diese nichts als in-

Frpldariert
tendiert, abstrakt ausgedriickt nach Hegels Wort ein ,,Spruch® wie bei Schiller,

vom poetischen Subjekt gemeint,
so ware sie tatsachlich fiirs Werk gleichgiiltig. Da sie aber, vermoge der Sprache,

selbst mimetisch wird, ans nicht-begriffliche Element sich entauBert, ohne ihr

begriffliches dariiber zu opfern, so gewinnt sie fruchtbare Spannung zum Gehalt,

8 Stitte. Nicht — (3] 226,35: Stitte: nicht

2-31 — (70 226,29-227,24
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&7 227f. R ® Ms nach
2 2172 Ts 18006"
<Seite 2>
Fortsetzung des neuen Anfangs des Il. Absatzes von lll, S. 87[;].

~hierher geht das Eingefate von'S. 89
zum Gedichteten.|Umgekehrt ist es die Einsatzstelle, wenn auch nicht das T€Ao¢

zum Gedichteten jener 5
von Kritik, ob die Intention’sich realisiert; die Bruchlinien zwischen\ nd
schwerlich - objektiviert

dem Erreichten, diefkeinem Kunstwerk fehlen, sind kaum weniger Chiffren
neueren e

von dessen Gehalt als das Erreichte. Hohere Kritik aber, die an Wahrheit oder 10

Unwahrheit des Gehalts, wird zur immanenten ehre-Absatzweiter vielfach durch die

Erkenntnis des Verhaltnisses von Intention und Gedichtetem, Gemaltem, Komponier-

tem. We [j]/ene scheitert, nicht stets an der Schwache subjektiver Gestaltung. Die

Unwahrheit der Intention fahrt dem objektiven Wahrheitsgehalt in die

Parade. Ist, was Wahrheitsgehalt sein soll, an sich unwahr, so inhibiert 15

das die immanente Stimmigkeit. Solche Unwahrheit pflegt vermittelt zu

sein durch die der Intention: auf dem obersten Formniveau der ,,Fall Wagner*.

ohne Absatz weiter!

4 Téhog — (G 227,36: Telos

4 — 227,24
417 — [ 227,35-228,10
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10

15

. Sate-{adTotalitis Si )
soteleh-painm el an ek lemali cdeno .
Sinn (am Zweck) nicht unmittelbar zu nennen. 273

scheinende bei, iUberhatpt—imKunstwerk—alles—zu—attem;—Ffreitich—oft

nicht unmiftelbar $ondern irjdirekt, indem Umyege von der SAche bedingt,
ingofern zlur Hauptsache werden. Au¢h ist der Satz/ im Ku stweftrée
allles zu dllem bej und seildergestdlt gleich wichtig, nicht so/miRzu-

ohne daf notwendig . . . haben miiBte.
- alles Erscheinende das gleiche Gewicht, Die Diffe-

Ts 18007

war
renzierung der Gewichte ist—selbst eines der wirksamsten Mittel &sthe—

lies: thetischem ur ) etwa ) \(thetischem Haupt J
tiseher Artikulation[;]:,die Unterscheidung von E]ereignis und

. tiberhaupt Essentiellem und wie immer auch erforderten
Ubergdngen \von d i t

kontrollieren ob

nicht schon erwahnt Derlei gey
'tm.ZLfS'F'tma'lh Akzidentien. bBieseDimensien—der Differenzierun ﬁ_t"%vrlljrden
He;tah%;sgerm::grtre' der traditionellen Kunstﬂon den [C]Schemata\weithin/dirigiert werden.
" . an jenen
Mit der Kritik der—Sechemata wird sie preblematiseh: Kunst zeigt;—&hn-
fragwiirdig
Hehtbrigens—wiePhilesephie,—die [T]tendetz zu Verfahrungsarten, in de-
erst nach . . . Jert , alles
. nen alles, was geschieht, gleich nah ist zum Mittelpunkt; wo das Akzi-
Abschflft )
dentelle bereits den Verdacht des [U]iberfliissiger [0]und Ornamentalen er-
Schwierigkeiten Artikulation ) ) )
regt. Unter den Griérders—wetehe der,neue[n]r Kunst dieArtikutation—se
. . erheblichsten (
sehr—ersehwerens ist das einey der f . Wahrend—derDrang,
ger—es—dahin—brachte; [u]Unaufhaltsame Selbstkritik der Kunst is%, @
das schlackenloser . dieser
er, [Gebot reiner,Gestaltung ohneblinden—tleck;|der—Gestattung zugleich
als deren Bedingung chaotische

entgegenzuarbeiten, wnd das in aller Kunst.lauerende/Moment zu befdrdern.

A Die Krisis der A
Differenzierungs- D4 5 i i > e Versuche,
maglichkeit rufe dagegen sich zu wehren, mussen
vielfach, selbst in i i i iten, ,ausnahmslos fast,
Gebilden hochsten .
Formniveaus obgleich oft . . .. q
ein Ununters’chie- wetri—ateh latent, Anleihen bei eben dem Fundus machen misser, dem die
denes hervor. ) wird: _darin konvergieren )
: Fendenz opponiert, [AJauch insefern—dirrfte totale Materialbeherrschung
die
in—der—Kunst und i\h—ﬁé Bewegung aufs Diffuse hin. miteinander—zusammen-
trefien . . . . : L. o
|P r[KunstwerkeS#a—B—'EeT"Daﬂ [s]die]a—be-F,
nach Kants groRartig paradoxer Formel, zugleieh "ohne Zweck", ndmlich
fiir
von der empirischen Realitdt abgesondert seien, keinef Zweek—von Selbst-
niitzliche Absicht hindert daran trotz seiner Affinitat zur immanenten
erhaltung und Leben Averfolgfen, ve%we-h—v=t7‘e=s-',J den SlnnVA%lls lZw.eck Rt -
eleologie

nennen.

telbar—anzugeben:, dergleichenBenerntngen—des—Sinns—verrieten—thr—an

21f. Kritik anjenen wird —

£7 228,30f.: Kritik an diesen werden

5-36 — (71 228,24-38

37-53 — 0 229,3-11
'10-"17 — [ 228,38-229,2
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20
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Es miifte nun

das negative
Moment scharf

heraus kommen:

Moment von Unbe-
stimmtheitam

3) Sinn geht dber
in Apo\ogetlk

Das Einge- ¢— |
faBte geht zur
handschriftlichen
grof3en Einfligung
zuS. 87,S. 2,
Z.1, nach ,,Gedichte
ten.

tat,
riffs.

1) das konstitutive Sl

frl. O. der
Rest dieser
Seite geht zu
S. 87, letzte
Zeile, nach
_nennen konnte

historischev\ Verbindungsfaden D]da\s Geistige eines Kunstwerks wére
A Daf’

Ubergang zu Dialektik von ,,Sinn“.
Zur Bestimmung des Sinnes: weder Bedeutetes noch nur Klang
Bestimmung des Geistigen eines Werkes = Konfiguration seiner
- 89 - Momente

274

PrinZip von Selbsterhaltung, das in der Durdhbildung eines jeglichen

Werkes waltet,| zu sublimieren zum Selbstsein| der Kunstwerke; [Kunstyer-

ke sind Uberhaupt nur vermoge der Relation alll ihrer Teile zyr Totpli-

nd eben diese Bestiimmung ihre
Gleichwohl ist ) )

. alD]der Zusammenhang, als immanentes Leben der Werke, ist—blofles
auf es fallt sein Widerschein, der des Sinnhaften.

Nachbild von emprischem Leben[;]: ArrehtBitd—von—Verginger—in—diesemr

Seins negiert sie wiedeyum zum

Dadurch jedoch wird der Begriff des Sinnzusammenhangs dialektisch. Der

Proze, der das Kunstwerk immanent, ohne daR es auf ein Allgemeines

zu seinem Begriff bringt, enthillt theoretisch sich erst, nach-

it \tetdiesemdem in der Geschichte der Kunst der Sinnzusammenhang selbst, und damit
Sinn arpe
entg?geq;%gggenz dessen traditioneller Begriff, ins Schwanken geraten ist. ‘ Bei—der—tn—
zentrifuga

s

[von Verlaine]von Verlaine \
differenzierens |Der Sinn eines Gedichts wie Claire di lune,pist nicht

schiefit
als ein Bedeutetes festzumachen; gleichwohl geh%’ liber den unver-

gleichlich tdnenden Klang der Verse hinaus. Er—wére—aufztsuchen—in

darin ist auch Intention
der Sinnlichkeit des—Gedteh—t—s—s—e—l—b@_the,—ﬁft—d-eﬁ Glick und der Trauer,

. den Sexus A sobald er sich in sich versenkt negiert,
und den Geist als asketisch

ind fleckenlos /
der Gehalt; die darge-

Zug dem
In diesem Mement, das

die das—sieh

stellte Idee sinnferner Sinnlichkeit der Sinn.

zentralen
if/der gesamten franzdsischen Kunst des spdteren neunzehnten und frihe-

ren zwanzigsten Jahrhuderts, etwa auch bei Debussy[,]s, das—Zertrum—ein-
birgt sich das Potential

n

immt—ist—aie—Vorform—=zur radikale[n]r Moderne zu—stehen; es (fehl[t]en nicht.

sov1e1 w1e d1e Konfiguration seiner Momente[.], bBieseAuffassurghatihr
hat seine
[B]best[e]lcheﬁéeﬁ nicht blofR, sondern ikr—MafR—an Wahrheit gegeniiber jegliche

plumpem Verdinglichung oders—wenn—man—witl; Verstofflichung von Geist

P
\Qd Gehalt der Werke.ﬁ' a

seine Teille; ein (Blick auf [einen Symphoniesat hoven

sig sich der gewif kaum kontroversen Banalité‘zc/ das Ganze sei mehr als
des reifen Beez

vielleicht 3. Teil von Sinn: dessen Rettung, auch Sinnloses SinnJ
zentral. Noch offen zur Konstruktionlﬁ

10-18 — (7 439,18-25
20-38 — (01 227,24-35
38-45 — (0 228,19-23

10-13 Gleichwohlist der Zusammen-
hang, [...], Nachbild von
empirischem Leben — { 439,20f.:

Der Zusammenhang, [...], ist Nachbild

von empirischem Leben
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10

Krisis des Sinnes 2) Steigende Unmoglichkeit daf Werke sich als Sinnzusammen-
hang konstituieren
Selbstkritik der Werke = Kritik am Sinn

" 2175
a\)ﬁ%e’ hier eventuell neuer Absatz Aber
/9\‘(\6t seine—Epiphaniegleichsambeansprucht—Andererseits—ist—es den Kunst-
90 wird es
mm werkens - immer
sammenzufiigen. ra
schwerer, sich als Sinnzusammenhang zu kenstituieren; tnd &ﬁﬁc antwor-
Absage an

ten sie schlieRlich mit der Rebellien—gegen dessen Idee. Je mehr die

Ts 18009 Emanzipation des Subjekts und—der—objektiven—ernunft alle Vorstellun-

gen einer vorgegebene[n]r und sinnverleihende[n]r Ordnung demolierten, desto

o ‘wird Refugium
fragwirdiger der Begriff des Sinns; als N—aeh-b—l—]zé/der verblassenden
Schon vor Auschwitz ferden-die Nals angesichts der

Theologie gewordenj krass—in—den—tngsten geschlch 1chen Erfahrungen,

)
adie—es—als affirmative Lige ’v‘e-Fb}]véEEﬁ, irgend neech dem Dasein einen

o ) ) Das hat Konsequenzen bis in die Form der _hinein.
positiven Sinn zuzuschreiben. unstwerke nieht

Haben
Sies—ats—ein JauBerhalb ihrer selbst, Befind-

tiehes, h&tten; woran sie sich ohne Ideologie halten konn-

so ist, was ihnen abgeht, durch keinen subjektiven Akt zu setzen. Durchstrichen wurdees

ten[ ], A SerderR—ihre—eigenre—innereZusammensetzung—istdetermniniertavon
ihre

j—eﬁer Subjektivierungstendenz,

geistesgeschichtlicher Ungliicksfall, sondern
dureh keinen ,s

und [d]sie ist

dem
siernicht—einen—btofen,Stand d

ine der

gemafd ) Kritische reflexmn wie sie
Wahrheit selbst—sich—manifestiert. Die—objektive Selbst-k—H—*Vf(/Jeg 1-

. ot dessen \ die Momentemlhm\/
chem Kunstwerk inhdrierend, scharft s Empfindlichkeit gegen all

bekraftigen; damlt aberauch gegen den |mmanenten Sinn der Werke

/ﬁ rkommllch s]Sinntragenden er Sinn, des—
2u dem Ls] d]nﬂmlﬁre sinnstiftenden Kategorlen ) Lw -

en—I—d-eePt das Kunstwerk dient; kein blofl von ihm Herzustellendes sein,
5|ch synthe5|ert kann

\nicht dessen eigener Inbe’grlff A

A Wihrend ihn die Totalitat
des Werks vorstellt, w
asthetisch ihn re

: sie Indem
grodumert, Lepro- ked i i14R+, \wenden sich/die Kunstwerke,
uziert sie ihn. Nur

soweit ist er ihn ihr iﬁdﬁ?ﬁerbittlicher stets den sinnstiftenden Zusammenhang abklop-

legitim, wie er

P . gegen
objektivmehrist  fop gegen diesen und damit—gegen denBegriff—din Sinn Uberhaupt. Ber

als ihr eigener.

[d]Die bewuRtlo-

des Gebildes
se Arbeit des kilnstlerischen Ingeniums a[n]m seifrem Sinn als einen Sub-
hebt
stantiellen und Tragfdhigen diesen petentietl aufhebt[,].—trd—das—ist—in
Die . e . . st
der fortgeschrltten\véﬁ Produktion der letzten Dezennien zum Selbstbe-

5-43 — [0 229,11-31
46-57 — {0 229,34-230,2
'3-'11 - [7229,31-34
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& 439
bitte separat
mit dem yvermerk: »ZU
Sinn, S- 92, abe.r
Wahrsche'm\'\ch n‘l‘cht
5 7u ibernehmen™-

Ts 18010

5-16 — [ 439,11-17

pschreiben

276

Einfg I ad Sinr wohlztyg{,NS!:t}/a’Berw,/wenndort
nicht bereitsberfliissig.

Die Krise des Sinns in der Kunst, immanent gezeitigt von der Unwider-
.geht zusammen

stehlichkeit des nominalistischen Motors,

der
eins mit auBerkinstlerische[r]n Erfahrung, ders—dafi—dieFEreignisse—des

denn ) )
-, [D]der innerdsthetische Zusammen-

_derSinn ausmacht, . einer
hang, “aber ist niehts—anderes—als der Reflex der—TFhesis—ven—der,Sinnhaf-

tigkeit des Dasein[s]enden und des Weltlaufsy als des unausdriicklichen

und dartm daher um so wirksameren Apriori der Gebilde.

Ts 18010"
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lies: als es
durch seine Faktur
jenen Prozef3

Kategorien der

in die traditionellen

Kunst hineintragt,

Emanzipation von Sinn sinnvoll: Legitimation von Kunst heute

8103 Ts 18011 271

dieses Sachverhalts geworden, hat ihn thematisch gemacht, ihn
wutsein g S Witt—sagen: in die , Zusammensetztng der Werke seibst
umgesetzt . ist der . Sl
eingegangen. Leicht félit—es;—die jiingstejl Phiénomene—des—sogenannten

seines zu iiberfiihren
Neo-Dadaismus um—ihres Mangels an politischem Bmvﬁ%ﬁ/und Garuf

Vergessen wird
als sinn- und zwecklos im doppelten Verstandey abzutunj. i

dariiber, i L dukte, was aus Sinn ward,
-a-beﬂhh-a-beﬁ—s—re—d-aﬁn, daR ste jenep Pro-z-e%thne Riicksicht, auch auf

) _ manifestieren.
sich selbst als Kunstwerke,a

|setztajene Erfahrung gleichwie als selbstverstandlich Z bereits voraus,

TDas gesamte oeuvre Becketts) nur—dak—es

treibt sie jedoch von Sinn (durch seine Faktur
rinsofern UE‘g‘F die abstrakte Negation hinats—weitergeht, als esV/fie tra-
Aweiter als i

ditio[e]nellen Kategorien der Kunst] setbst—it jene[m]n Prozef/ k

und aus dem Nichts andere extrapoliert.
e aufhebt-
sie konkret

hineintragt

aufatmet ~ Tun

Nausfallt

Sinnlosigkeit, der Darstellung der Welt als Holle seheﬁ—w-].-ed-eﬂhe—]:n Licht

hereinschiene -diese-die
aa—f—gt@e’;"mJlt Recht hat Giinther Anders das—Werk Beckettg gegen jede—af-

(welche den ihn affirmativ zuriisten. Gleichwohl wird

A hierher Einfligung Kunstwerke von ihrem Sinn w

B

3-33 = [{230,2-19
32-58 — {71230,26-231,5

verteidigt[.T]) A—beﬂc die kensegqtuente Emanzipation der

sobald

+rd—selber
Adsthetisch

ich
tischen Materlal T‘eallSIGT‘t der dsthetische Sinn ist;—se—werigwiefit
IStebenwell

der—Gestatt—des—Werkes, eins,mit dem theologischen unmittelbar. Mit—an—
nicht unmittelbar

derenWorten,—d+e Kunstwerke, die des Scheins von Sinnhaftigkeit sich

entduRern, verlieren dadurch nicht ihr Sprachdhnliches/. [s]Sie sprechen,

ats—ihren—Sinn—und mit der gleichen Bestimmtheit wie die traditionel-

) o . alsdenihren ) ) ) Dazu
len ihren positiven Sinn, ,[°]Sinnlosigkeit aus ais—ih¥er——Sinn. Bas ist

fahig:
die—einzige—triftige Rechtfertigung—von Kunst heute, Sie—grindet

durch gibt sie

aber—darin,—da—die, konse[u]quente Negation des Sinns den Postulaten das

Ihre gibt, die einmal den Sinn der Werke konstituierten. Die sinnlosen

) des obersten Formniveaus ) __ ihnen
oder sinnfremden Werke sind darum mehr als blof sinnlos, weil sie—an

zuwachst
fder Negation des Sinns Wbﬁﬁ&e{ Das konsequent der—Ne=

negierende

ga—'breﬁ—des- Sinng feigende Werk ist eben [da]xxdurch/Konsequenz zu dersel-

“solche

pflichte
ben E1nhe1t un chht h—a—l?ﬂ}/dle einst die Epiphanie de[s]n Sinng be-

32 zuriisten. — £ 230,19: zuriisten®

: = - der . istfreilich nicht vom Schlag
((D]dabei freitieh geschieht, Umschlag N-].-eh-t—a—l-s—e-b,—wa.-e—es,\elner Theo-

ogie pafRt, die schon freh—ist, wenn ihre Sache iiberhaupt verhandelt [wi]xx
gleichviel wie
wird, aﬂeh—weﬁy/das Urteil sie—zerstrért[ ]\/a"'ﬁe de[r]smetaphyusche[n]r

31nnv011 indem sie sieh im dsthe-
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8 230 278 sinn Tracho: geht zu der Stelle iiber Beckett;
zu 93 oder evt. 94!

Einfg B, g

zu S. 93, Z. 15 v. unten, nach ,,zuriisten®.

in ihnen
ines geschldssenen Sinfizu-

—sammenhangs—gewerden—ist. Becketts Stiicke sind [nicht Jabsurd |durch
sondern

_ jeglichen \es - irrelevant. > OHE
Abwesenheit veﬁ,\Sln}/—[,]/ dann wdren sie -[d[e] n]xxx als dessen
Sie rollen seine

) ) ) lung// ihn.
—bestimmteNegation;—sie [v]Verhandeln/lber den—Sinn
beherrscht wird von

auf
dessen [g]Geschichtiiehe kurve—rnaeh. Wie sein Werk wnter,der Obsession

eines von
des, positiven Nichts steht, so auch unter der einer ats [G]gewordene[s]n

verdienten
bestimmten und dadurch gleichsam pes—i—t—'r%nlosigkeit, ohne daf

darum
~doch diese als positiver Sinn reklamiert werden diirfte.

Ts 18012

8-20 - [ 230,19-25
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) ) B 9.4 T Negation des Sinns
Krise des Sinns préformiert in Kontingenz.  geracht,

sollte. ZInsofern—sind Kunstwerke, umrd—wére es,gegen ih-
T werden, sei auc
AhierherEinf.X Ten Willen, a—treh—d—a-ﬁ-ﬁ/ginnzusammenhénge[,]n wofern sie Sinn negieren./

. mogen auch . . . . .
Eir Schlisselphdnomene daftr—sineg/ gewisse musikalische Gebilde),die kein

) ) _ sich auferlegen
Gesetz dulden—ats unerbittliche Zufdlligkeit ,und die—eben

., den von empfangen. wie - SipEs ol
%Kﬁa/ruck, w—d-eﬁ—d-es/§1tsetzen$, # annehmen;/rdas Klavierkonzert von

vergegenwartigen

mit kunstvoll einge-
bauten und ausge-
wogenen Episoden, und mit
der Katastrophe, die nun
darin besteht, daf sie Ca e,-i—s—'t—d—a—fﬁ-‘lhe*eﬁ-pi—aﬁs-eh .I;A Zugleteh 'edo@Kunstwerke die
icht eintritt. : - bed U ]

A\ Bei Beckett aller-
dings waltet paro-

den Sinn negieren, (in ihrer Einheit auch zerrittet sein; das ist die

dische Einheitvon _Jrynktion der Montage, die ebenso, durch die sich hervorkehrende Dispa-
Ort, Zeit und (zur antiorganischen Praxis der Montage)
Handlung “Wahrhaft . . . . R .
cines der Ritsel 2 tnelt der Tellg, e aren Ui Flkcke 1A elin xpresa el Gabfddy, Si€ auch
von Kunst, und Zeug- . bewirkt die nicht’sich wegradieren lassen. . organischen
nisderGe;Naltihrer wieder .A Eine Ant[o]&ome gewinnt Umrif}. Benn—das Kunstwerk[,]e, das
Logizitdt ist, daf3 . . .
jegliche radikale Adsthetischer Erfahrung allein—wehl komme[s]/nsu-
Konsequenz, auch di sind . e wohl sie ein )
absurd genannte, rabel ; wdren das sinnvollg,derart, daR ilber attem—darin—Auftreten-
in Sinn-Ahnlichem
terminiert. A den—eine—Kontrottewacht;—die—objektivmotfotiviertwird—veon—dem dsthe-
unten weiter das wacht:
Handgeschriebene! /tische[n]r Imperativ D]darauf kommt es an, im Kunstwerk kemmt—es auf alles
* af~ Eben [d]Dagegen jedeeh lauft die Entwicklung, die von jenem Ideal
hierher die selbst . . .
Einfiigung V ,aﬁ'gflﬁst ward. Absolute Determination, die j& besagt, daf es auf al-
iiber Montage schlieBlich . '
lesy und z—w—a*/ln/glelchem MaBe, ankomme, daff nichts auBerhalb des Zu-
Einsicht,
sammenhangs verbliebe, konvergiert, nach Gyorgy Ligeti[,]s,.mit absoluter
) ) Retrospektiv_nagt das an )
Zufdalligkeit[,]. u t ésthetlscher/Gesetzmé—
o . . haftet ihr . .
Rigkeit schlechthin[,]. ger [i]/mmera.ein Moment von Gesetztheit, Spielregel,
an.
Kontingenz ahaftet. Hat seit dem Beginn des neueren Zeitalter[[y]s]s[,], dra-
. . . . . . Jahrhunderts,
stisch in der niederlédndischen Malerei des siebzehnten,u[m]nd im frii[g]hen
) ) von Landschaft und Schicksal
engl[s]ischen Roman, Kunst,—steffiich—zunrdehst, kontingente Momente,als
aus . ) von keinem ordo
solche des wer der Idee nicht zu konstruierenden ,
i i L jenen Momenten .
Uberwdlbten Lebens in sich hineingenommen, um dem—Kontingenten inner-
. . aus Freiheit . . einzufloBen,
halb des dsthetischen Kontinuums abermals—etwas—wie Sinn anzusechaffen,
) der Objektivitdt von Sinn kraft des Subjekts ) )
so hat die verborgene Unméglichkeitasetehen—Unterfangens schlieflich
~zundchst und in der langen Periode des biirgerlichen Aufstiegs
auf den Sinnzusammenhang selbst lbergegriffen—und—ihn der Kontingenz
die i benennen i
iberfiihrt, mit—der—fertig zu we*d-eﬁ,\|e1nma1/Gestaltung)smh vermaf.
X Frl. 0. bitte . . . . . q
Check wasausden Pie Entwicklung zur Negation des Sinns zahlt diesem seibst das Seine
folgenden Seiten X . .. . . . . .
geworden ist. heim. ~ Wahrend sie unausweislich ist und ihre Wahrheit ahjt, wird sie
E Das darir aber ist nicht sowohl die Bestatigung von dessen
A Fortsetzung des oben am Rand Eingefiigten " metaphysischer Substantialitat, die jedes durchgebildete
Werk ergreife, als die seines Scheincharakters: Schein ist die Kunst am Ende dadurch, daf} sie der
5-8 » (231,57 2-'7 = [ 231,27-29
9-15 — (] 231,22-25 '8-'12 — [ 231,25-27
15-21 — (7 231,36-232,2 '12-'21 — (7 231,29-31

18-60 — [ 234,25-235,12 '32-'34 — {01 231,31-36

durch Sinn[[,]:]:

ntrinnen vermag.

Suggestion von Sinn inmitten des Sinnlosen nicht zu e
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4-38 — [ 231,8-22

Krisis des Sinnes und Problematik der Kunst. Ts 18014
Verhaltnis zum Positivismus 280

Einfg X, agd—Krisis—des—Sinns zuS. 94, Z. 2, nach ,negieren®

in em

Wahrend die Krisis des Sinns auf eirﬁroblematische[s]n in aller Kunst, 5
sagen vor der J ) wurzelt
das—negativeMoment 1h>¢{Ve rhattrisses ationalitat, steh—bezieht;

a-

selber,—unabdingbar—wurde; vermag,

xis—selbst—die Reflexion auf—diese|nicht|die Frage|zu unterdriicken, 10

Kunst
ob mitekt durch die Demolierung des Sinns, atse das, wasd dem alltdgli-
“gerade,

chen Bewufltseins absurd diinkt, dieKunst dem,\-ai—l—t—éﬁ—l—reheﬁ Bewufdtsein,
verdinglichten

dem Positivismus sich in die Arme wirft[,]. siech—zur—bloRen—terdoppiung

. . . .  agFdas . N .
%%ﬁnﬁﬁﬁb%ﬁ&%ﬁﬁ%&ﬁ—ﬁ&mﬁﬁ%h{ﬂ%ﬁﬂ&mﬁ&hﬁ%%ﬁ

Schwelle aber zwischen
ba—reduzierts Die BafPFe*en-z-be-s—wﬁﬁbrﬁg,\authentlscher Kunst, welche 20

und
die Krise des Sinns auf sich nimmt, ven,einer selehen resignativen,

aus Protokollsdtzen im wortlichen und UbgrtraEenen Verstande bestehenden .
i

. . . . . iSt’ .
hatpt—Es—wird—aber—die Differenzdarin—aufzusuchen—sein; dak in be-

deutenden Werken die Negation des Sinns als ein——selbst Negatives sich

) anderen L sich abbildet
gestaltet, in den kenfermistiseher zu sturew, [[p]lP]positivitdt .

15

25

anderen—Werten, [a]Alles hdngt daran, ob der Negation des Sinns selber 30

im Kunstwerk Sinn innewohnt oder ob sie endet—in—der—Anpasstng—von

der sich anpafit; der . o . jenachdem
kurst af Gegebenheit, bBieserYntersehied—aktualisiert—sieh—dadureh

) ) ) im Gebilde reflektiert ) )
ob die Krise des Sinns durehs—&sthetische—Subjekthindurchgegangen—und 35

) ) ob sie unmittelbar und darum
verftttelt ist, oder ais—blef subjektfremd¢ Usmitielbarkeit—sieh—setzts
bleibt.
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Oerren o ® ° TheoriederMontage
(Vau) \f
Einfg V, (i[v]ber Montage zuS. 94, Z. 10,
nach ,,bewirkt*
Bekannt ist der Zusammenhang zwischen der Technik der Montage und der 5
Ts 18015

Photographiey & : [j1/enelim Film, 1h'r'e|=r ASchauplatz. par—ex—
gemaﬁen

— ie [r]Rlckhafte, diskontinuierliche Aneinanderreihung

der 10
i i t als Kunstmittel gehand-

von Sequenzen,

Bild will dienen daf}.
habtep schnittg d—a—z—u—d&e—n—'t— Intentionen kerzustelten, ohneAdle Inten-

. . . . en/ Daseins t
Aumdieesdem  tionslosigkeit des absiehtsvold bloR Abgebildeten—zu verletzeg. wirde,A 15

Film zu tun ist. Keineswegs ist . L ) Trick,
- das Montageprinzip ats einer mehr—eder—finder

um
, ([d1€ Photographiey und ihre
trotz ihrer beschrankenden Abhangigkeit von der empirischen Realitdt

20

als Antithesis

'Aintegrieren A
A Eher dréngt sie zu aller mit Stimmung geladenen Kunst,, ztmal—den Impressionismus. zt

iiber die Photographie " primar wohlzum
immanent hinaus, begreifen- Dieser warderVersuch—dureh Au—*Flo§%ﬁg in kleinste, und 25

ohne mit faulem
die Objekte

um
Zauber sie zu dann wieder,synthesierte Elemente,

infiltrieren, aber

auch ohne ihre Ding-solche aus dem Umkreis der technischen Zivilisation oder ihrer Amal-
haftigkeit als

ure—zwar vorwiegend

K auf, [¢dJum siedem schen Kontinuum sprunglos
Norm zu sankt- game mit Natur, in—die—subjektive [D]dy[b]namik des—Kurstwerks hiretnztheh— 30
ionieren: Selbst-
[ zuzueignen, Er ' wollte das Entfremdete, Heterogene )
Photographie Meft—Sste,1n 1d ,—tretz—dhrer+remdheit dsthetisch zu—erretten.
) Konzeptlon
glluoletage kam Dieser Yersteh,erwies ver—einembestimmten—PunktderEntwicklung—an

desto weniger die Subjektivierung der Gegensténdlichkeit 35

nieht—ténger sich,als tragfahlg/TeaLﬁu-ﬂ—rns—bes-eﬁd-e%e—z-&n-ehﬁeﬁd—a—}s
schlug zuriick in g[]t(e:lmeh(rjdle the_rFrJrcla%ht ! i ig j ieg: ) )
~Romant es dingha rosaischen (@ dermoworden A, wie sie
) Z&e*“ﬁ ] ] den (authentischen )
nicht nur im Jugendstil sondern auch in y r Spatprodukten m- 40

di
D]die Montage[[,].], ﬁ-]:eh—t—z—uﬁi—l—]:é/’e]—_[/H]hIHEIH—

I§agegen protestiert erfunden an den
klebten wen Zeitungsausschnltten und dhnlichem in den heroischen Jahren

ressionismus flagrant[wurde.

45
des Kubismus -a-u-f—leeﬁﬂ-'bg W
Der Schein der
A durch Gestaltung dte—rhﬂhfgéﬁd-e—Eﬁpﬂ:&e—zuﬁiea:gﬁeﬁ—Eﬁehfe-t—d-re—Eﬁpﬁe Kunst, a-u_+/eh
der heterogenen
Empirie sei sie 50

mit dieser ver- Totallta
sohnt, soll zerbre-  eigene [Ohnmacht)gegeniiber der Ubermacht—des spitkapitalistischen ,dia—
chen, indem das vei Kunst will ihre Ceingestehen und deren Abschaffung inaugurieren:

Werk buchstdbliche, seins—einzusestehen—tnd—durehs—Verfahren—zt—gestatten Montage ist

scheinlose Triimmer

d?fEmP'fle'” sich  die inneridsthetische Kapitulation der Kunst vor dem ihr Heterogenen[,]. 55
einlaft, den Bruch

: Negation der wird zum Gestaltungsprinzi
einbekenntund 4o e Synthesnﬁ/N%Fﬁﬁés_ﬁ;LwﬂEl{s—re—Bﬁd—ées—}hHuﬁmgeﬁﬁeﬁh

in dsthetische Wir-
kung umfunktion-

ierts. 2 WETOEE HETTSTHERT
wo 158t Montage sich lejten:
Ansproch—relativierers Dabel #e}g"{——s—r'é{@iner nominalistischenm 60
bewuftlos von
'3 sie — (3 232,8: die Montage

5-15 — (J 232,2-7 "1f. - 5 232,7f.

16-22 — [ 232,8-11 '3-'16 — (G 232,11-14

21-48 — (7 232,15-29 "17-'30 — [ 232,29-32

51-61 — (0 232,33-38
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Einfg V, S. 2
Ts 18016

der, die reinen Fakten nicht durch Form oder Begriff zu vermitteln

unvermeidlicher Weise . selbstsollen ) ) 5
und ihrer Faktizitdt zu entdufern[,]. sendern [s]Sie buehstablich;—wie—sie

auf sie gezeigt werden mit der Methode, welche
sind, hlngt{stelleﬁ[ 1, ,das5—was die Erkenntnistheorie, eelktlsche Methode

Das Kunstwerk will sie zum Sprechen bringen, indem sie selber darin sprechen.
nennt[, ]., beimiort—zu—rnehmens {—ﬁdﬁﬂ—'s—re—a-beﬂhdfes-en—A-let—veﬁ—re-h{—Dbe—t 10
S ami

den
ginnt sie j—eﬁeﬁ Prozef,

—S+ ich gegen dieBestimmunrg d[e]as Kunstwerk$ als eines
Abfdlle schlagen

mals
Sinnzusammenhangg. [d]Die montierten fetzer sind—die erst\e/‘zichtbarerﬁ 15

Narben[,].[ ¢te dem dsthetischen Slnn@ Entfaltung d-e—1c Kunst/selbst

Das riickt
Adie Montage in einen weit umfassen-

8

deren Zusammenhang. = 20

=stimmt [a]Alle Moderne nach dem Im-
ohl A schwoﬁ%em

A duch die radikalen pressionismus, ¢a

Manifestati . . . . . . .
dgg'&;rae;:igi?s_ Schein eine[r]s ven der subjektiven Erfahrungseinheit, dem "Erlebnisstrom[;]" 25

5 mus, griindenden

Kontinuumsabsehwért. In—all—dieserModerne—werden—die
Das Ge das organizistische Ineinander wird
/TFalfdd[n]l, zwisehen—ihren—-Momentern durchschnitten, und—dadureh der persén=

A es sei denn, dieche Glaube zerstort, es-[fuge, elng lebendig sich zum anderen[.], ABie 30

daB das Ineinander in d
so dicht und kraus
wird, daf es erst
10 recht gegen Sinn
sich verdunkelt.

er Philosophie der neuen Musik notierten Eigentiimlichkeiten degr
Zwoliftontechnik, die Rgihen gleichsam beziehungsloser, nicht durc
endenzen ineinander iibergehender [Momente, drlickt eben dies aus, fund

der |[Krisenzustand, der|darin sich|ankiindigte |- Berg reagierte au

Schgnbergs erste Zwolfftonarbeiten mit der Frage, wo dem Ausdruck| blie- 35

) ) o der schroffe Primat
Das dsthetische Konstruktionsprinzip, d
herrsehaft des planvollen Ganzen iber die Details und ihren Zusammen-
hang in der Mikrostruktur bildet dazu das Komplement; der Mikrostruk- 40

tur nach dirfte woht alle neue Kunst Montage heifen. Bie [U]Unverbun-

es
denkeit derMemente wird dadureh—atsgeglichen,—da—sie von der (iberge-

ordneten Instanz des Ganzen gteiehsam zusammengepreft werden, so daf

der Teile erzwingt 45
die Totalitdt gewissermalen den fehlenden Zusammenhang ats—einen—des

Sund dadurch freilich aufs Neue zum Schein von Smn W|rd Solche oktroylerte Einheit

5 unvermeidlicher Weise — (3] 233,1: unver-  10-12 beginnt sie den — ({ 233,5:
meidlicherweise beginnt Kunst den

7 sie gezeigt — [ 233,2f.: sie soll gezeigt 47 aufs Neue — {7 233,23: aufs neue

4-23 — [ 232,38-233,10 '1-'5 = [ 233,10f.
22-30 — (7 233,11-14 '6-'11 — [ 233,14-16
37-47 — (0 233,16-24
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10

wie im kommerziellen
Film,
A Bleibt es aber,

bei den Intentio-
nen der Montage,
so werden sie zur
Absicht, die
verstimmt.

mit Nomi-
nalismus
inlV

Vorsicht Uber-
schneidung

Ts 18017
Ts 18017 283
Einfligung V, S. 3
berichtigt sich an den Tendenzen der Details in der neuen Kunst, dem "Trieb-
leben der Klange" oder Farben, so musikalisch dem harmonischen und melodi-
schen Verlangen, dass[von -;ﬂénli%eg?ﬂjgbaren Tonen der chromatischen Skala er- 5

werde
gdanzender Gebrauch gemacht wird:” Allerdings ist diese Tendenz selbst wiederum
aus der Totalitdt des Materials, dem Spektrum abgeleitet, systembedingt eher

als eigentlich spontan. [Kollidiert]xxxxxxxxxx [d]Die Idee der Montage und der mit ihr tief

klammerten ) ) ) ) ) )
ver echnologischen Konstruktion wird unvereinbar mit der des radikal

durchgebildeten Kunstwerks, mit der sie zuzeiten [sich[identisch |wute. Das

o Aktion gegen die erschlichene ) .
Montageprinzip war, als Pementi—der,organischef Einheit, auf den Schock ange-

gelegt. Nachdem dieser sich abgestumpft hat, wird das Montierte abermals zum 15

indifferenten
bloflen auRerdsthetisehen Stoff; das Verfahren reicht nicht mehr hin,

Kommu-

durch Ziindung)zu bewir-

ken, das Interesse wird neutralisiert zu einem kulturhistorischen.A Bie Kritik

nikation zwischen [&]Asthetischem und [a]AuRerdsthetischem

prinzip bedarf 20
a[n]m der Montage,greift aber Uber auf den Konstruktivismus, in dem jeneslsich

verkappt, eben weil die konstruktivistische Gestaltung auf Kosten der Einzel-

erfolgt
impulse, letztlich [als]xxx des mimetischen Moments sieh—ztErdgt und dadurch zu

klappern droht. Sachlichkeit selber, wie der Konstruktivismus innerhalb der 25

Kunst
nicht zweckgebundenen,sie reprdsentiert, fdllt unter die Kritik am Schein:

durch die
was rein sachgemdf sich geriert, ist es insofern nicht, als es in—der,Gestaltung

coupiert ) ) — . . . 30
, wohin das zu Gestaltende will[,]. ure—datreh [e]Eine immanente Zweckmafig-

laBt
keit pr[-]Jatendiert, die keine ist[,]: weit sie,die Teleologie der Einzelmomente verkiim-

mern +&Rt. Sachlichkeit hat |als Ideologi /sich ‘@ntblétterﬂ: die schlackenlose

Einheit, als welche das sachliche oder technische Kunstwerk auftritt, ist in Wahr- 35
erreicht

heit nicht ge—}ets—t—g{ In den - minimalen- Hohlrdumen zwischen allem Einzelnen

in den konstruktivistischen Gebilden klafft das Vereinheitlichte auseinander,

dhnlichden /1 . .
uterdrickten, Einzelinteressen unter totaler Verwaltung. Der Prozef 40
gesellschaftlichen

zwischen Ga[m]nzem und Einzelnem ist, nachdem die obere Instanz versagte, an das Un-

tere zuriickverwiesen, an die Impulse der Details, |wie—es dem nominalistischen

_ ) jegliche
tande(geméR )ist. Nur v ; > ohne Usurpation 45

eines [V]vorgegebenen Ubergreifenden ist Kunst iiberhaupt noch vorzustellen.

31 will[,]. ure—daureh [e]Eine
— [ 233,12: will; eine

2-19 — (71 233,24-234,2
19-46 — [ 234,4-25
'1-'8 — (71 234,2-4
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8 23f. Kohdrenz als Wahrheit am Harmoniebegriff. s 1001

Das Einzelne muf ,,sitzen”. 284
Parataktische Logik der Kunst = 1,0 -

Harmonie als Moment: sie dissoniert

III, 13 Damit—jedoch—ist—die Kategorien,nicht ohne Spur verschwunden. 5

- wie Einheit, sind durch die Kritik am Sinn
\Ne\te‘

nach 9k Die bestimmte Antithese eines jeglichen Kunstwéerl% AP %o Ren Empirie,
lies: Harmon/e

. . . - e e 3 . .

) dessen ) 10
veottziehts fordert das—Memert—ven Kohérenz/. [d]Durch die Liicken des Gefii-
. A _Wiein der Montage, J ) . ) )
ges drdnge sonst, (nge g Ths—Gebitde ein, wogegen es sich kehkrt;—indenm
Ts 18018 Sov,el
es—sieh verschlieRft. bDiesMoment—derKehdrenz ist die [W]wahrheit des am 15

L . . Was von ihm iiberlebt, verzieht sich,
traditionellen Harmoniebegriffgj. d

geher,—daf;—ihr—eins mit der Negation des Kulinarischen, dies—Mement

.an die Spitze, ) ) ) so wenig
das Ganze, dges 20
es den Details zezeniiber mehrsefnevorgeordnet ist. Neutralisierung
Kunstwerks—tbergehts » Noch wo die Kunst gegen 1hreyi

zu auf dem voax .
réfne[s]m Kontemplativen revoltiert, ure—rech—wo—sie—das AuRersten nstim-

) ) _besteht sindihr . 25
migem und Dissonantem 5 €) jenes Moment[s]e nteh1

zug lelch solche von Elnhelt ohne dleseﬂwurden sie nlcht elnmal dlssonleren

Soga

/d s—r%ne Mentalreservat dem Einfall gehorcht, ist, verwandelt 30
bis zur Unkenntlichkeit, das Harmonieprinzip im Spiel, sowei[t]/ die Ein-

damit sie )

fille, um—asthetiseh—=zu zdhlen, nach der Redeweise der Kiinstler, sit-

miissen;wattin damit ist o zumindest
zen, atse—im /ein eingreifend Organisiertes, umre—dann Stimmiges siech—ein- 35

. als Fluchtpunkt mitgedacht. A
A Derasthehschen fhgen—mul~ ist—dasselbe—wie

traut, daf Emfalle
10 die nicht sitzen,

-y T|Logizitdt
ohnmadchtig verpuffen.

ifm—Gegenrsatz

Die 40
;—eing parataktische 2im Gleichgewicht des Koo_rdinierten,
@h/tﬁl jener Homéostase, in deren Begriff dsthetische Harmonie
Letztes . sublimiert ) ) .
als Restttat sich .  Insefern—jedoch—diesemBegriffrach
Solche i ) ) ) . . 45
rasthetische Harmonie n 5
ist
A st ie—i i ,@E’genﬂber
. ein . \es ihnen: A
ihren Elementen, Negatlv\‘&é@ und—tnd dissoniert ikrerseits zu diesent 50

A diesen widerfdhrt
ein Ahnliches so|wie in der musikalischen Harmonie allten Schlpges, den Dreikllngen,
wie einst musi-

15 kalisch den Emzeldl
tonen in der
reinen Konsonanz
dem Dreiklang.

Einzeltdne,aaus|denen sie|bestehen, untergehem, so daf harmpnische
*Mehrstimmigkeit die|Vielheit der Stimmen, kauml/daR sie sie integriert,

bereits—wieder—aufhebts Damit qualifiziert sich die dsthetische Har-

ihrerseits 55
monie,als Moment[,]. urd—es—ist—dieUnwahrheit—der [t]Traditionellen Asthetlk\

5-36 — [ 235,24-236,2 '5-'11 — [ 236,2-4
37,39-50 — (01 236,4-9 "12-18 — [ 236,91,
54-56 — [ 236,10-12
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4-36 — [0 236,11-27

Harmonie als Moment. ,Stimmigkeit*. 285 Ts 18019"
Gegen H als kulturphilosophische Ideologie von Geschlossenheit

- 121 - Ts18019

irrt darin,
@mfej,\dﬂ:es—h‘lﬁﬁeﬁ—'tes , weil—es das @es Ganzen -].-H"V]thraltnls/zu den Teilen, 5
) zum zpr/ ) tibertreibt ) Verwechslung
ist;—ats—das absolut Ganze[,]n, gie/Totalitat v—e—%k—e%,\ [DD]dhlese Ynwahrhett

urc

wird : 1 5 thre Harmonie, [t]7ri-
. iibers Hoheitszeichen . . i zum 10
umphiert urd—ihr Heterogeney, sieh—unterwirft;—sie—der 111u51onér[e]eyf’051—
tivitdt. sieh—versehreibts Stimmigkeit—und—Geschlossenheit;—EmKunst-
werk| als ein Seiendes erscheinend, sufrrogieren|damit die Stimmigkeit
und Geschlossenheitl der seiegnden Welt und verstellen, daf] sie es [nicht
ist;|im dsthetischen Harmonileprinzip|ist das affirmative [Unwesen |[der 15

Die
Kunrst—teteotogisech—angetegt. Beﬁ—eﬁﬁpﬁehﬁ-eﬁﬁ/mwrphilosophische

Ideologie, fiir die Geschlossenheit, Sinn und Positivitdt Synonyma sin[s]d,
lauft regelmaBig) . ) . . L .
thd die guf die Weisheit—der laudatio temporis acti hinaustauft[,]. [e]Einst[,], 20

en, . .
in einrer—geschlossenen Gsellschabee jedes Kunstwerk Ort, Funktion

darum
und Legitimation besessen und sei dadureh—ateh—setbst mit Geschlossen-

worden 25
heit gesegnet gewgfé?# wahrend heute ins Leere gebaut wirde und da[-]s

zum Scheitern auch in sich verurteilt.
dureh das Kunstwerk atveh—in—sieh—notwendig—miRténge. So offensichtlich

der Tenor solcher Erwdgungen, die durchweg in, einer Distanz des—Rai-
allzu sicherer 30

nzU Unrecht den innerdsthe-

zur
senremert—tberKunst sich halten;—+die
(s1chnz

. Necessitdten - - . .
tischen Z—w—&ngeyﬁﬁérlegen diinken, ist es besser, sie auf ihr Maf an

Einsicht zuriickzufihren, als sie um ihrer Rolle willen abstrakt abzu-

. auf . . womdglich  konservieren 35
tun und dadurch, daf man nicht #n sie eingeht, sie am—teber zu, erhaltten.

Vallery hat in eiper beriihmten Arbeit aus den Piéces sur [l'art entwickelt,

das| Ungliick der Plastik, wenn nicht aller |bildenden Kunsit der Moderne

sei| da®® sie den |Schutz der mitterlichen Architektur, in[ der sie(ent-

sprungen sei, eingebiiRt hdtte und dadurch unmetaphorisch| in jenep Zu- 40

eorg Lukacs metaphorisch

trangzendentale Obdachlosigkelit nannte. Prnoust hat, ohnle ausdriicklichen

essen Arbeit |geschrieben war,

seine|Gegentheorie (des Museumg gegeben und gelehrt, eben dadurchl daf

die Kunstwerke aus jihrem Zweckzusammenhang geschichtlich heraustréten, 45

begdnnien sie erst ihr zweites und autonomes|Leben™; Ubrigens ist es um

1 Vgl!l Theodor W. Adorno, Prismen, dtv, Minchen 1963, §. 176 fT.
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Bediirfen Kunstwerke ihrem eigenen Apriori nach einer sie umhegenden Ordnung.
Wo nichts Schlechtes ist, ist auch kein Gutes.

- 122 - Ts 18020 286

die Beziehung der bildenden Kunst|zur Archifektur nicht so simpel bé-

[y]stellt] wie Valéry es |darstellte, sondernm bereits |im Barock war die

Einbegziehung der [Bildwerke der Architektur reaktive Veranstaltung. |[Die

Kontrjoverse zwisghen Valeéry und Proust reicht ihrer Jragweitel nach yeit

Kelneswegs bedarf
5 Adas

schen
Kunstwerk tatséehlich—seinem—eigenen/ [A]lapriori einer/Ordnung bedirfe,

. " Stimmt heute nichts )
in der es empfangen, beschiitzt, aufgenommen ist[,]. oder—eb—nichterstdie

mehr $0 darum well das Stlmmen von emst falsch war.

mit—in—spezifischem—Sinn,—ihrenRangkonstituiert. DemIieRe—auch—die
) _ Die ) ) letztlich
Werdtng—sieh—geben,—ob—die/Geschlossenheit des &dsthetischen, wrd, auBer-
Dignitat
dsthetischen Bezugssystems und die,des Kunstwerks selbst einrander kor-

. niCht. . . . . .
respondieren, und—dariberhinaus;—ob—Geschlossenheit-iberhaupt—asthe-

tiseh—summum—bonum——sei; [d]Die Fragwilirdigkeit des Ideals einer geschlosse-

teilt sich dem
nen Gesellschaft wirft—ihren—Sechatten auch tber—das des geschlossenen
mit. Unstreitig haben (wie die Reaktiondre unentwegt wiederholen, ihre

Kunstwerks. Nieht—ist—zu—bestretrten,—daf die Kunstwerke)\gere Gebunden-
heck ob nicht ahnlich wird zum horror vacui, dad sie ins
heit verloren haben trd—daB [d]Der Ubergang ins Offenes deHh-ﬁeﬁ—aru:F—ge—
S - Anonyme schlleﬁllch ins Leere sprechen |st|hnen auch |mmanentn|chtnurzum Segen ihrer

\l/ rst Authent|2|tatn|cht und nicht ihrer Relevanz.
heAbSChﬂ eft—t—a-ﬁgie%‘ee-r,\aﬂes [w]Was seitdem im dsthetischen Bereich unter—dem

der Rest wurde Beute der Langeweile.
N—a-ﬁeﬁ—ées- [P]problematischen rangiert, stammt daher[.];, M

uere ist,
Gestaltformulieren,—dalk—seitde ’
Der mit Bleistift mJ [j]/edes Kunstwerk,\ um eines zu sein,der

eingefafte Satz (Gefahr ginzlichen MiRlingens ausgesetzt ts—’eJ Werde [ab:e#] seinerzeit
nur, wenn der ARiihmte

Gedanke nicht, wie yen Hermann Grab unterstriehen, dafl e—’ew—aw der Klaviermusik des sieb-

ich fast sicher bin, Fdie ation
schonvorkam. Erst |, epnten und frihen achtzehnten Jahrhunderts, ve*ﬁege—rhﬁ% i APTéformiert-

in der Zwischenab- gestatte
schrift entscheidbar/ s e gureh de[n]s Stlls handgrelfllch Schlechtes nicht wverkemme, so wire

so \ weni darin emphatisch
dem zu ankwerten, eben ﬁi/ +ranszendierende Gute noch
Aentgegnen

) war der
nieht mogllch; unvergle1ch11ch¢ [U]iberlegenheit, Bachy itber—die Musik

weil .
vor ihm und dﬂ:e seiner Epochej%h—ﬁm—%ﬁ%eﬁﬁwﬁen

jene Praformation

durchbrach
eﬁ-t—Fagf it Fgen

; [s]Selbst der Lukacs der

der
Romantheorie mufte konzedieren, daf die Kunstwerke nach dem Ende seiner

8-55 — [ 236,27-237,12
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& 239

u S at

en

1) Vgl Georg
Lukacs,

5 Die Theorie
des Romans,
Neuwied,
Berlin -
Spandau
1963, passim.

nach der Fufinote

10

i[n]m dem Text fortfahren 4, ng, von d

mit S. 126, 2. Absatz,
bis 129, Ende des

15 Abschnitts

A Weil der Begriff

geistiger Ordnung
selber nichts taugt,
ist er auch nicht vom

20 Kultur-Raison-

nement auf Kunst

zu libertragen.

3f. = [ 237,12f.
17-45 — (01 239,5-15
"16-"22 — [ 239,4f.

Gegen geistige Ordnung: das autoritdre Moment

- 123 -

2817
Ts 18021

angeblich sinnerfiillten Zeiten unendlich an Reichtum und Tiefe gewonnen

héttenl

gerlichen Emarizipation,

ziplinieren, Jerdabkt si

Ideqlogie der

Geschlosse

um als objektilv giiltige

ges

Da die Gesellsichaft ih

richtlen sondern aus de

Subreption angeblich ewi

abermpls sich nadhert.

ediirfe, das ihr den

n

icht geradeswegs to

er man dan

m

lles, wWas an

th jenen gesch

Kanon des Rig

talitar
h meist
Sein sck
ser Norn

(NVorsicht,

nheit verlastert.

ob

iberhaupt moéglich zu
htigen
nicht mehr liefert,

verordnen kann,

lechthin herpuszulesen, womit man
en aus hoéchsft vergan

sich deér Abschniltt nicht mit

ihr spridht anstqtt blpR zu dis-
ichtlichen Umschyung, |den dig
In dieser liegt, |daR Kuphst,

ein, einps fesjten Gefii-
nd Falschen bdistellt.

sp postuliert mgn, solange

wenigéns eire geistige

behauptet, sie sei nicht ergt aufzu-

ler

ichen|Bedinglingen

em

Uber—Stil—tberschneidet) . AIm Ideal der Geschlossenheit des Kunstwerks
abdingbare

vermischt sich Ungleichnamiges:
stets zerbrechliche

renz,

unter—den—herrschender
weniger sie vo diese[
und Uberrder mEn verg

d

R

die una

die Utopie der Versdhnung im Bilde,

Nétigung zur Kohd-

s it —indie Tl

des objektiv geschwadchten Subjekts
die fragwirdige Sehnsucht ,nach

ein Hauptstuck deutscher Ideologle

eirer , ,0rdnu

ng,

" heteronomer

Bedin
i, det

u

Problematik

de¥—¥e*daeh{——da% [aJAutoritdre Instinkte,

achaus
[B]befrledlguﬁg,meh*—#tﬁdeﬁ in,

verburge )

ist etisjhe Erf:[rung
keip zugdngliches Krit

S

]

ariber

rium i

|

belehrt da

t und berha

d

dCt nu

’

ngen slelbst s:rnvoll mehr gewdhrt wird
ﬁ dejs Ordnunisbegrlzss und damit

temporar

ie Anhicht unmittelbar Th*e

TKulturk*&%&k sieh—ats-

er/mago d|e Sinn

olche /Form

manen al
dort taugt wo

Geschlossenheit um ihrer selbst willen, unabhédngig vom Wahrheitsgehalt und den Be-

’ ’

mngungendesGeschbssenen
z

’

S -

omindse

st die, Kategorle, welcher der vieimifibrogehte Vorwurf des

"20f. Kultur-Raisonnement — { 239,5:

Kulturraisonnement
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Zur Rettung der affirmativen Werke.
Authentizitat + Affirmation. 288

= 124 -

sind darum
Formalismus tatsdchlich gebihrt[.]e. AAd—das [f]Freilich i

teiten; die sogemannten positiven und affirmativen Kunstwerke - tnd

nicht
das—deeckt fast de[n]r gesamted\ Vorrat der traditionellen -,wegzufegen oder

) ) verteidigen durch allzu abstrakte
eilends sieh zur&elez—uﬁe-heﬁ—au%as wie—immer—atech—triftige

i Argument,

sie
auch jere—Werkefs}/ seifien, durch ihren schroffen Gegensatz zur Empirie,

A Philosophische Kritik epenfatts kritisch und negativ. A Asthetik—muRte—diePhinomene—gewalt

am unreflektierten
Nominalismus ver-
wehrt es, die Bahn
fortschreitender Nega-
tivitat — Negation
objektiv verpflichten-
den Sinnes — um-
standslos als Bahn
des Fortschritts von
Kunst zu reklamieren.
Wie viel durchgebil-
deter in sich auch ein
Lied von Webern ist

— die Allgemeinheit

der Sprache noch von Schu-

berts Winterreise

verschafft dieser auch ein Sich, unter dem Deckmantel des BewuRtseins u

Moment von Uber-
legenheit. Wahrend
erst der Nominalismus
der Kunst ganz zu
ihrer Sprache verhalf,
ist doch keine Sprache
radikal ohne das
Medium eines
Allgemeinen jen-
seits purer Beson-
derung, wiewohl
ihrer bediirftig. Dies
Ubergreifende invol-
viert etwas vom
Affirmativen: dem
Wort Einverstandnis
laBt es sich anhdren.

da in Argument ist es

Agegen kein einzel-
nes Gebilde, allen-
falls gegen die
Sprache von Kunst
als solche.

Affirmation unq
Authentizitat sind
zu nicht geringem
Grad amalgamiert.

Frl. O.
4
ckeck Datum

weiter im Text,
zweizeilig!

daR jene Att affirmativer

ie der Name des Klassischen heraufbgschwort, tatsdchlich

eleistet fingieren und

alitdt, dern sie abgedun-
gen sind seren Zeitegn mdéglich gewe-

sen sei

hon gar night zu und
verrickbardgr historisdher
Necessita r konservativen Kultur}-

iederkehr jener besserien Zeiten

hofft, die|es kaum je|dlirfte gegeben haben. ialektik ilst in die Kate-

(Keiner fehlt die von Affirmation,
= Dessen Spur f

8

. eir]eiegliche . . . B .
ner—Kurst, insofern sie,durch ihre schiere Existenz {iber die Not und

) ) o hierher Einfligung Sie lenktden
Erniederigung des blof Existierenden sich erhebtj. MWiderschein der

Moglichkeit;—die—sie—entwirft,—F831t auf das Existierende selbst; noch

in
/dessen bestimmter Negation. d i i i i ;

W 2 q M 9 £ q 5 1 5 . ¢ 1o

seheint;—mit—den—anwachsendenAntagonismen,; [d]Dies Moment von Affirma-
_verzieht sich aus, ) . dem
ton—immer—weiter—von der Unmittelbarkeit der Kunstwerke und dessen,
. geht .
was sie sagen, sieh—zu—entfernen, und,daran lberzugehen, daf sie es

liberhaupt sagen1

1 Vgl. Theodor W. Adorno, Ist die Kunst heiter?. in:
tung, 15/16. Juli 1967.

Siiddeutsche Zei-

A - a dRvan - 3 tD - v a M En
angetan ward, sei gut; indem Kunst, im Raum von Imagination, es nochmals

veriibte, macht sie es sich zu eigen und wird zum Triumphlied. Darin nicht weniger als im
Albernen sublimiert sie den Zirkus. Ironisch behalt die These von Helmuth Kuhn recht,

alle Kunst sei Lobgesang.

4-13 — [J 239,15-20
25-30 — (71239,34-36
29-41 — (J 240,4-8
43f. — [ 240,36f.

46-51 — [ 240,28-32
'1-'35 — {7 239,20-31
'36-'42 — [0 239,32-34
'43-'46 — [ 239,31f.
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3-9 = [ 239,36-240,4

Einfligung zu S. 124, Z. 19, nach ,,erhebt“, ohne Absatz Ts18023

Je verbindlicher Kunst sich selbst ist, je reicher, dichter, geschlos-

sener ihre Gebilde gestaltet sind, desto mehr [d]tendieTS‘& sein%rtzur Affir-

(gleichgiiltig in welcher Gesinnung, fstdieRichtungweist, &S seien
mation, indem sie)-ihTe eigenen Qualitidten die des [a]Ansichseienden

. . . . . . . ihre ideologische
jenseits von Kunst. Die Aprioritdt des Affirmativen ist d+e,Nacht-

seite der—KunsE[,].

ohne Absatz weiter

Ts 18023"

10






& 240f. Dialektik der Naturbeherrschung in der Kunst Ts 18024"
Ausgefiihrte Kritik des Klassizismus (neu) 290

- 125 - Ts 18024

1 ] . q et g 1 He—n

den—Ne*ken,—u—nd—'rs—j[d]DamitAin unaufldoslichem Konflikt mit der Idee der 5
gerat Kunst

Korst—ats der Rettung unterdrickter Naturx Uraufléstich—darum,—weilt

Das in Bleistift
Eingefafte nur,
wenn es nicht
ebenso stark friiher
~ viel frither im Buch -
gesagt ist!

Werk
def= Noch das entspannteste,ist Resultat herrschaftlicher Anspannung, 10

den beherrschenden Geist, der mar'\vzvl?r'hk gebandigtwird.

die gegen _)i;? Selbst sich wendet[.], In—dieserDbDiatektik—partizipiert

Kunst an deér umfasgsenderen, dd® nur durch Naturbeherrschung hindurch

hrift | . . N
naChAbSC und{nicht 1n der Regression alf unmittelbare Natur deren restitutio|in

integrum zy erhofflen ist. Glpichzeitig| jedoch duldet jener Wi 15

eigentlich |kein vgllkommenes [Kunstwerk. Je gelungener die
herrschung,| [k]je integrierter es in sich selbst igt, desto
pelt es den|zivilisatorischen Prozef, gegen den e

hebt; 1lakt es jedach darin nach, so fallt es ins

Vorédsthetisghe de% bloRen Dageins zuriijck und bestdtigt ers't 20

) . ) ) Prototyp dessen ist der
? 5 gegen—den Begriff des

Klassischen ateh—in ‘ergangenhed ieh

e

o 3 q q q o . dBs

seine—Zerstérung—sich—verdiente. Erfahrung des Musters aller Klassizi- 25

. . . das Vertrauen in sie retrospektiv
tdt, der griechischen Plastik, dirfte i 6

wie fiir erschiittern i ) .
/Spatereyf Epochen be—}eh-vyn./ Jene Kunst hat die Distanz zum empirischen
e in welcher
Dasein unwiderbringlich eingebift, we—}ehe/d/ie archaischen B[[u]/]ildwerke be—

sich hielten. ) ) . \war ) )
h—a&p—t—ey/[)le klassische Plastik \bs’{nach der iiberlieferten dstheti-

schen Sehein[t]These, auf die Identitdt des Allgemeinen oder der Idee und

o o darum jedoch i i 35
des Besonderen oder der Individualitdt aus[,]:,weil sie dem sinnlichef Er-

. . sich, lassen  konnte./ I.:)ereitfs gl qas
scheinen der Idee nicht lédnger wertraten kahhs 1ﬁdeHA§11elt sinnlich er-
ollte

30

so fe
scheinen s—e—l—]:,,\muggie die empirisch individuierte Erscheinungswelt in 40
integrieren Das fesselt zugleich die
sich und ihr Formprinzip hineinnehwmen. /[AJaber sie—ist—der,vollep Indivi-

. wabhrscheinlich hatte die griechische Klassizitdt sie .
duation; nech—rieht—michtig;—hat—sie—woht Uberhaupt noch nicht erfahren[,];

geschah erst, in der 45
e das metiviert—danh; inrnrerdsthetiseh,( die hellenistischen Bilderw@

kordanz
im—Gegensatzzurtdassizistisehen, /in KoWit der gesellschaftli-
veranstaltete
chen Tendenz[.],[M'fFa—nd-e*en—NeﬁenT [d]Die vom Klassizismus pritendierte 50

5-50 — (7 240,32-241,16






Gl 237 Spezifische Kritik des Klassizismus. 201 Ts 18025"

& 241 ad Harmonie: Symmetrie der Asymmetrie inhdrent.
0 244 ol -
Ts 18025
war
Einh[i]eit des Allgemeinen und Besonderen,—desser—Arsatz—ist schon in atti- 5

erreicht, geschweige denn
schen Zeiten nicht erfiitt i

spdteren. Daher blicken die klassischen Bildwerke mit jenen eigerttim—

) ) — archaisch - ) )
l+eh leeren Augen, die eher,[S]schrecken,, - als 10
er

A Hierher nach einan- da® sie jene edle Einfalt und stille GréRe ausstrahlten, welche das

der die Einfiigungen empfindsame . . . . _

IXXX, L und die Meitalter der—Reftexion auf sie projizierte. AAnstelle jener Identitdt

,Kritik an Klassizitat ) ) ) )
'5 indessen* beginnende geben sie nu* deren abstraktlogischen Umfang, gewissermafen eine Hohl- 15

: der il ens .
form, die awf—ihre Spezifikation vergebéy(wartet./\\de—ﬂ—%uﬁs—t,—weﬁ-n—
A Die Briichigkeit

des Paradigmas sie nicht unter ihren Begriff
straft dessen pa-
. radigmatischen den realen Antagdnism[us]en, |die ihr selpst thematisch/sind, entflliehen
10 Rang Liigen und
damit das klassi- K . bei U 51
e el ann, |ist bei realler Unversd 20
selbst. . . -
auch das Bild ihrer Identitat
stischiem Produkt, (auch den arn
wort darauf ist der Zweifel 3
das, was als Sehnsucht den Kl
Bild seLiner A[n]bsenz auszudmniicken. 25
111, 16
15 Frl. 0., von hier Fiirs Uberleben des Harmoniebegriffs als Moment spricht, eire—efifnfache
bis S. 129, Ende des dafl die gegen das . )
Absatzes, zu S. 123. Erwdgthg—wWo Kunstwerke, gegentiber—dem mathematischey Harmonle—Ideall
Fortsetzung des und die
. Textes nach der wie—es—in—der Forderung nach symmetrischen Verhdltnissen sieh—nieder— 30

20

aufbegehren und absolute nicht aller
sehlugf Asymmetrie anstreben, b

. ledig werden. Asymmetrie )
Symmetrie gebtunder;aund ist, ihren kunstsprachlichen Valeurs nach,

. i Symmetrie i [ein jiingeres]ein jiingerer Beleg . 35
nur in Relation auf dtﬁbegrelfen; das—tnrgsteZeugnis dafir sind

die von Kahnweilger so genannten Phdnomene der Verzerrung bei Picasso.

Ahnlich ist—dic—Pestinmung—ven Ateratititalsbostmmter—Negation—der

. hat der abgeschafften Tonalitat .
teratenrHarmoniks die neue Musik ,hat—dieser dadurch Reverenz erwiesen, 40

daf sie gegen ihre Rudimente duRerste Empfindlichkeit entwickelte;

. der . _von Atonalitat ) i den ,,Mondfleck*
aus ikrer Frihzeit,stammt Schdnbergs ironisches Wort lber eimn—Stiek aus

dem Pierrot lunaire, des—Sinnes—etwa; e[s]r sei nach den Regeln strengen

Satzes gearbeitet, Konsonanzen darimn—seien nur vorbereitet und auf 45

schlechten Taktteilen erlaubt. Mar—muR—FeneAllergie—imn—Verhiltnis

14f. Identitit geben sie —

& 244,10f.: Identitit von Allgemeinem
und Besonderem geben die klassischen
Werke

15 gewissermaRen — (O 244,12:
gleichsam

4-14 — [ 241,16-21

14-17 — {01 244,10-13
26-46 — (J 237,13-27
'6-"13 — [ 244,13-15






8 24af. Ts 18026"
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Einfg IXXX ag—Ktassizi®dt zuS. 126, Z. 6, nach ,projizierte®.

an
Was i t it/ der Antike\heute/sich aufdrdngt, ist gewifl

grundverschiedenvon . . )
Ts 18026 nichtmehrdas—Gleichewie—zuzeiten der Korrespondenz mit dem europdi- 5

schen Klassizismus in der Ara der Franzdsischen Revolution und Napole-

und noch der Baudelaireschen. ald einen Vertrag mit e unterzeichnet,
ons[.], , Wer nicht als, Arc loge ven—vornherein/de[m]r [a]Antlkﬂ:s—e%V’mdﬂ-ueh

Philolog oder e
A wie er freilich seit A steh—urterwirft, an dem ist—siehertich der normative Anspruch der An- 10
dem Humanismus zunichte. ist keineswegs iiber allem Z‘V\ﬂﬁ
stets wieder als tike verteren; (selbstfdie Qualitat der Werke|dimkt—vielfach—fragieiel
' UL S ) spricht ohne langwierigen Beistand der Bildung, ¢ .
5 erwies, lich, [k]Kaum etwas w menhrVspreehen, , Was lberwdl-
tigt ist das Formniveau. Kaum etwas Vulgd[re]xxres, oder Barbarisches 15

scheint Uberliefert, nicht einmal aus der Kaiserzeit, aseh—nicht—dort,
[doch]doch manufakturellen
wopAnsdtze zuraMassenproduktion unverkennbar sind. Die Mosaiken auf
der Hauser
den FuRbdden/von Ostia, die vermutlich zu vermieten waren, bilden eine 20

die Formimmanenz der antiken Kunst ihr

. 2 1 . 5 . . . . _
A Die reale Barbarei Form. A Zu erkldren ist;das,doch wohl damit, dafl in—der—Artikeldie sinn

in der Antike, Skla-
verei, Ausmordung,
Verachtung des Men-

weit
liche Welt noch nicht, durch die,iber ihr unmittelbares Bereich hin-

40 schenlebens hat seit @us sich ausbreitenden Sexualtabus, erniedrigt;—ihreArsehauurg—roch 25
der attischen Klassi- Baudelaires klassizistische Sehnsucht heftete sich eben daran. unterm
zitit wenig Spuren niekt=befleckt war[.];, Was alles an Kunst unterhalb—der Kunst in—der
{n der Kunst hinter- Kapitalismusmiéder. paktiert_ , . ot h‘r”delrl .
assen; wie un- Moderne zum Gemeinen Uﬁ%@éﬁﬁdﬁ—t—eﬁﬁeﬁ, ist nicht allein
15 beriihrt diese, auch 30
sonst in ,,barbari- Funktion des kommerziellen Interesses, das die verstiimmelte Sexualitidt
schen Kulturen® sich ebenso die Nachtseite
erhielt, ist nicht ausbeutet, sondern aweh,der christlichen Verinnerlichung. Inderkon-
ihr Ehrentitel. kreten Verginglichkeit des Klassischen aber, die Hegel und Marx
noch nicht erfuhren, offenbart sich die seines Begriffs und der 35

aus diesem entflieBenden Normen. \_/

ohne Absatz weiter

fetgerden Einfligung / L.
Kritikan-dassisiats
'7 Antike, —» ( 241,36: Antike:
'of. Menschenlebens — (G 241,36f.: Men-
schenlebens,
2-9 — (G 241,21-26 "1-'5 — [ 241,26f.
9-22 — {J 241,27-35 '6-"19 — [T 241,35-242,1

21-36 — (7 242,1-12
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Ts 18027
Ts 18027 293

Einfg L ad Klassizitadt folgt unmittelbar nach Einfiigung IXXX

Im populdren Sprachgebrauch
Im Begriff von Klassizitdt ist zu distinguieren[.]:p Zﬂﬁ-geﬁrs—’e/\meint er die, viel-

. . erworbene i
ach durch 6konomische Kontroll[e]mechanismen manchenrWerken—zuteit—gewordene ge- 5

Brecht war, justament, dieser Sprachgebrauch nicht fremd. Derlei Klassizitat .
und den Schiller- sellschaftliche Autoritdt; , ste sprlcht,—wen-ﬁ—u-bﬁh—&u-p-t—,,\gﬁgen die Werke,
er

sgheq Wallenstein freilich so duBerlich, daB sie auch, durch allerhand Vermittlungen, authentischen Werken )
friedlich neben ~Weiter bezieht die Klassischen sich auf die
einander auf- attestiert werden mag. Rede vom 10

bahrt. Stilgebarung, ohne daR dabei im ibrigen se—kdar zwischen Muster, legitime[r]m
AnschluB

A erist nichts-
nutzig, solange
er die Goethe-

sche Iphigenie

te—muf
Nist ihnen

und vergeblicher Pseudomorphose so biindig sich unterscheiden liefe,

wie es dem common sense behagt, der Klassizitdt gegen Klassizismus ausspielt/.

gew%%[wéreSMozart)nicht gafz ohne den Klassizismus des ausgehenden auchtezehn- 15

dessen
ten Jahrhunderts und ede-antikisierende Gesinnungs—eie—er—bekundets vorstell-
die Spurder Qegri]nhdet keinen trifftigen Einwand gegen

bar, ohne—daR doch %eﬁb-h—a—ngtg—ke%s—e—]:ehe* erbeizitierte[r]n NormenVdie spe-

zifische Qualitdt des [K]klassischen Mozart. a

Endlich
dérfte. Sehiieflieh heifft Klassizitdt soviel wie das immanentes Gelingen, im die

n 20

wie immer auch zerbrechlichef Sekeimn—eirer (gewaltlosep) Versdhnung des Einen

Sie
und des Mannigfaltigen/. dieserBegriffvenKiassizitét hat nit 25

Stil und Gesinnung[[], alles mit dem Gelingen; Valéirys hat—dem—sechon [s]Sentenziésen,

Adhr gilt
Ausaruck—verholfen—in—dem—Satz; jedes gelungene romantische Kunstwerk sei—ebenr

Gelingen
dgadurchs e%ﬁ%Ta‘s sisches. Dieser Begriff #§ von Klassizitdt ist am héchsten 30

gespannt; allein der Kritik wert. bleibt stehen!

An den Anfang dieser Einfiigung!
Dem Dilemma von schalem Klassizismus und der Forderung nach Stimmig-
keit des Gebildes scheint die Kontrastierung wahrhafter Klassizitat zum Gips
zu entgehen. Sie fruchtet ebﬁ] ,?ld so wenig wie etwa die von Moderne und Mo-
dernistisch. Was einemitchten zuliebe als dessen Zerfallsform exkludiert
wird, ist meist in jenem als sein Ferment enthalten, und der sauberliche
Schnitt macht es nur keimfrei und harmlos.

35

folgt ohne Absatz die 40
Einfiigung: ,,Kritik an

Klass'ﬁtét indessen®

usw.

30 klassisches. — (J 243,3:
klassisch®.

3 — (242,191,
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Diese Einfiigung folgt unmittelbar auf die Einfiigung VA4R\,
y L 05 *ohne Absatz
Ts18028 lindessen , mehr ats denn
Kritik an KlassizitatVist aber—nieht—einfach die an formalen Prinzi- 5
meist
pien, als welche sie geschichtlich# iﬁ-ﬁe-r—w%ed-e* sich manifestierte.
Vi G]ruck\f{ersetz&ﬁ d-es— Form1deal¢ das mit dem
10
Klassizismus identifiziert wird, 1n Inhal Die Reinheit der Form

der
ist €@ie des sich bildenden, seiner Identitdt sich bewuft werdenden und

) . nachgebildet: A
A ein negatives des [n]Nlchtldentlschen sich entauf&erenden Subjekts.n SeteherRiekbezug 15
Verhaltnis zum

I\Ilzichtidentischen. (der Form a—u—*F Inh@)liziert -z-ug—l—ea’.—eh die Distinktion|ven—beiden,
- ZE s

welche das klassizistische Ideal verdeckt. Geﬁd-eA%;Ls_Unterschiede—

inzig i
nes, als Differenz vom Nichtidentischen konstituiert sich Form[,]; urd 20
ihrem eigenen Sinn setzt der Dualismus sich fort,

den
die/sie verwischt. Die Gegenbewegung gegen die Mythen, welche der 25

Klassizismus mit der Akme der griechischen Philosophie teilt, war die

lhn
unmittelbare Antithesis zum mimetischen Impuls[,].A¢er/sie durch verge-

genstandlichende Nachahmung Dadurch hat sie die Kunst #h—

umstandslos 30
ve*a—i—t—t—e—l—tﬁer griechischen Aufkldrung subsumiert, das an ihr ver-

Teugret—eder tabuiert , wodurch sie gegen die Herrschaft des auferleg-

Unterdriickte das dessen
ten Begriffs das , vertritt, was—diese—unterdriickts oder, was durch seime

Maschen schlipft. Wahrend im Klassizismus dsthetisch das Subjekt sich 35
ihm beredeten

aufrichtet, wird zugleieh—der—Subjektivitdt, st+enBesondere[s]n,

dem

ﬁg‘en das stumme Allgemeine |ist; Gewalt angetan[,]. ure¢ [1]/n der bewunder-

perpetuiert 40
ten Allgemeinheit der klassischen Gebilde setzt,sich die verderbliche

der Mythen, die Unausweichlichkeit des Banns, als Norm der Gestaltung.
aureh~ Im Klassizismus, dem Ursprung der Autonomie von Kunst, ver-

leugnet diese zugleiekh erstmals sich selberj. [n]Nicht zufdllig waren al-

le Klassizismen seitdem im Bund mit der Wissenschaft[,]. #rd [b]Bis heute 45

hegt Antipathie gegen .
sperrt szientifische Gesinnung sieh—seteher,Kunst, die dem Ordnungs-

denken, den Desideraten reinlicher Scheidung¢\n\ nicht zu Willen ist.

sch ist
baher—die Antinom[e]i%es—s—eﬁ, was verfdahrt, als ob keine Antinomik wdre, 50
artet aus in das,

und was—darum—in—den—spitestenWiderlegungsversuchen unrettbar, zu—den
Phrase
degeneriert, woflr die bilirgerliche , Sprache den Terminus formvollendet

4-15 — {0 243,4-10
16-54 — (01 243,11-34
"1-'4 = [ 243,10f.
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bereithdlt, der alles {iber die Sache sagt. Barum,—und [n]Nicht aus

] . o ) . korrespondieren
irrationalistischer Gesmnung/ sind ,qualitativ moderne Bewegungen

vielfach in—einer Baudelair[e]ischen werresponrdfefanee mit archaischen, vor- 5
Sie sind
klassizistischen[,].freilich de[m]r Reaktiondren nicht weniger exponiert
o durch den Wahn Haltung -/ undderdas .
als der Klassizismus;—sobald—sie—glatben, die,durch d—re,\[E]emanu
sich entrang, 10

des Subjektg wid-e%l—eg—'be—H—a%‘e&ﬁg,[die in archaischen Gebilden sich be-

sei wieder unbekiimmert
kundet,|€innehmen zu—kénren, a—}s—e-b—ke—,iﬁtméeschichte ware. [D]die Sym-

ANur dann ist
pathie der Moderne mit der Archaiks—fy}seweit—sie nicht repressiv[¢]/ ideo- 15

. ) wenn sie - sich zukehrt, o . .
logisch ist, gitt dema was auf der Bahn des Klassizismus blieb, nicht

schlimmern  sich verschreibt, o . . Aber kaum ist
dem,Druck, aus dem der Klassizismus sich befreite[,].

duzieren— daseine ohne das andere zu haben. 20

2-20 — (0 243,34-244,10
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Tracho,
dies ist zwar wohl
schon gesagt aber
hier besonders
gut. Konnen

wir es retten?

erst ﬂad.}
Ab Schrlft

5-46 — (0 237,27-238,9

Antinomie der Zwange zu Harmonie und Dissonanz
Reale Unordnung und dsthetische Ordnung

Das Befriedigende als Moment. 296
- 127 -

zwisehen—reater(Naturbeherrschung [T1/e weiter

einlicher es der
die reale|fortschreitet, desto eﬁ-p-1£'rm-1-1—'rehe-1= wird d}e/Kunst, dagegen,—ih—

de . . ihr einzubekennen. L
ffen, Fortschritt in sieh selbst hervertreten—zt—tassen,—ohne—dall—sie—ihn
notwendigen

q C . :

- ie [i]/n dem Harmonie-Ideals—der—erzwtir-

si
s—'reh—be%éi—'b’rg—'t&%}eg—i—t—'me Anbiederung an die i i it,

die verwaltete Welt, dersie—-eopponiert;(witterté) wahrend doch ihre

gegen mit
dureh Opposition z¢ jener Welt,\ansteigender/Autonomieﬁl—h—Fe—j:ﬁm-a-ﬁen—'Ee
fortsetzt.

un
Durehformung,—hotwendig—das [n]Naturbeherrschkﬁ%e Prinzip—in—ihr—Fferdert;
Sie ist ) ) o ) )
d ebenso ihre eigene Sache wie ihr kontrar ist. Kein—rnedes
Kunstwerk, dak nicht an |dieser Antilnomie labomierte, versilichen miffte,
den yidersprechenden Elementen gleilchermafen Riicksicht zu| tragen; |kei-
nes, |das dabei nicht in die Versuchung geriete, die immanente Naturbe-

herrsichung durich den Schein des ohne s[o]ubjektiven Eingriff Ansithseien-

den z\ verstecken; eine Yersuchung, die leicht die jiingste Figur /des

asthetischen—Scheincharakters—sein—mag- Wie sehr aber derleiyﬂ Erfah-

. . . Innervationen von . ihrer
thget;,—wie—sehr—sieauch—in—den—Prezedur r—derVKUNsSt werdens mit deren

. . . war wahrend
Stellung in der Realitdt verwachsen sind, Iiefi—in ,de[n]r ersten Nach-

) . ) deutschen o zu ) leibhaften
kriegsjahref in zerbombten,Stddten sieh,fiihlen[,]. wos [a]Angesichts des,Cha-

os/ jah eben die optische Ordnung noch einmal als segensrelcﬁ,llockte/
die ) ) von wiesen
gegen—welehe, das dsthetische Sensorium ldngst“Sich ge%t hatte[,]. und

Rasch . aber, . . . . .
we—die vordringende Naturs die Vegetation in den Ruinen, ein—-Bedrehii-

. bereitete )
ches—annahm—das—in—schroffem—Gegensatzstand—zu,aller ferienhaften

_ihrverdientes Ende. Fiir einen geschichtlichen Augenblick kehrte wieder, . )
Naturromantika Nieht—3Fst—Zzu—bestreiten; was die traditionelle Asthetik

das "Befriedigende"harmonischer und symmetrischer Verhdltnisse fér—den
ge hatte. . . L
Ee—t—v%eh—t—e—r—ed-eﬂhHWanntﬁ Nur—ist—diese—ArtBefriedigung,—deren
Kraft Uberlebt, wo sife tabuiert wird, unterngeordnet, [namlich ¢ine Selbst-
befriedigurig des subjektiven Orgdnons der Kunst, der|Lustgewiphn, de
sie|aus ihrtem Triumph|einstreicht und der,|mit zunehpender Erfah[u]rung

der| Problepatik herrschender Subfjektivitdt/, der eigenen Bornierthefit
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Hinaustreiben iiber das bewahrte Moment der Harmonie

Positivitat neuer Ordnung als Sinnverlust 297
- 128 -
Wufdte . inbegriffen,
devrewiTed . ie traditionelle Asthetik, aueh Hegel ,neeh, Harmo-
. am ~ riihmen .izierte sie die
nie gerade—dem NaturschdOnen zugesehrieben, so ist—=sas [P]projektion jerer

[e]Be
Selbstbefriedigung von Herrschaft aufs ~F‘ﬂ'lﬂ%/]herrschte. DieDynamig—die—dar-

in| liegt, die Reflexiopn der Kunst in sich, welche sich selbst tangiert,

Ts 18031 um|ihren Wahrheitsgehalt zu realisieren, treibt denp auch iibgr jene

Katlegorien hinaus, die] in den heroischen |Phasen der neuen Kunst, als

neglerte konserviert silnd, welche die Aura des He[qg]roischenlvon dem in

jiingste
ihr—manifestenKonfliktbeider Momente—empfangt. Die,Entwicklung aller
der ihr qualitativ Neues daran haben,

reter Kunst seitdem dirfte wesentlieh—darin—-bestehen, dall, ikhre Aller-
sie aus

ierungen sogar
gie gegen [h]Harmonis%’rs—éeA/e%ﬁe—l—]:u-ﬁgeﬁ diese selbst/als negierte besei-
tigen mdchte, wahrhaft eine Negation der Negation;—ateh mit deren

Tracho, dies
und das Folgende
kam wohl schon

vor, ist aber itd . dem . . L. .

hier gut formu- Fataleﬁ?e&.—nem(elbstzufnedenen Ubergang zu neuer Positivitdt, wie—er
liert. Schutz

Hilfe und Rat

der
ASpannungs-

bei der jiidischen
Wahrheitsmission

losigkeit sovieler Bilder und Musiken der Dezennien nach dem Krieg.
Falsche

Diese—tEntwicktung—dirfte;,—wiezumHohn—auf—ihre—3illusiondre, Positivitdt,
ist der
ach rde[n]r technolo[h]gischeyi Ort des Sinnverlustes. abgeben; denn [w]WasTan,neuel[r]n

erst 0o den
Abschﬂﬁ Kunst(in ihrer heroischen Zeiten Jals Sinn wahrgenommen tnd—teteriert

. . T . hielt die
wurde, das—vermutiich—eben—die best1mmt¢ Negation de-F,\Ordnungsmomente{

lauft
nungsmomente im [e]Effekt auf eine—&hntieh reibungslose und leere Identi-

tdt hinausl&uft. wi

gehen. Er kann aber|daran arkniipfen,|daf auch die &duflerste Kritik a

den [Rudimentlen tradiftionelletr Harmonile - als an dem heteronome¢n, ndmlich

traditionell gewordgnen Autonomieprimzip - defrlei wie¢ immer auch au-

n n

i Noch die wed=-

racho, das hierin
Klammern Gesagte
bis zum Ende

des 1. Abschnitts genlk i istiea formalis deg Kunstwerk[s]e pach Ahnlihkeit
von S. 129, iiber- sind ¢ charakterisiert

schneidet sich fraglof yng Kontrast, Statik und Dynamik, Setzung, Ubergangsfeldern, Entwick-
mit friiher Gesagtem.
—— erst nach Abschrift

kemmene—Emanzipation von harmonistisch-symmetrischen Vor[gdngen]xxxxxxstellun-
befreiten

Bitte Stelle suchen und
Heiratsvorschlag machen

4-51 — {7 238,9-25
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£ 238f. Funktionswechsel der Invarianten. lhr Stellenwert Ts 18032"

Transzendentaler Subjektivismus + Verdinglichung 208
Ts18032 - 129 -
A Die Differenz Auftreten eines ihrer
lung, Identitdt und Rickkunftj. zwischen dem Zum erstem Mafiund dem seiner 5

konnen sie  radieren. ZEEIE

% un
sei's nich so mod[o]ifiziert iederhoibtvegﬁ/nlcﬁt ausweteheP/Uﬁdﬂ'-e—ne-h-F

10

LU . . .
Vermégen,ls—l-e in s—gehe-lh[A]abstrakt-]:en wahrzurehmen; [w]Wo etwa in Musik
lesten Gestalt zu spiiren’und Zu nutzen.

einmal eine mehr oder minder handfeste Reprise filir Symmetrie sorgte,

bisweilen Ahnlichkeit 15
geniigt hetteeine zuweilen—duRerst vage Idertitit von Klangfarben an

Zur,
verschiedenen Stellenl,—aﬂ/Symmetrie. herauszustetten,—und [d]Die defmim—tetzten

1 FN Uber den Begriff der vagen Identitat 20
jeglichem _ schlagt, ablesbaran
/s%aflschen Bezugssystemen entronnene Dynamik fsinimmt, |e
em ins
ein fihr entgegengesetzte[s]n Feste[s]n, (hichtXldnger kxieh—bezieht, ein—eigen- 25

um.
tiimtieh Schwebendeg, nicht Fortschreitendeg -a-ﬁ/[d]Die 'ZeitmaRe' von

erinnern an
Stockhausen s—'rﬁd%hrer Erscheinungsweise nach,ElJney‘ durchkomponiertep
eine auskomponierte, doch statische Dominante. ) . ) 30
Kadenza rreht—durehaus—urahniicha Nur—darf—das—nichtmitontelogischem

Doch werden solche

Friumphgeheul—tiber—TnrvariantenbegrifRt—werden=Sind Invarianten, tn-

lejgbarz S0 11t doch [nicht an sie a[s auf dasLWesentjiche gegeniiper
einem angebliah Kontilngenten |und Ephemeren zu rreduziemnen; sie werden, 35
heute
was sie sind,,nur im Kontext der Verdnderung[,]; bestimmen—sich—dn—ihr
. . wer sie )

und—empfangen—sie—durch—erst—ihren—Steltlenwert;, aus der dynamischen

. . . . destilliert 40
Komplexion der Geschichte wie des einzelnen Werks herauso , wWer=—

Hier spatestens muf3 der grofe Teil iiber Subjekt +

der fie sogleich erf'ailscht\[ Objekt kommen.

bis hierhin zu 123 Hier wohl auf die At?str{alftheit_solcher
. . . . Subjektivitat eingehen . 45
Wie erkenntnistheoretisch transzendentaler Subjektivismus und Verding-
lichung korrelativ sind, so auch in der Kunst. Die isolierten formalen
Kategorien von Harmonie werden zu mechanischen Anweisungen {ibertragba-
en
rer mathematischer Regeln, der/éekannteste der goldene Schnitt ist, 50
die a priori der monadologischen Konstruktion der Kunstwerke wider-
sprechen und die in solchen von Rang kaum je innegehalten worden sein

dirften; was dabei, vom Standpunkt des Harmoniebrgiffs aus als bloRe

Abweichung erscheint, ist essentiell, eben das, wodurch Konstruktion,

18 Stellen® — 238,32: Stellen
27 'ZeitmaRe' — [ 238,35 Zeitmafle

418 — [ 238,25-33
22-43 — [J 238,33-239,3






Stellung des Kunstwerks zur Objektivitat keine Verdopplung

v A
O 244 Lo e Ahnlichkeit und Unahnlichkeit
\nS .e‘(\\e Einheit + Vieles = Geist + Natur 200
Gegc‘“\c Kunstwerke wiederholen in sich historische Prozesse. Ts 18033

Kunstwerke Negative der Geschichte. - - .
B Problem subjektiver als obj. Asthetik.

noch das sublimste Kynstwerk bezieht, tritt es zugleich aus deren Bann
heraus, dem ihrer Verdoppelung durch bloRfe Ahnlichkeit. Sind Kunst-
werke, als Approximation ans Ideal, das einem jeglichen von ihnen ge-

\
e““a
aes setzt ist, bloR sich selbst dhnlich, so stammen die Elemente dieser

' wie
’ Ahnlichkeit aus dem Seienden, dem sie sich undhnlich machen. Dies
Seiende ist das Viele der Kunstwerke, die geschichtliche Gestalt ihres
Materials, welche sie durch ihre Pforte einlassen. Das dsthetische
Verhdltnis des Vielen zur Einheit wiederholt, im Bildbereich der Werke,

(ot

e das des Geistes zur Natur, aber nur #s% innerhalb dieses Verhdltnisses,

der dsthetischen Konfiguration, nicht dadurch, daf das Viele oder die

Einzelheiten dem Natiirlichen gleichen oder Natur wdren. Wie Riten mime-
tische Vorgdnge so wiederholen die Kunstwerke Prozesse der geschichtli-
chen Dialektik, und das macht ihre Ahnlichkeit aus mit dem, was jen-
seits von ihnen existiert. Sie sind Antworten, gleichsam Negative der
Geschichte, aber nicht deren Abbild. Vermége der dsthetischen Refle-
xion wird sie ein qualitativ Anderes, das ausgetragene und stillge-
stellte Spannungsverhdltnis in den Wer[l]ken selbst. Weder also sind die
gfib Kunstwerke wesentlich Glieder der daseienden Realitdt noch als Ideen-
reich ihr entronnen und durch sichere Grenzen vor ihr behiitet, sondern

zu ihr in jener permanenten Spannung, welche ihre eigene ist. Kunst-
werke, die der Empirie, am Ende der Einrichtung richtigen Lebens gegen-
iber spannungslos [sind]xxxx, indifferent wdren, wdren auch immanent Kunst-

werke nicht ldnger; das bezeichnet die Schwelle zum Kunstgewerbe.

erst von hier abschreiben, Verhdltnis von (16—24) zu dem Folgenden iiber Subjekt noch offen.

10 I11I,2
. von der .
= einer,Kontroverse,) welehe—die
.. ) wird die ) ) - ) ) Gestalt.
Lneuere Asthetikl [b]Beherrscht, f@ie L]ber,\'(sjubjektlve oder objektive Begrin—

eren
dung. Die Termini subjektiv—unrd—objektiv sind dabei dquivok. Gedacht

15 itd einmal an den Ausgang von den subjektiven Reaktionen auf Kunstwer-
. . I@gggligtt_z_zw. ;aufd-ijene hin,
ke, i[n]m fAntentione rect Amﬁ"/elnem
. . . . . . . . Weiter
AP gdngigen Schema der Erkenntniskritik, vorkritisch sei.
Wweis auf Aquivo- Alles erst in der ndchsten Abschrift durchfiihren! Die Aquivokatio
kationen darf nicht Dazu wohl noch die dritte Bedeutung, S. 22 ff. ||| nen ebenso trennen
20 =xweimal erfolgen evt. eine vierte 24 unten wie ihr Einheitsmoment

nennen.

33-43 — [0 244,16-21
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A SchlieBlich wird

Aquivokation von ,,subjektiv*
Ort der asthetischen Subjekt-Objekt-Dialektik der Sache
Obj. Moment der KdU S -

300

beiden
kénnen die,Begriffe sich auf den Vorrang des objektiven oder su[b]j e[k]ti[v]en

Moments in den Kunstwerken selber beziehen, etwa nach dem Modus der

geisteswissenschaftlichen Die
gangigen, U terscheldung von Klassischem und Romantischem. ABeide Be-

AP zu distinguieren.
nach der Objektivitat yot ngen sind s—t—ﬁ\éfisf—a-u-s—e%n-a-ﬁd-e%ge-h-a—l—t-eﬁ—:—tﬁe Hegelsehe Asthetik be-
des dsthetischen

Geschmacksurteils
gefragt.

lies: Vorganger,
bei denen der
Anteil des Subjekts

Der Satz ,,Die Subjekt-
Objekt-Dialektik“ usw.,

und die Wirkung usw.,

erst nach dem Emgefaﬂtﬁulft Dialeklik tragt Ain der Sache sich zu,

wo die in Rede steht,
reits war, im—Sinn—der erstery,,\du*eh-a-&s- objektiv gerichtet, wdhrend

unterm Aspekt )
sie M—Sinkr, der zweiten [0b]xx3ekt1v1tat entschledenmﬁehr viel-

eicht éls seine Vorgénger,‘weéﬂ—eﬂhdé:e—su-bj-ele&ve—%*ﬂéfbt—hﬁg—des—e-b—
o) Stbj s Tebt
ie asthetisehe Subjekt-0b-

b_ei denen \ Anteil des Subjekts auf
Q er 1_r ung aut einen

L . . .
bei Hegel

lies:

(ﬁb]Betrachteﬁd-es- S—ics?l-el-let—@-ab;e es auch eir ideale[s]n oder transzendentale[s]r}
liminey war.

limitiert wlurlar,) ADennoch, +st der Ansatz der Kritik der Urteilskraft, einer ver—Wirktrgs-

Ahierher das
Eingefafite von
S. 24

Asondern fiihrt

als solches objektive
Notigung mit sich,
wie wenig auch diese
auf allgemeine Be-
griffe zu bringen sei.
Kant stand eine sub-

jektiv vermittelte, doch

objektive Asthetik
vor Augen.

A Die subjektive Riick-

R wz.:\r feind. Sie
[a]Asthetik5 obJektlven]nlcht nur & k hatte
sie Kants

seine, Gewalt daran, daf

_in vom
bea:/dé ﬂ:ﬁ/ﬁé—
ihre

neralstabsplan des Systems vorgezeichneten Positionen nicht sich be-

hauslich einrichtete seiner k
g#&ug—t—vﬂﬁfern nach Kamtiseher Lehre das [A]Asthetisehe durchs subjek-

. . L ) wird es notwendig
tive Geschmacksurteil Uberhaupt konstituiert wird, =

nicht nur zum

wie durchweg seine Theor

: Konstutuens der objektiven Gebilde,Aw%e#nwer

subjlektiv Hefangen auch das Urteilen; iiber diese nach Kantischer Doktrin

bleiben ma Wird|irgend die subjektive Vermittlung [der Kunstwerke

konZediert| - und nur entschlossene Blindheit|kdnnte den Zug Zu ihr/leug-

nen |-, so wird di ie konstituti

subjektfive Fragestellung,|soweit

jekt—einverteibts Der Kantische Begriff der Urteilskraft gilt, in der
Foem subjektiv gerichteter Riickfrage[,], dem,—was—aueh—das Zentrum objekti[v]-[e]-

ver Asthetik #s+, der Qualitdt, gut und schlecht, wahr und falsch im

Kunstwerk. A 6hre—diesebBimension—ware—dieKantische Fragestellungge-

frage aber ist dsthetisch

mehr als die epistemo-
logische intentio ob-
liqua, weil die Ob-
jektivitat des Kunst-
werks qualitativ an-

ders, spezifischer durch

Subjekt vermittelt ist
als die von Erkenntnis
sonst.

4-8 — [ 244,21-25
7-22 = ([0 244,26-33
23-35 — {J 245,1-7
41-44 — [0 245,10-13

g - — . -
£ q 1i8 e Besi e " s fon.

tautologisch,
gq-aﬂs—eh—d-uﬂﬂﬁt—e—m-a-n—s—e%z-en— daR die Entscheidung dariiber,

ist es
Fast axie—

ob ein Kunst-

werk eines sei, an dem Urteil ,{]‘551" es—ats—Kunstwerk hdngt, und die

51 und die — (G 245,18: und

46-51 — (] 245,17-18
'1-'5s — [l 244,25f.
'18-'27 — { 245,8-10
'28-'38 — [ 245,13-17
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10

15

A Préludiert
wird die Situation

aller nominalistischen

Kunst.

Frl. O: Dazu,

diskursiven Logik:

Exkurs iiber Kant Ts 18035 301
Gefiihl folgt aus Objektivitat
- 18 -
des Mechanismus — weit mehr eigentlich als die der Urteilskraft als

. - . Lermogen® —
Kraft;,solcher Urteile\(zv—Fatten, bildet das Thema des

Sein Kanon ist die

objektivep GiUl-
die nicht garantiert und gleichwohl stringent sei. A . ) . analog zur
tigkeit des Geschmacksurteils an[.], » Kantg Asthetik mdchte,

Vernunftkritik, dsthetische . . .

, Objektivitdt aus dem Subjekt begriinden, nicht jene
durch dieses ersetzen./ [D]das Einheitsmoment des Objektiven und Subjektiven
die Vernunft, ein subjektives Vermdgen und gleichwohl, kraft

Attribute von

seiner /ﬁotwendigkeit und Allgemeinheit Urbild aller Ob-

jektivitit., SewertHemtSystenstiker—ist—suehter—dié—Tirhett—in—
Vernunftbegiiff; Verhunft sei |in allen Bereichen, |[die das System z
synthesieren trachtet, ein und dieselbe [und differenziert silch durch
den Charakter ihrer Gegenstdnde als empirischer oder intelligibler|,

als yon einem Gegebepen abhdngiger oder| von der autonomen Vernunft ge-

S

) ) ) i  Auch die Asthetik/ bei Kant
in—gleicherWeise Kanon—der—Erkenntnis;—diese[ste unterm Primat de[s]r

"Die Definition des Geschmacks, welche hier zum Grunde

gelegt wird, ist: daR er das Vermdgen der Beurteilung des Schdnen sei.

Was aber dazu erfordert wird, um einen Gegenstand schdn zu nennen, das

u1lg
muf die Analyse der Urteile des Geschmacks entdecken.JDie Momente,

als FuBnote, die

Quellenangabe!

FuBnote: 4 q.0,
2) Kant, t==bd.

worauf diese Urteilskraft in ihrer Reflexion Acht hat, habe ich nach
Anleitung der logischen Funktionen zu urteilen aufgesucht (denn im Ge-
schmacksurteile ist immer noch eine Beziehung auf den Verstand entha-
ten). Die Qualitdt habe ich zuerst in Betrachtung gezogen, weil das

2)

dsthetische Urteil iiber das Schdne auf diese zuerst Ricksicht nimr'Ttﬁ'[l.]

A Es sagt, daB} etwas
so sei; Kant wiirde

es, als ,,Geschmack*,
nur dem zugesprochen
haben, der in der
Sache zu unterscheiden
vermag.

4-7 — [0 245,18-20
6-9 — ( 245,25f.
8-26 — (0] 245,27-34
27-31 — {01 245,20-24

ze /zuv—haben—meint,—der|des dsthetischen Gefiihls, folgt aus der &sthe-

tisehen Objektivitdt, #nd nicht umgekehrt.A J

vefrschigden voh einem gich sellbst Idéntifizidren des|Betrachters mit
dem dsthetischen Phénoﬁen; dieses isft vorkiinstlerisch und sfirbt mit

4 des Mechanismus — (3] 245,18f.: der 39 Kant, sdmmtl. Werke, VI.
Mechanismus Band, Inselausgabe 1924, S. 53,
6 Sein Kanon ist = (] 245,25: Der Kanon Fuﬁn(?‘Fe. -0 245,37 Kant, a.a. O, 5.
des Werks ist 53 (Kritik der Urteilskraft, § 1).

'8f. Kant, a.a.0. - (3 246,37: A. a. O.

31-37 — (01 245,34-246 4 '8f. — [T 246,37

39 — [ 245,37 '13-"19 — {7 246,6-8
41-44 — [0 246,4-6

'1-'4 - [0 245,27
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A Es geht auf die
Sache, ist das Gefiihl
von ihr, kein

Reflex des Be-
trachters.

7-33 — [0 246,8-18
42-46 — (7 246,19-22
"1-'5 — [ 246,18f.

Was ist dsthetisches Gefiihl. Abgrenzung von den buchstablichen
Zum Begriff des dsth. Gefiihls
O  Cefihb .

Gegerkants Stbjekt- - 19 - 302
e Ts 18036
: . e e e . .

Es bestimmt sich aristotelisch durch . . und . Affekte, die im
d—a—s—s—rmi}/rrifﬁt adie—Gefihle—Angstsy Mitleid, Furcht, die,angeblieh
Die Kontamination

mit  unmittelbaren .= Emotionen unmittetbar
Geflihl tad de[m]n, psychologisch, buehstdbiiechen
en

verkennt die

gens anhaftet;—widersprieht—der Modifikation realer Erfahrung durch die

kiinstlerische Sonst

unerkldrlich, warum Menschen ilberhaupt der dsthetischen Erfahrung sich

aussetzen.

schdnen: zugleich i{iberaus bestimmt, ndmlich differenziert, und ganz

unbgstimmt) ndmlich| nicht aufgutragen ayf der Skala der gegenstédndllich
determinierten Gefiljhle. Daf/man, im Gefolge des Aristoteles| eine

natulralistischen Bdgriff von/ Gefiihl in der Asthetik mitschlelppte, Hat

- Das dsthetische Gefiihl ist

nicht das erregte[,];
als dem, worauf es

Stauneng vorm Angeschauten:—dat

) Uberwiltigtsein vom . __und gleichwohl Bestimmten,
anvkdme; Erfahrung—des,Unbegrifflichen, nicht der spezifischetharak-
ausgeloste subjektive Affekt . .
5 slan der dsthetischen Erfahrung irgend Ge-

fii1 heigen (darf) \( , ).

Solll die Kritik der Urteilskraft Sy-
stems, das Bifldeglied zwischen theoretischer und praktische unft
seijn, so muf |[sie sich den Einwan nt
herivorgehobenen Gefiihl wie
diel Kantische konstitutive Subjektivitat ije
beilden andemn Kritiken| abgesehe im
Konlstitutum [spielen. |Hier jedoch haben sfie vor anderen Opjekten [kei-
nen| Vorrang|sondern bloR den Nachteil ihmer Kont[u]ingenzl. Das gllein
geblligt, dem subjektivistischen |Ansatz im|Betrachter den Boden zu|ent-

ziehen— Ba-be—'rlbleibt freitiehr [s]Strikt zu unterscheidey/die betrachtende

) o ) . ) ) seinem sowohl wie
Subjektivitdt vom subjektiven Moment im Objekt, wie—dem Ausdruck ,eder

seiner subjektiv vermittelten ) ) ) o
d ArForm.  VarianterRelevant—istdie Kritik—dertr—

er-
~ Betrachter
regt wirden. Der Mangel anUnfnlterscheidungzwischen de[m]s dsthetischen

» @er de[m]n Begriff des Erre-
durch
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ja, aber wohl
wiederholt

Vor allem finde ich,
daf} dies hochst

5 seltsame Phdno -
men hier auch
gar nicht wirkli
erkldrt ist
Tracho!

glaube, es gibt
eine Stelle, die
erklart, warum
es keine Approxi-
15 mationswerte gibt
(wohl im Teil tiber
asthetische Qualitat
oder Rang!) -
Davon hangt ab,
20 was mit dem
Passus hier
geschehen soll!

deckt.
. . . . _ sch \\woraus auch immer es sich
AFiirs Kunstwerk, ABie—Stubjelkt—0bjekt—[D]dialek[[z]t]tik des—Kunstwerks—besteht darin, daR\sein
und darum fiir die zZusammensetzt

25 Theorie, sind Sub-
jekt und Objekt

Subjektive-VermitHuneGeist—Badureh fallt sie in die Sphare des

(Schlechte Werke sind keine\ Ts 18037 303

- 20 -
Allgemeine Bestimmung von S-O Dialektik im Kunstwerk

telt ist durch dessen geistiges Moment, dag freilich selbst objé¢ktiver

Geigt mehr als/der ein elneyK'nstler ist. | Dadurch fallt die Kantische
Fragestellung/in die Erwdgung/des dsthetischen Objekfts. Urteifllskraft
bezieht sich/ als subjektive |Riickfrage, auff das Zenfrum auch e¢iner ob-

jekltiven Asthetik, dip Quali/tit. Sie ist Ildas Vermdlgen. iiber ldas zu

ur

’

Urteilskraft, der

nach
rK,gut oder schlech wah*—ede*—#a}scﬁl
sex. Was aber ein Kunstwerk sei und nicht sei, 1ldft von jener ,Frage

gar nicht sich trennen. E—]’.—gen-ﬂ—'reh[d]Der Begriff eines schlechten

Kunsterks [etwas Widersinniges: wo es schlecht wird, wo ihm seine imma-

) ) o seinen Begriff ) )
nete Konstitution miflingt, verfehlt es zugleich—die—eigeneBestimmung/

sind
und sinkt unter das Apriori von Kunst herab. In der Kunst kaben rela-
keit
tive [S]Werturteile, Berufung auf Billigﬂ-% Gelten lassen von halb Ge-

auch
lungenem, alle Excusen des gesunden Menschenverstands, wrd——selbst der

schief: ihre Nachsicht schadet dem indem sie stillschweigend
Humanitdt kein—Reeht—-=Finem Kunstwerk, seinen M

unt gleic[zeitig,Im EntscfZeidenden seijs miflungen, schlie7t es Z/s
dem dsthetischen Bereich ays; die Humanitat, die z verfahrt]| mindert
kassiert.

aie Wahrheitf,des—é—s—‘ehe%’rs—eheﬁ [Alanspruchg und—frevelt—gegen—Humanitat,

gottieren,—und—die—es—dadurchbetrigt  AdorrtSer—=5s5——gaRk, [S]Solange

i ) .. nichtverwaschen ist, frevelt
Mafn drle Grenze der Kunst gegen die Realitdt innehdtt;—dasNichtasthe-
an'f-{-‘g%-& ie unabdingbar aus der Realitat transplantierte ¢ Toleranz
B e P o e e e R AN o Sy

fiirs schlechte Gebilde.
U e (et Dief . ar-

liber] ist aber|/ die des Urteils, ob es pin Kunstwerk sei, und insoférn
liberlebt das [Problem der|/Kritik der Urteilskraft, das der objektiven
Gliltigkeit des Geschmacksurteils. selbst hat visiert, daR es/,
trotz seiner Subjektivitdt, unabdingbar objektive Gililtigkeit bepan-

sprucht und/damit die Subjekt/Objekt/Dialektik[in der Asthetik aufge-

: Material,r%s—t—a—l—‘euﬂg—, Form, Gehalt;—segar Ausdruck|[je gedop-

dessen eigene Momentel[.],

11-38 — (1 246,22-34
46-49 — (7 248,24-26
'23-'27 - [ 248,23f.
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S +0in jedem dsthetischen Moment 304
Objektivitat schon im ,Schaffen®. — Spontaneitat als Grenzwert
Ts 18038 gegenKimnstter-Metaphysik dazu Einf. 24 unten
- 21 -
§ ol F analog zu der Konstruktion eines Gegebenen in derErkenntnlstheo
s G EEET smd_ pelt beides sind.A Was,"etwa so objektiv, erseheint—wie—vielfach—den re,
von der Hand derer ge undurchdringlich-den—
prégt, von denen das entgegentritt wie vielfach
Kunstwerk sie empfing; KUnstlernyihT Material, ist #mmer zugleich sedimentiertes Subjekt[,];
Ausdruck, im Werk dem Anschein nach
objektiviert und objek- ~ dureh—Gesehiehte—hren—zugetragens [w]das ’se [s]SubJektlv eﬁ=s—ehea.—n—t—w—1—e der
tiv an sich, dringt als ) ) _ lund ¢éélauch derart, daBd das daran
subjektive Regung ein; ?Ausdruck ist—ateh objektiv,—ebengats—Material;—an—dem—das Kunstwerk
Form mug nach den Ne- * ;5] jhn sich einverleibt[,]; schlieBlich . . '
cessitdten des Objekts @rbeitet, wie, 1ﬁ—'bre=Fe-1=eH—\Le-1=s—t—aﬁd-e,—a—}s- ein subjektives Verhalten,
subjektiv gezeitigt werden\__sich a J in Gl Reziprozitit
wofern sie nicht zum Ge- das—selbst—auf Objektivitdt *e—ag—l-eFHhﬂceﬁ [A]abdruckt bitdets, [[d]D]Dle n-
forT:tTtn mecll'llanlsch sich die keine Identitat sein kann, halt sich in A iigen
Ve e S heit von Subjekt und Objekt im Werk aber,’ist—eine prekirer Balance[,]. e
orsicht ob die Einfligung
und der auf sie folgende muB sie ’
Satzdes Textes sich nicht Jry1pas Kunstwerk jere—Batarnee ambitionieren muf, ohne Je ihrer ganz mich-
iberschneiden. : R
) ) ein Aspektdes . ) Scheincharakters )
© tig zu sein[,]: se—daR—durech—ihre dsthetischen Herstellunrg—ins—Gebiltde—das
st D2 e
eY chrt ) ) o fungiert als
AV Seheinmomentrotwendig—thineingerdt. Der einzelne K[u]unstler ist,Vollzugs-
auch jener Balance . . sieht er
organ Er—siehts tﬁd-en—d-e%roduktlonsprozeﬁ anhebts, ei-
T = . . €S .
g%gQ ner Aufgabe sich gegeniiber, von der,\schwerf'fallt Zu sagen, ob er auch
SkES
gg%h nur diese sich stellte; der Marmorblock, in dem eine Skulptur, die
= un ® 7
8358 ) . ' _ darauf
® 7 % (, | Klaviertasten, in denen eine Komposition.warten, entbunden zu werden,
(%)
23 % 7 . . . Metaphern '
=5 & | sind fur jene Aufgabe wahrscheinlich mehr als %—Fg—ii-e—lﬁ( Die Aufgaben
>3
Z.Q:Tli trag[t]en|ihre objektive Ldsung in sich, wenigstens innerhalb einiger Va-
Qo o
§‘8r§ riationsbgreite, obwohl sie nicht die Eindeutigkeit dere¥ von Gleichun-
gflo. =
(E']"gug gen besitzen. Die Tathandlung des Kiinstlers ist das Minimale, zwischen
o =2
Eg: dem Problem zu vermitteln, dem er sich gegeniliber sieht und das selber
=t is
‘E 3 bereits e—‘Ew—a&‘flf[V]vorgezeichnetes— h% und der LOsung, die ebenso poten-
S @ ver
= § tiell in dem Material steckt. Hat man das Werkzeug elnen\/langerten
Arm genannt, so kénnte man den Kinstler verldngertes Werkzeug nennen,
. zur
eines, @as de[n]s Ubergangs von der Potentialitdt in—die Aktualitdt. veld—
zieht und| dessen es einzig bedajrf, damit er in der Sache urntergehd, so
wie| groRRe| Kunstwerke die|zu sein pflegen, in fenen die soggenannten sub-
jekltiven [ntentionen auffflammen, um im Gestallteten zu verschwinden.
(Die Kinstlermetaphy$ik ist vierlogen, weil sie den Anteil des angeblich
Schapferischen, in Sdkularisption der Theologie| dorthin ibertrdgt, wo
er nicht taugt, und |eben dadurch das glorifizierte Kunstwerk schwgcht;
Das Moment des Unkradftigen Disparaten, [vielfach |nur oberfldachlich| Ob-
6/8 den Kinstlern — (3 248,33: den
Kiinstlern
21 muB sie = {7 249,6: muf3 die Balance
6 — [ 248,26

5-18 — (7 248,31-249,1
21-46 — (7 249,6-22
'1-"14 — [ 248,26-31
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4-11 - (5 249,15

Ts 18039"

Subj = gesellschaftliche Arbeit 305

Einfg XXX, é%% ad S.21, Z 7 nach Balance

subjektive ) ) ) ) .
Der Prozefl der Hervorbringung ist nach seiner privaten Seite ganrz 5

Er hat aberauch eine Bedingung dafiir, daf die
gleichgiiltig[,]. naeh—seiner, objektivef; als Vettzug der,immanentefi Ge-

sich realisiere. . ) ) ) .
setzlichkeit, Uberaus—wesentiich—und—in—diesem; [a]Als Arbeit, nicht als
10

dem
Mitteilung, gelangt das Subjekt in der Kunst zu,[s]Seine[m]n Reeht.

7 objektivef; als — (G 249,3:
objektive, als
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10

15

Kiinstler als verbiirgtes Werkzeug . — Subjekt als geschichtliche Kontinuitat
Paradoxie der Objektivitat des Geschmacksurteils bei Kant.

- 22 - Ts 18040 306

jektivfierten zahllosef Gebilde romdantischedr Gesinnung dijrfte damit eben-
so |zuspmmephdngen wiel das M chanisZ:he von (Werken, [die ejnen ptil nacx

- [ Wie

Frl. O.: das in
Klammern Gesagte

separat abschreiben
und zu dem Teil tiber
Kulturlandschaft geben;

dort ist es wahrscheinlich
eine wichtige Er-
ganzung.

wenig die empirisch hervorbringende Subjektivitdt und ihre Einheit mit

dem konstitutiven &dsthetischen Subjekt und gar der objektiven dstheti-

schen Qualitdt eins ist, dafir zeugt die Schdnheit mancher Stadte.

Perugia, Assisi zeigen das hdchste MaR an Form und Stimmigkeit der Ge-

wohl ist begiinstigt von
stalt, ohne daR es,gewollt oder angeschaut wére[.],AEsP-a-n-k—t—s—'réaAder

A?ebi\ll\(/(:)hnlmgzudne; sabften W6lbung des Berges, der rotlichen Tonung der Steine, einem Au-

auch an dem nicht . . . ) eine der Determinanten der
unterschitzen darf, Serdsthetischen, das, als Material menschlicher Arbeit, von sich,ats

was als zweite ist. . Als . wirkt ) ) )
Natur organisch Gestalt verltangt—und—férdert. bBas Subjekt,dabei ist die geschichtliche
diinkt. wahrhaft ein objektiver Geist, der von jener Determinante sich leiten ldft,

Kontinuitét,Ad&e—n—aehﬂ-eﬁeﬂhA-u#e+deﬁrﬁ«g—veﬂﬂﬁa-hﬂ=t—, ohne daR es dem in-

dividuellen Baumeister im Sinn liegen mifdte[,]. wne [d]Dies geschichtliche

) dirigiert weithin ) )
Subjekt des Schdnen istMedelt, auch derHerverbringungen der einzelnen
die Produktion

Kinstler. Zugteieh—trdgt—in(solche[n]r Stiadtef Fesehiehtebei—u—deren

die
Schénheit Jals Ausdruck, der ihnen zuwdchst. Was sie aber]/dem—Ansehein

naehy,bloRR von auRen bewirkt, ist ihr Inwendiges/. d¢ie—Sehénheit—der

Yermeintlich‘ ) ) ) . wird Erscheinung und mit ihr
Werke—istFumction—ithrer [i]/mmanentef Historizitit, e

sehichte—der [Elentfa 1t§$gh$e§§:'ﬂf§ﬁgﬁ%it .l

Daran Fndert sich bei Kant auch nichts in|der Konstrukﬁion der Asthe-
tik, opwohl er nicht verkennt, wie sehr Kunpst - nach der spater bei
Hegel Voll explizierten Einsicht - dem Besanderen sich zukehrt. Das
Besondere kommt zur Gelting in der Richtungstendenz der freflektierenden

Urteillskraft als einer von unten nach oben.| Sie, welche|ein Schones,

ein dsthetisches Objekt zu beurteilen hat und damit das zentrale Pro-

blem Von Asthetik aufwirft, ist bei ihm, gemifR seinem Begriff von Ur-

teilskraft, die Subsumtion des Besonderen, hdmlich des elnzelnen Scho-
nen, unter die Kategorie|des Geschmacksurteils. Der allgemeine Be-

griff|ist dabei jedoch nicht vorgegeben, und damit nimmt |Objektivitat

jenen|paradoxalen Charakter des Tastenden, Blinden und glleichwohl Ver-

bindlichen an, den, der $ich erst mit dem Selbstbewuftsein einer radi-
[kal nominalistischen]XXXXXXXXXXXXXXXXXXXX

6-12 — (J 406,14-19
11-31 — (] 406,21-407,2
'9-"15 — ( 406,19-21
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Fortsetzung Obj. d. Geschmacks bei Kant: Allgem. + Besonderes 307
Begreifen von innen nicht allgemein, keine Subsumption
Zur Kritik des Kantischen Zweckbegriffs
23 -
Ks Objektivitatsbegriff wiederholt die Determinanten der emp. Realitat.
kat-rnominatistischen—Asthetik—ganz—entfattet- Mit Grund sagen, warum
ein Kunstwerk schdn, warum es wahr, stimmig, legitimitert sei, hiefe
aber selbst
Adann nicht, |es Jauf seine allgemeinen Begrlffe/abzunehen, wenn
wie Kant es ersehnt und bestreitet,
diese Operation,Amdglich ware[ ]. wenn—nieht [i]/n jedem Kunstwerk, der Knoten
A nicht erst in der ndhert sich
APOflzdefmﬂ?lk' von Allgemeinem und Besonderem sieh—sehtirzte. Kants Einsicht :
Llerfetn e;.'UrEEI_sr-] em ) Bestimmung des Schonen als
fat, SCNUrZLSIEN - garan—heran [,]mit der Formulierung,dessen, "was ohne Begriff allgemeln
) ) ., bleib[élen  je  unabdingbare
A Solche Allgemein- gefdllt",Aaber—diese Allgemeinheit setber—istdoch\Begriffe[.], g
heit ist, trotz Kants Einheit, das Gefallen, “und implizite Notwendigkel dessen Kantlsche
verzweifelter Anstren- che—'rﬁd-e-s—s—en—w?amd\_KUantwerk retwendig duRerlich. Die Forderung
suns, von LnteremeMerkmalemhelt ) eht sich gegen
Notwendig- der Subsumtion| [[b]v]verée-h—l—t jene Idee e-]‘.—ﬁes-/gegreifens von innen her, die
keit nicht zu sondern;
daf etwas ,allgemein y,..ch den zweckbegriff in beiden Teilen der Kritik der Urteilskraft
gefallt”, ist dquiva- Katorische
Leanégsgﬁgsllléden das ve|=|—aru~f}e|=;1—|=reﬂc klassﬁli—re*eﬁa}e/ der Erkenntnis des Gegenstands
efallen miisse, sonst nac " "
Eanlgelneemplrlsche von innen M‘Ucklich absagende Verfahren der reinen theoretischen ,
Konstatierung. o . . o .
namlich naturwissenschaftlichen Vernunft korrigieren 50111. [i]/nsofern
. haft
ist die Kantische Asthetik ein [Z]zwittergebitde, und selbst der riekhalt—
_ Kritik schutzlos exponiert. ) . )
tose—Ttdeatismus , Hegels \hat—es—vermocht;—an—dieserStelletber—dieKette
Ts 18041 . Sein . o
gens—diesefrin, Schritt)Hegels vom absoluten Idealismus zu emanzipieren
die Aufgabe, vor welcher Asthetik heute steht. Die Ambivalenz von
indessen jt von seiner Philosophie, in welcher der
Kants Theorié\[ist dadureh bedingt, daf—sein Zweckbegriff selbstriechts
nur die Kategorie zum Regulativ verlangert ebenso wie einschrankt. Er weif}, -
é/vas Kunst mit der diskursiven Erkenntnis gemein hat; nicht, worin sie von
> 2L ! . :
dieser t}]ualitativ divqrEiert; der Unterschied wird zu dem quasi mathematischen A .
Avon Endlich und ! D S tZt}Elgh_
- unter welche
Unendlich. Tiehkeitkommt—daran—zutage;—dafl [k]Keine einzelne der Regeln, aueh,das
Geschmacksurteil zu subsumieren habe, wnd auch nicht deren Totalitéat,
besagt etwas iiber die Dignitdt eines )
Uber—dieQuatitdt—eaes—einzetnen, Werkes. urd—damit—das—Zentraiproblen
: O _ piens 5 ]
Tes . : : Tats i SRR n
Solange der Begriff der Not-
wendigkeit, als Konstituens des dsthetischen Urteils, nicht in sich re-
) ) ) ) den _ tionsmechanismus
flektiert wird, wiederholt er einfach die Determinanten, der empirischen
) der wiederkehrt;
Realitdt, €ie nur schattenhaft, modifiziert in den Kunstwerken w—a%t—eﬁ,
16f. unabdingbare Begriffe — {J 247,11
unabdingbar Begriffe
34 emanzipieren — [ 247,20f.: eman-
zipieren;
19 gefillt”, ist — & 247,8: gefillt” ist
6-11 — (1 246,35-247,3 '8-"11 — [ 247,3f.
11-17 — (7 247,4-6 '12-"24 - { 247,6-10
16-42 — [T 247,10-27 25f. — (1 247,27

44-56 — {0 247,27-34
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Aohne da83 sie da-
durch objektiv dis-
qualifiziert wdren.
Kant erreicht die Ob-
jektivitat der Asthe-
tik, auf die er aus
ist, wie die der Ethik
durch allgemeinbe-

griffliche Formalisierung.

Diese ist dem astheti-
schen Phanomen, als de
konstitutiv Besonderen,
entgegen. An keinem
Kunstwerk ist wesent-
lich, was ein jegliches,
seinem reinen Begriff
nach, sein muf3. Die
Formalisierung, Akt
subjektiver Vernunft,
dréngt die Kunst in
eben jenen blo
subjektiven Bereich,
schlieBlich in die
Zufalligkeit zuriick,

der Kant sie ent-

reien mochte und

der Kunst selbst
widerstreitet.

Was von ,,Allgemeinheit“ supponiert wird.

Kritik der Kantischen Kriterien der Objektivitat des Geschmacksurteils

Kritik subjektiver und objektiver Asthetik. (d.
- 24 -

h. die der asth. Qualitat)

308

das allgemeine Wohlgefallen aber supponiert eine Zustimmung, die, ohne

sich einzugestehen,

unterliegt.

es zt—wissen, ver gesellschaftlichen Convenus
jedoch ins Intelligible

Werden -a-be—F 1de Momente s—e—heeh/gespannt da—ﬁ—s—:.—e—s—e—l—ehe%Beda.—ng—t—he—l—'E

Lehre

efrtragens SO veH_—J_-e-H& die Kantische Fhese ihren Inhal Kunstwerke

der
sind, keineswegs blof in abstrakte[r]n [Not]xxx Mogllchkelt denkbar die den

Momenten des Geschmacksurteils geniigen und trotzdems;

wohldie

inneren Zusammensetzungs nicht zureichenj.[a]Andere - u

insgesamt
der neuer/ Kunst s—e/—if/'dte jenen Momenten\widerstreitew,/keineswegs

allgemeln (gefallen Ju

tédt—beanspruchen—dirfenr Di

ner gbjektiven liegt [geradeg in ihrem formalen Charakter, der subjekftiv

m b
de in der Analyse des Gehalts

findet. Subjektive und objektive

konstituiert|ist, in|dem alle Subjektivitdt zugleich erlischt, wie|sie

er Kunstwerke bei Kaht keine Statte

als Gegenpole,
Asthetik,"stehen einer dialektischen

-transzendental

gleichermaBen zur Kritik:jene, weil sie entweder abstrakt,oder kontin-

je nach

gent,—abhingig—veon—der—Zufilliigkeit

die objektive Vermitteltheit von

ist - diese, weil sie

durchs verkennt.

Kunst zusehreibt;—werin—-diese—wesentliieh, Subjekt ist-" Es—steektdinder

Objektivitdt des Kunstwerks von i
wahrhaft dessen Vermittlung. All
heut hﬁ/dte unlgezahlte unstler 1
(Diesler ganze Absatz ist| noch unz

fihrupg und trifft auch kritisch

Fnen her, nilcht in seilner[Wirkung,

e andere Objektiyitdt|/, deren Schimdfre

ildnglich, schwankt in der Gedanken-

hicht das Entscheidende). “—o0o —

de[s]m einzelmenschlichen Geschmacklé

bckt, ist v[i]orkiinstlerisch, |[Basteglei.

(S]

Zu denken ist auch ans
| Verhdltnis von Subjekt und Objekt

Das Eingefafite
zu S.17, ab
Z.12 (,,Dennoch®)

g mit Ge enstanden zu tun hat Es ag&@ﬂsmh
im Kunstwerk, soweit es au&f—e%ajfkt—e—s—reh—be%eh-‘b

geschlchtllch lebt jedoch nach auch in den ungegenstandllchen Gebllden dle

Frl. 0. Mit
diesem Satz
einfach den Absatz
schliefien

zumGegenstand Stellung e2|ehen |ndem sie ihn tabmereg

{—st [i]/m Gebilde, Subjekt weder
Nist vielmehr

der Betrachter noch der Schopfer und a—&eh—ketﬁ absoluter Geist,,

es—zu—denken—ats der an die Sache

gebundene, Geist,—der von ihr prafor-

miert, trd—selber seinerseits durchs Objekt vermittelt ist;—das—erst

5-19 — (01 247,34-248,6
24-33 — {7 248,15-19
40-46 — (0] 244,33-245,1

47-51 — [0 248,19-22
'1-'28 — [ 248,6-15
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5 304f. Idee der Kunstwerke ihre Objektivitat

Ts 18043"
Ts 18043 Der positivistische Subjektivismus der Kunsttheorie 309 43
- 25 -
Vom Klassischen iiberlebt als eines en vermittelt durch
A[D]die Idee der Kunstwerke %Mbjektiv%t[.], Deren—Unbestimmt- 5

ivitat.

ﬁm\dﬁ Subjektg

Wenn dieser Absatz [von]bis . . . e .. . .
's S. 32 mit dem iiber & — J g
Positi., Sensualism, M& o1 . Hekds . . . ] 10
e Sons tatsichlichein _an sich fir die anderen gleichgiiltiger
wird, Istvielleicht ‘e-h-ﬁe—d-'res—efw';ﬁtre Kunst niehts—ats ein,beliebiger,”und womégélicﬁ h%sto—
zum Anschluf der Anfang,

Sie nivellierte sich zum Ersatzprodukt [einer Gesellschaft,|einer Gesellschaft,

1o pli 2l e dgen risch riickstédndiger Zeitvertreib[,],nderen Kraft nicht ldnger vom Erwerb

Klammer, zu ey-

halten u] ) in der gleichwohl i 15
7 des Lebensunterhalts verbracht wird und, derer unmittelbarey Triebbe-
o limitiert ist. . .
A Dem widerspricht ~ friedigung ﬁteh{—b-}ﬂkgeseﬂseha#ﬂ—rdw%eﬁien—geseﬁ{—s—rﬁdﬂ[mge—
'15 Kunst als hartndckiger

Einspruch gegen jenen
Positivismus, der sie
dem universalen [F]fiir

16st von ihrem immanenten Anspruch auf Objektivitdt wdre Kunst nichts

Anderes beugen mochte@1ls ein mehr oder minder organisiertes System von Reizen, welche Refle- 20
20 Nicht daf sie, einbe-

zogen in den gesell- ~ xe bdingen, die die Kunst von sich aus, autfiistisch und dogmatisch je-

schaftlichen Verblendungs-

étéi?‘n;gﬁnk%::&g{é’nxg; nem System zuschriebe anstatt denen, auf welche es einwirkt. Damit
25 sie nicht Wort haben

will. Aber ihr Dasein  wiirde der Unterschied des Kunstwerks von den blofen sensuellen Quali-
ist unvereinbar mit

4 -

gﬁerévrlgicehdt;iggendgiz: tdren verschwinden, es wdre ein Stiick Empirie, amerikanisch gesprochen, 25
'30 brechen machte. Was )

aus bedeutenden a battery of tests, und das addquate Mittel von Kunst Rechenschaft zu

Werken spricht, ist dem
Iﬁt&gﬁsg;‘egmﬁﬂﬁ geben der progam analyzer oder Erhebungen iiber durchschnittliche Reak-
35 entgegen. Deren . . .
Unwahrheit wird tionen von Gruppen auf Kunstwerke oder Gattungen; nur daR, vielleicht
an der Objektivitat
gee;b';”r"StwerkGOf' aus Respekt vor den anerkannten Branchen der Kultur, der Positivismus
' ze bis 32 incl
40 s (A separat selten so weit zu gehen scheint, wie es in der Konsequenz seiner eige- 30

.TraKclho,dasGesamte nen Methode liegt. Bestreitet er, als Lehre von der Erkenntnis, jeg-
n amnl)ern

45 Gesagte glghlg}?rz%er Hélftevon S. 26

objektiven Sinn und rechnet er jeden Gedanken, der nicht auf

der —im Buch
Lel_fruher_gn— ) Protokollsdtze reduzibel ist, der Kunst zu, so negiert er damit, ohne
Kritik des @stheti- —
, schen Sensualismus es einzugestehen, a limine die Kunst, die er so wenig ernstnimmt wie
50 und Hedonismus.

Damit vergleichen;
wahrscheinlich
enthdlt der Absatz
viel Gutes,

55 was dort unter-
zubringen ware.
Das Alte ist wohl
ldangst von Frl.

0. abgeschrieben.

erst in 2. Fassung
7u entscheide

er ware, entsprdache Kunst den positivistischen Kriterien, ihr transzendentales Subjekt. 35
der mide Geschdftsmann, der sich von ihr massieren 1a1§t;Aﬂd]Der Kunstbe-

griff, auf den der Positivismus hinausmdchte, konvergiert mit dem der

die
Kulturindustrie, die tatsdchlich ihre Produkte als M

Reizsysteme(e#eaﬁb’rg—t, welche die subjektive Pro[[de]ju]jeE’tionstheorie fir 40

unterschiebt
unst h—éi&f."ﬂfegels Argument gegen die subjektive, auf die Empfindung

. Bei dieser

der Rezipierenden gegriindete Asthetik war deren Zufdlligkeit. n Pas ist

es nicht geblieben 45
. 1 ]

Frl. 0. das in Blei- u Das subjektive Wirkungsmoment

stiftklammern bitte
eigentlich widerlegt durch die These daf nichts, auch nichts Sinnliche’sinj

separat abschreiben und
'65 zu Kritik des Sens. iibertragen| | Kunstwerk wirklich ist. Noch offen. Absatz

25 gesprochen, — [ 394,25: gespro-
chen:

"18f. [Flfiir Anderes — (3 394,11: Fiir
anderes

4-18 — {7 394,3-10
18-46 — {1 394,18-395,7
'14-'39 -0 394,10-18
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A nach dem Muster
des Verhaltens von
Millionen Bil-
dungsphilistern
zur Kunst.

Posit. Kunsttheorie + Kulturindustrie.
Soziologie + positivistische Asthetik Ts 18044
immanente Kritik des dsthet. Positivismus 26 31 0

wird von der Kulturindustrie kalkuliert, nach statistischem Durch-
Es ist objektiver Geist geworden.
schnittswert zum einem [A]allgemeinen umre—=ztf Gesetz. , Das jedoch schwidcht

jene Kritik Hegels nicht ab. Denn die Allgemeinheit gegenwdrtigen
Stils ist das negativ Unmittelbare, ebense die Liquidation jeglichen
ebenso

Wahrheitsanspruchs der Sache,wie der permanente Betrug an den Rezipie-

renden durch die implizite Versicherung, um ihretwillen sei da, wodurch

wieder das die konzentrierte 6konomische Macht ihnen zuschief3t.
ihnen blofR -l-h-F Geld ,abgenommen wird[.], , -].-es-e—S—]%u-a—t—l-eﬁ—eﬁwa.-ng-'b erst
" Das lenkt

.. die
recht die kenrzentration—der Asthetik - und auch der Soziologie,/\[d]s%e als
sowei

vorgeblicher ..
eine der—sogenannten Kommunikationen der subjektiven Asthetik Zutrei-

berdienste leistet - auf die Objektivitdt des Kunstwerks. Im prakti-
schen Forschungsbetrieb widersetzen sich positi[c]vistisch Gesonnene, die

etwa mit dem Murray-Test operieren, bereits jeder auf den objektiven
allzu
Ausdrucksgehalt der Testbilder gerichteten Analyse, die sie, als blef
vollends
vom Betrachter—pbhdngig/, fir wissenschaftsunwiirdig befinden; ste ,mifiten

sie derart L . . L
Kunstwerken gegen[a]iiber verfahren, die nicht, wie jener

diese mit ihrer i
Test, auf Rezipierende hin angelegt sind sondern i 5 6 -

rer—konstitutiven—Subjektivitit—ats [o]ObJekM-u%Fe-'EenA Mit der blo-
A konfrontieren.

Ren B teuerung, freilich, Cunstwerk / 5 I Summe
en Be ) unstwerke| sei/das—Gegenteit keine von
hauptyhy, dat / L keined Inbegriffs

Reizen, hdtte der Positivismus so leichtes Spiel wie mit aller Apolo-
. und Projektion
getik. Er konnte sie als Rationalisierung d "

gut lediglich dazu, verschaffen
%%wa—ﬁu-m—l—week,/sich selbst sozialen Status zu e*h—aﬁen—,@a%s—

A fﬁ—s—reh—kn-le}aﬁﬁe%nﬁH%ﬁﬁc%ﬁav_dH_—ll#—mﬂogTe— d—]:e,\der Aufklarung zu
Oder er kdnnte, radikaler, die Objektivitat der Kupgatals animistisches Residuum

disqualifiziera

weichen ha[t]be wie jedes andere. A [D]die Erfahrung von der Objektivitit sieh

sich abmarkten
nichtAa&s—FeéMicht de[m]n Kunstfremden Autoritdt iiber die Kunst ein-

. . muf immanent verfahren ; . an_ . .
rdaumen méchte, w , ndie subjektiven Reak-

. . ankniipfen fur / ) o
tionsweisen beimWort—rehmen, deren bloRe Spiegelung de[r]m positi-

gilt.
vistischen Menschenverstand/den,Gehalt der Kunst/nivellieren—mbechter

. . L " undifr ﬁufdiePlatitiide
%e-\&e—}llst [w]Wahr]am positivistischen Ansatz,, ohne Erfahrung

gewuf3t W|rd und nicht
ver der Kunst von dieser selbst—nichts die Rede sein kann[,]. dak—sie—-nur

jene Erfahrung

dureh—Jene—Erfahrung—sich—gibts Aber in sig¢ fdllt eben der Unterschied

NB ad me ipsum: Gute Stelle fiir den Ubergang zu den Projektionen, oben ab S. 18, )
suchen. 217

5-39 — (395,7-30
40-57 — [ 395,31-396,4
"1-'5s — [ 395,30f.

44 abmarkten — (] 395,35: abmarkten

lassen
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10

A Dazu notigen ihn
die Werke, deren
jedes index veri

et falsi ist; nur wer
seinen objektiven Kri-

terien sich stellt, versteht

es; wer um sie nicht
sich schert, ist der
Konsument.

\I\e\e
rocheint ZU ot
kontro\\\ere“

4-17 - [0 396,4-11
16-40 — (0 396,14-25
'1-'9 — [396,11-14

Kritik des positivistischen Subjektivismus Ts 18045"

Kunstwerk nicht fiir Anderes — es lafit den Betrachter verschwinden

- 27 - Ts 18045 311

ignoriert
welchen der Positivismus ve%}eﬁgﬁﬁé drastisch der, ob man einen Schla- 5

Leinwand
ger, an dem nichts viel zu verstehen ist, als Gef&R fir allerhand See-

psychologische ) ) )
Projektionen [n]benutzt, oder ob man ein Werk dadurch ver-

steht, daf man seiner eigenen Disziplin sich unterwirft[,]. ats—Betrachter 10

oder—Hérer—in—ihm (virtuell erlischtj. [w]Was die philosophische Asthetik

zum
der—Kunst—als—ihr Befreiende[s]n, nach\ihrer Sprache Raum und Zeit Trans-

der Kunst iiberhohte,
zendierende[s]n perannt—hat, wavn ebeﬂﬂ-eﬁe Selbstnegation des Betrachten- 15

Im adaquaten Verhalten zur Kunst
A A—ueh—g-aﬁﬁ seinr sub-
trot’idem A das

jektive§ Moment bewahrt[,]: a = je groRer die

das 20
stbjektive Anstrengung, dem kunst[w]Werk und seine}* strukturellen Dynamik

den, der im Innrera—der Werkg

mitzuvollziehen ) ) _ jenes
i—u—f—e-}geﬁT_JJe mehr Subjekt atse die Betrachtung in es, heineinsteckt,

der Objektivitat inne:
desto gluckllcher wird das Subjekt im—thm sieh selbstvvergessens auch 25
th R

Ader Rezeption ker vermittelt [s]Subjektiv[e RSpanntng die

Objektivitat. &4 —ei 6 ift;—si tmer

sche Bild durch

selpst imlAngesicjt dessen,
ie Schulel solcher S

was anderj ist, ent[a'uf%ern, qu ésthjti-

ng ist 1bste[m]ntduerung elbstbe- 30

sinnrtnrgs Das Subjekt wird an jeglichem Schdénen, wie Kant allein am
Erhabenen es konstatierte, seiner eigeren Nichtigkeit sich bewuRt und

. . . zu dem, was anders ist. Lo .
gelangt Uber sie hinaus, kraft—eines—erscheifeintdl/endenMoglichen;—wie—es

s .. . : i 35
) o ) krankt _ daran, ) )
Die Unwehrheit—Jener Kantischep Lehre war allein, dafl sie dieAntithe-
den Widerpart sglcher um/ _erkldrte und wiederum )
sis—jener Nichtigkeits positiv Unendliche[s]n, ebenfatts ins |Subjekt
verlegte[,]. wie=lant : mpriseh "\Lr\intelligible 40
rentd jenels andere, dem die dsthetische Selbsteinschrdnkung des Subjekts
gilt, eipzig dem zukdme| was jenseits der kategorialen Mechanismen
ldgel, in jenen Dilngen an |sich, die Kant|in der praktischen Vernunft
; i i i - Was L imtelligibter
Chdrakter heifft und |was dez Gehalt/der Kun7twerkej/ehr n hekith ware 45
Ding an sich, wahrend er, was Dlng an sich/ ware, in den 1nte 1g1b

ehaw&eahhfﬁ&m{—k%wﬁn—éﬁﬁheﬁs&mﬂ—%j%w%hwﬁe
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Diese Seite enthalt
viele anstandige
Formulierungen,
es bleibt aber zu
kontrollieren, wo
wie sie wiederholt

sind

erst nach
Absc‘nﬂ{

11-47 — (7 396,25-397,9

Zur Kritik der dsthet. Projektionstheorie Pos. Subjektivismus
Schmerz im Angesicht des Schonen und ,,Block“.

- 28 -
Funktion des Subjekts = Restitution des von ihm Zerstorten
Kunst bedarf des starken Ichs

1. Theodor\W. Adorno,

N

Der Schmerz im

subjektiven
Angesicht des Schonen ist die Sehnsucht nach jenem vom,Block |Versperr-

ten und(dem Subjekt)Verkhdngten, von dem es doch weif, daR es wahrer ist

als es selbst, u

wadre wird eingeiibt von der
eirer Erfahrung, die ohne Gewalt des Blocks ledig,wird, ist—die Erge-

geht den
bung des Subjekts ins &dsthetische Formgesetz[,]. den [d]Der

Betrachter /mit dem Kunstwerk eingeht, damit es spr[i]ech[t]e. Banausisc@g
[Ubliibertr[aldgttng . . ) . . . q
aber;——selber—sehitieftichProjektion;, némiich—die d[e]as Besitzverhdltnis-

auf das diesem schlechterdings Entriickte
ses,i

’

wer
ve—Fs—é—tm—t—u-ﬁd—d-e gegentiber darauf pocht, daf e[s]r)etwas davon

ordnet
"habe";,Verhaltensweise ungebrochener Selbsterhaltung, Subsumtien d[e]as
" erverlingert die

Schonerﬁ urter—eben jene[s]m InteresseAntwelches es, nach Kants uniberholter
Einsicht, transzendiert. Daf aber gleichwohl kein Schdnes ohne Sub-
jekt sei, daR es zu einem An sich nur durch sein Fir anderes hindurch
w[i]erd[,]e, ist verschuldet von der Selbstsetzung des Subjekts. Weil diese

das Schéne verstorte wat, bedarf es des Subjekts, damit—darin im Bilde

daran zu

rerinner[t]n werde. Die Schwermut des Abends ist nicht die Stimmung des-
den

sen, der sie fihlt, aber er—féhdt sie nur)y~wenn der so sehr sich dif-

. . R nicht blind ist gegen sie.
ferenziert hat, so sehr Subjekt wurde, daf er v

Erst

Produkt und

das starke und entfaltete Subjekt, ﬁler Naturbeherrschung samt

ihre[m]s Unrechts sieh—+kenzentriert, hat auch die Kraft, vorm Objekt zu-
Das Subjekt

rliickzutreten und seine Selbstsetzung zu revoz[o]ieren[,]. tnad—das—Schema—ei-

des dsthetischen Subjektivismus aber ist schwach, ,,outer directed”.
nes solchen Verhaltens ist die dsthetisghe Erfahrung; von, den Philjoso-

phen hat Ychopenhader das am gdeutlichsten gesehen|, freilich entstellt

durch die|Gleichsefzung der SelbstentduRerung, als der Lgssage vo

20 Betraehter — (J396,30: Betrachter

ative Dialektik, Fl,lrankfurt 1966, S}/ 182 ff.
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Ts 18047

[

A Nur dann wird da
Subjekt zum Wesen
des Kunstwerks,
wenn es diesem
fremd, duBerlich
gegeniibertritt und
die Fremdheit kom-

pensiert, indem es 1.

sich anstelle der
Sache unterschiebt.

Ichstdrke als EntauBerung
Objektivitat der Kunst von Hegel differenziert.
I als Problemzusa?gmenhang des Werks

313

Schranke der Erkenntnis der Obj.

L o R 1 . i e .
Erfahrung alles Schonep, Widerpart der herrschenden Allgemeinheilt gept,
ist das Besondere, wie| es philgophisch Hegel erkpnnte und wie es|ganjz
offenbar wurde auf spdlten Stufen der kiinstlerischen Refllexion wie der

von Proust.

Die Hegelsche[n]/ Eindicht in die Objektivitdt der Kunst fist, indem sie

von der Generalthesis|des Vormangs deg Subjekts [emanzipiert wird, wei

terzutreiben. Nicht ldnger ist sie die der im Kunstwerk erscheinenden

absoluten $ubjektivitht, sondern jeglliches Subjekt, wie/ hoch auch des-

nicht |ldnger aus |dem System |sich deduzieten, so geht sfie dafir

dataus hervor, daR jedegs irgend zdhlende Werk einen Problemzusammen
hang in sich| bildet, der, um der Objektivitdt der eigenen Losung willlen,

die subjektiye Vermittlung verlangt| der aber keineswegs seinerseits

auf| Subjektiyitdt reduzibel ist[,]. umd ebensowenig ist es die Antwor

darauf, mégen immer, wie innerhalb vprgezeichnpter Stile, mehfrere Ant

worten méglich sein, und mag es gerade, um der| Verbindlichkeit der

ort willdn, eines U b]berschusses der eingreifenden Subjektivitat

Die Uberschitzung des subjektiven Moments im Kunstwerk und

s
Objektivitét"bj_gh_‘t_k-l—s—ea’.—n der Erkenntnis /voll und addquat [G]gegebeney,
des Kunstwerks keineswegs

verzusteldens und selbst in den Werken i fraglos; die Dif-

von den Losung
ferenz zwischen dem roblem des—HWerkes Geforderten und der +atsaech-

[¢]zehrt an jener Objektivitat.

e ist kein po-
sitiver Sachverhalt sondern ein Ideal unrd—=zwar—atus der Sache sewehd

wie atus ihrer Erkenntnis. i i i =

’

.. tat ist
Prejektivesnachzuweisen. AsthetischeTr Objektivis—ﬁﬂ-s—,l/wéeﬁﬁ—s—'rnﬁ

erst in der nachsten

Abschrift!

immer noch offen ob nicht der Absatz iiber die Aquivokationen nicht vor all
dem. Dann waren die dquivoken Begriffe erst nacheinander zu behandeln, dann ihre Einheit

24-26 — [/ 397,9-11
25-40 — (01397,14-19
'1-10 = { 397,11-13

30 den — (1 397,16: deren

. Beziehungslosigkeitzu . . . . . die
die Entfremaung—von,diesem sind Aquivalente.p Dabei [a]Allerdings ist jerne

d
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30

A wer sie in Handen

zu halten glaubt,
den fiihrt sie irre.

lies:irre.

Asthetische Objektivitdt nicht unmittelbar )
Anwendung der S-O-Dialektik. Bestimmung von Asthetik
Kritik des Hegelschen Objektivismus
-3

Ts 18048

314

shin Toes Toes £ rfe—14 4 in—falseh,
2 _a1s ¢ ] L : . e vitit

_nicht

in—die [U]unmittelbarkeit wvertegt[.];\ STeistabereinvielfachVermitteltes,

der |Kanon kinstlerischer Gestaltung wie dér Einsi

nichit jedoch einfach [vorhanden} an der Hegelschen

tive| Vermittilung dsthetischer Objektivitdt trifft

jedoch insoflern umzuwenden, als nicht die Kunst

des absoluten Subjektls ist, sogndern das Subjekt,

14 K . : el ses Ob ekt ivitat

cht ins Kunstwerk,

insicht [in dief subjek
oviel zuy; sieist
Erscheinungsweise
uch jenés gesellschaft

Ware diese

ein Unvermitteltes, so fiele sie mit de[m]n btefler sinnlichen Phdnomenen

der
Kunst zusammen und unterschliige deren geistiges M

A das aber ist fehlbar

fiir sich und fiir
andere.

Q

A Mit der Absolut-
heit des Geistes
stiirzt auch die
des Geistes der
Kunstwerke. Darum

wird es der Asthetik

so schwer, nicht dem

Positivismus sich

zu [;]zedieren und in

ihm zu verenden.

Aber die Demontage

der Geistmetaphysik

treibt der Kunst nicht
den Geist aus: ihr

geistiges Moment wird

gekraftigt und kon-
kretisiert, sobald
nicht langer alles an
ihr, unterschiedslos,
Geist sein soll; wie es
?| Ubri

eing der prihzipalen Schyiierigkeité¢n der zejtgend

Krise des Sinns, die sid registrigrt, bewegt sie
den/ Positivismus zu starren, der /sie schllcken m
sche Ansicht von der Asthetik kahn die Slbjekt-Qb
liberspringen; nur dereh Richtungstendenz ist umge
mus. Asthetik heiRt soviel wiel den Bedingungen
Objektivitdt von Kunst nachzugehen. Die Hegelsch

die kantisch-subjektivistische Begriindung der Ast

dchte.

oment[.];A Darin—tiegt

sgsischen

azu, fasziniert auf
jekt-Dialektik nigcht
kehrt/ als im/ Idealis-
und Vermittlungen der

e Beweisfiihrung gegen

hetik macht es insofern

i ) i . kann sie sich. .
sich zu leicht[,]: ats—sie—darum—so widerstandslos,ins Objekt, oder in

dessen Kategorien - die bei Hegel noch mit den Ga

koinzidieren ) ) )
n - stek versenken kann, wie es ihm a

Sin

selbst wiederzugntdecken b

aber|die Kynstwerke wirklich Geist/, so ist{ e
]r sich

absglute,|der n

tivitdt der Kunst innezuwerden[; was an/ den Kunstw

geistige [Vermititlung,

ttungsbegriffen zu—
priori Geist ist.A

s darum nicht/ jener

rauchte,um der Objjek-

erke

_Das Untriftige

positivistischer Theoreme iiber die

Darum—ist d
darzutun,

i+t subjek‘ci\kﬁz'Ere4g-1=t:t-|=’re-t-.t-|=1-ge-|‘1—<=.|-e-'n=

Kunst aven—den
ist an dieser

Kurstwerken selb[er]st, kex=und nicht aus einer Philosophie des Geistes zu

deduzieren. ) )
fithren=/ Asthetische Normen, [w]die

entsprechen sollen
heiten des auffassenden Subjekts

nach deren Untergang der Geist der Kunst gleichsam zuriickerstattet.

7f. - 839719

14-17 — [ 397,20-22
23-30 — (0 397,23-29
36-43 — [1397,38-398,4

'1-'3 = § 397,19f.
'5-'7 = 0 397,22f.
'9-'31 —» (397,29-38

invarianten Reaktionsformen

empirisch ungiiltig;
, sind htﬁ-rga—l—l—rg—;-

h von Hegel nicht gemeint war. War die Geistmetaphysik der Kunst nachempfunden, so wird

14 Wire diese — [ 397,20: Wire sie

29f. koinzidieren - — (3 397,28f.: koinzi-
dieren —,
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habe ich

anderswo
schon

gesagl.

Tracho, stort dich

wohl schon in
der Krit. der
posit. Asthetik
angedeutet
Check

L poc?

< .
i‘osc‘(\““

Adie gegen die
Sache gleichgiiltige
subjektive Reakti-
onsform ist aufier-
asthetisch.

4-42 — [0 398,5-24
41-47 — {01 398,25-28
"18-"22 — {7 398,24f.

Hinfalligkeit subjektiv-transzendentaler Bestimmungen der Kunst Ts 18049

Vermitteltheit der subjektiven Reaktionen

Ts 18049 - 31 - S

These der Schulpsychologen,
so etwa die gegen die neue Musik gerichteteji, d[s]a[R]s Ohr kénne sehr kom- 5

plexe, von den segerannten natirlichen Obertonverhdltnissen weit sich

) . o unstreitig
entfernende simul[a]tane Tonphdnomene nicht perzipieren[,]: wihrerd—die—ble-

ieren
Re—und—unbestreitbare [E]existeﬁz/solchey‘, die es vermdgen, das—widertegt. 10

Sde einﬁ'ge fahig|, vieltfnige A/(korde soZadéquatI sich vo zuste;L/l

falsche [Tone in ihnen sof genau jzu héren wie in der Drei 1angsh rmonik,
und vermogen
s—e/fst\n\ch)/elnzusehen, warum d—].-es-&r—a-h—l-g-lee—l—’e nicht all\g,(eﬁei—ﬁ sollten
werden—kénnen; die Schranke ist keine transzendentale sondern gesell- 15
. . . Zitiert empirisch sich gerierende
schaftlich, eine der zweiten Natur. Fihrt—aber die subjektive Asthetik
ergreift

demgegeniiber Durchschnittswerte als Normen ar, so sehtdgt sie sieh un-

Partei 20

bewuRt bereits auf die Seite/der gesellschaftlichen Konformitdt. WNeeh
dig von Hege1 gebraIdmarktJZufalllg e1t der[mpfln[ duanSt zu/durch—
drjngen, auf ihre negativ Gesetzmaﬁlgkelt u brin e falsChen

Was die subjektive Asthetik als wohlgefdllig oder unlust- 25

vollends
Imprimatur ihre Zensur, préformiert es

schaft, mit—dem—ven ihr Gebitltigter und ¥e—1=d—1=a-n-g—€e-n—s—t—ec—let—d—aﬁn, und
aufbegehrt 30
eben dagegen hat kiinstlerische Produktion von je T‘e\fe—i—t—re%t. Subjekti-

vollend  derlei?
voll rubriziert, ist, kein sinnlich[e]/ Natiirliches; die gesamte Gesell-
Suavitat,

ve REaktionen etwa wie der Ekel vor
¥erfikzten, ein Agens der neuen Kunst, sind die ins Sensorium einge-

wanderten Widerstdnde gegen das heteronome gesellschaftliche Convenu. 35

ist
SeteheModetletieRen—wohl—im [g]Generellen Satz—sieh—aussprechens die

vermeintliche Basis von Kunst in s[[i]Ju]ubjektiven Reaktionsformen und Ver-

. . . . . des Geschmacks
haltensweisen sei—selber bedingt; noch im seheinrbar Zufdlligen,waltet 40

wenngleich nicht stets der. Zumindest jedoch ist
ein latener Zwang) der Sache[.];p/J]jedes subjektive Moment in den K[ Junstwer-

ihrerseits seinerseits o . .
ken i+st/auch von der Sache her motiviert[,]. #rd [d]Die Sensibilitat des

B ist wesentlich . i 45
Kiinstlers die Fdhigkeit, der Sache nachzuh6ren, mit den Augen der Sa-

che zu sehen. bie—theoretische Kensequenz—darats—ist,—dal—alle—Versu-

che,| sogenannte ewige| und allgemeingiiltige Normen aufzurichtep, darum

mifliingen, weil sie an der fdlschlich als unvermittglt und inyariant

vorgestelltgn Subjektliivitdt sich orientig¢ren. Gerade was als| objektive 50

Norm sich installiert| ist stets und ausnahmslos dig Hypostase von sub-






B398 Objektivitat gegen Invariantenlehre Ts 18050"
Gegen Hegels Klassizismus
das subjektive Verhalten des Kiinstlers 31 6
Ts 18050 - -
; . . . g . . . . 5

mal-gesetztseiund—die—esnichtsind. Je strikter dte Asthetik nach

auf
dem Hegelschen Postulat verféhrt, in die[Sache a—l—s—ea'.—n\[B]bewegtek sich zu
Fje—stbjektivert—siefsintd,ocoo—wird

konstruiert [¢éi]je objektiver sie wird, . . .
versenken - - , desto weniger/ist sie mehr

’ ’

10

subjektiv fundierte, fragwiirdige
w—a—;’mlt,YObJektlutat. sieh

Croces Ver-
hinderte diesen daran.

dienst ist es,,\d—'re's-e—Ke)-lﬂrs—ee{t:te-la—z,—d-e-*fhd-e-*f= Hegelsehe Klassizismus] sich
war “ daB erin dialektischem Geist jeden der Sache dufBerlichen MaBstab

wegraumte;

15

mug auch a}Ls subjektive Reaktiorsform nicht mehr sich vollziehen 1aRt;

es \wdre allen Nachdenkens wert,|was eigentlich die Qoethesche Generatfion
e . 1 L
spezifisch, an der Antike erfapren hat .| Hegels Klassizismus stell

———————————— 20
1V Theodor W. Adorno,vIphigeniepufsatz.

Erbrach . . . . . . ab . inder . . lehre
A1in der Asthetik die Dialektik dhnlich stitl wie dfe, Institutionen,in

der Rechtsphilosophiej. nieht—zuletzt—darumbleibt—sein—grofartigkon— 25

Erst
auferhalb—der—immanenten—-Dbiatektik—derWerke- A [D]durch die Erfahrung der

radikal nominalistischen . .. auch Croce zuckt davor zuriick. .
aneuen Kunst erst ist die Hegelsche Asthetik zu sich selbst zu bringen[.];. 30

(Das ndc[shlhste eyéntuell dort einfiigen, wo/gesagt ist, daR/das subjektive

er Objektivitadt seinergeits durch diese yermittelt is

35

Fopmtypen, Rezeption und Schemata im leisestgn noch zu verl dem

achzugehen, was in jedem Moment - das Woyt doppelt verstanden, temporal

sowohl wie als funktionales Detail - die Sache von ihm will; und was

man die Reaktiogrsform des Kiinstlers /nhennt, ist wohl iiberhaupt nichts

anderes[,]/ Als die Fdhigkeit dagzu. Sie, also daR pan durchs subjektive 40

6-30 — {71398,29-38
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20

Ts 18051

11T, 3/4

Tracho, wahrend
das Vohergehende
von [¢]S. 25 ab mit
der Kritik von
Kritizism Sensu-
alism Hedonism
integriert werden
mus, fangt hier

im Ernst die
Theorie des Sub-
jekts an. Zum
Anschluf vielleicht
den Anfang von

S. 25 erhalten.
Ub
schreiben!

erstin der
ndchsten Abschrift

zeitigte.,  keit - - .
sei [s]SelbstverstWeh—'&eT ist keineswegs mit dem Ich, das aus dem

und
wo der subjektive Ausdruck mit
aum je unmittelbar

das Verhalten des Kiinstlers
Bestimmung von Subjekt: was aus de[n]r Kunst redet
das poetische Subjekt nicht das je redende Ich

- 3[31/3- 317

lichkeit des Offenen. /Jedes Kunstwerk, das/nicht dem totaXen Miflin-

muB, nicht un-

gen sich exponiert, /ist bereits miflungep’. Der Kiinste

¥enstrektion= Der Sprachcharakter der Kunst fiihrt auf die Reflexion,

was
we%us der Kunst rede; das eigentlich,]nicht[der Hervorbringende) und

nicht der Empfangende, ist ihr Subjekt[,]. tnd—wahrend—es;,—durehs—Sprechen

’ ’

Uberdeckt wird ) )
Adas, Ich der Lyrik, das fir Jahrhunderte sich

Prsdi on—So]
einbe vom _der der - ) o
a—}s—ee}ehegfﬁe?ﬁmte und de[m]n Schein = jpoetlschen Subjektivitat

Aber sie
Gedicht redet, identischj [n]Nicht bloR des dichterischen Fiktionscharak-

ter'/wegeny te Lyrik Jsteh—erstreekt

Zustanden )
des Komponi-

t
sten nieht,zusammenzuf[a]dlleA 5 5 e—i 5 S

. L . Weit dariiber hinaus ist prinzipiell
G ; - Sendera—weil, was -?7Ged1ch&veﬂ=—
s

des
s[das sieh grammatische

’ ’

von dem

bekennende Ichjes—selber—ist, gegeniber , dem durchs Gebilde latent [R]re-

A das empirische
Funktion des
geistigen, nicht
umgekehrt.

19-45 — [ 249,23-34
43-46 — (0 249,35f.
'20-'23 — (0 249,34

: . . Der  desempirischen ist
denden,—etﬁA[G][gesetztes-,Au-ﬁd—w-l-e—g*e-ﬁ—a-&eh—s—etﬁ,\Antell sein—Mag;Se—is5t

nicht, wie derTor%g der Echtheit es mochte, derOrtvon
5 e, Authentizitdt. d
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318 Das sich mitteilende Ich ,gesetzt“. — Das S nicht das Hervorbringende
Grenze des dsth. Nominalismus
Selbst im Produktionsprozef nicht die Privatperson am Werk:
- “sie erist latent gesellschaftliche
Objektivitat der Intentionen. Arbeit
teh—erzéhtung—ausmacht. O0ffen ist—weiter, ob das latente Ich, das
redende, in den Gattungen der Kunst das gleiche sei, und ob es sich
A es diirfte mit den verdndert[.];A Jedenfalls ist es sachimmanent, konstituiert sich im Gebilde’
Materialien der durch den Akt von dessen Sprache; ) .
Kiir]_stequalltatlv indem—es—aus—diresem—spricht; der [d]real¢ Hervorbringende ist;—ztndchst—
varngren;deren Sub- _im Verhdltniszum : - - ein
sumtion unter den jedenfalis—dem—Gebilde se—fremd (wie ﬁuﬂhl—Fg&ﬁdﬁn@AMoment [de]der
fragwiirdigen Oberbe-
griff der Kunst Realitit Lo ; ieh
tauscht dariiber. ’ _
notwendig,| hat seine Grenze daman, daf dig Kunstwerke Ficht dergrt auf
1518052 Individualitdt zu |reduzieren sind, wie es |etwa Croce dfinkte; das
gillt nicht|allein [firs empirische Individuum sondern ebenso fiir| den
geistigen [rdger der Sache; daher denn auch die Unzulgnglichkeift[,]/ der
philologischen Methode, welche| das Individuum, seine Absichten |und
Ideen, uanflektiert mit dem Subjekt von [Kunst, dem rJadenden, leich-
Nicht einmal in der .
setzt. Erhtbe man—selbst—die, faktischen Produktion der Kunstwerke ztm
o . . : e 5 g ; . ekt 1die
A Implizit erfordert A J
7i . L . . L . .
das KunstiBrk Ar- Privatperson[,], HHW ,
ST LT T das e e e e Pradla der—ihm—gegen
Individuum fungiert : i litiert si
itsteili ihrer resulltiert sie
\(/ic;rr\i/\:]e?garbeltstelhg #bertiegenden Materie sich iiberantwortet, wﬁd—eh/inqn(_?ﬁ?;néuﬁerste[n]r
in
Individuation;—fuizu—der—es—sich—zuspitzt;—bereits—=zu, einem Allgemeinen[,].A
A Die Kraft solcher
Entdaulerung des
privaten Ichs an die
Sache & ist das kit Fiziert; i in- Die Arbeit am Kunstwerk
kollektive Wesen es
In jenem; €s ist gesellschaftlich? Arbeit durchs Individuum hindurch, ohne daR, da-
konstituiert den sich
Svirre;(cehcharakterder bei das—tndividuun der Gese[e]llschaft bewuRt sein mifite; tnd vielleicht
’ das
desto mehr, je weniger es ist. Intentiorens—welchedie Kinstler—gelei-
ten|, sind| nur fit diese subjekti ¢ Kategorien, an[sich objlektiv vefrmit-
telt durdh den objektiven Geist/der Epoche. Keine Form, nicht dig ori-
ginlellste und individuellste, in der ni¢ht, sei es auch negiert, [eine
tbergreifende—aufgehoben—wires- Das je eingreifende einzelmenschliche
wert
Subjekt ist kaum mehr als ein Grenzbegriff, ein Minimales, dessen das
Kunstwerk bedarf, um sich zu kristallisieren[,]. tre—das—es—zuegleich—auf—
hebt- Die Verselbstdndigung des Kunstwerks dem Kiinstler gegeniiber ist
Grofen
keine Ausgeburt des\rmhns von 1l'art pour l'art, sondern liegt—in der
"10f. Arbeitsteilung und — £ 250,7:
Arbeitsteilung, und
7-9 — [ 249,36-38 '1-'8 — {7 249,38-250,2
9-27 - [01250,2-7 '9-'14 — [Tl 250,7f.
26-31 — [ 250,8-10 "15-'23 — [ 250,10-13

33-49 — [0 250,13-20
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Verselbstdandigung des Kunstwerks = Objektivation
"Latente” Kollektivitat des Subjekts. Musik sagt Wir 319
Ts 18053 Das Wir als Eingewandertes und Verwandeltes.

einfachste Ausdruck seiner Beschaffenheit als elnes %esellschaftllchen Verhaltnisses,
as |n SICh das Gesetz seiner elgenen Vergegenstand lchung tragt: nur als Dlnge/\

A werden die Kunst-Ba
werke zur Antithesis
des dinghaften Un-
wesens.

ist gemaf zentrale

Dem entspricht—aber—der wenrigerzutageliegende—uhd—wesentlichere Sach-

verhalt, daf aus den Kunstwerken, auch den sogenannten individuellen

desto
ein Wir spricht und kein Ich, und zwar je Teiner, d-es—'be weniger das

es
Kunstwerk duBerlichen einem Wir zu—Wilten—3st—und und dessen Idiom sich

) Auch darin prag
adaptiert. Baftér—hat,die Musik Seh&:us—s—e—]:ekraﬁle’eeﬂ;dﬂ:e—d-uﬁh—l-mﬁe

gewisse Charaktere des Kiinstlerischen extrem ausdviiekt, ohne daf ihr
Sie
librigens deshalb ein Vorrang gebiihrte. Musik—ist—dieKkunrst,—welehe

die
mnmi[g]ttelbar,l\wm, wrd [n]Noch %*ef—rnd&v—rd-&e&—}s—’eeﬁ—Flefnﬁe%&ngT

gleichgiiltig was ihre Intention sei,
i protokolldhnlichen Gebilde,
“ihrer expressionistischen Phase

Sehtnrberg;—werden/ Erfahrungen \verzeichne[t]n/, derer—Gewalt—herrthrt von

und ihre eigene, ihre Gestaltungskraft haftet daran, ob sie es wirklich aus ihnen sprechen.
Th—lﬁe-lhkei}e-let—h‘eﬁ Verbindlichkeit[. ],,\ An@\Muuk

ihr wichtigster Fund,
abendlidndischen,/ lieRe histeriseh sich dartun, wie sehr eﬁ-'bs-ehe—lrdreﬂdre

samt
ithrer—Kkategorien,—so die harmonlsche Tiefendimension und aller/Kontra—

Ritual

punktik und Pol[i]yphonie, das aus d-e-ET—}ﬁ choriscl\}lwﬁs—eheﬁ btrgen in die

drungene Es laf3t
Sache elngewa-ﬁdeﬂﬁbe Wir sind[,]. und—wihrend—dies—Wir seine Buchstdblich-

; und bewahrt
keit ve—H_—l-e-Ft -]:H—e-l-ﬁ immanente[s]n Agens, ]nchlverwandeltlh\) bteibt—es doch,
e zum

-a—}s—d-as redende[ 1n erhattern. In—derDichtungwird—diekeoltektiveVefelrmitt-
~ Charakter.

ine

kommunikative5

Diehtung—toskemmts / [D]durch ihre unmittelbare Teilhabe an der,Sprache,p

e
A von der keine sind[ dte D1chtungen/auf ein Wir bezogen; altterdings ist diese Beziehung,
ganz loskommt, . .
tgleich auch ihnenr—hetero-
ihrer eigenen Sprachllchkelt zullebe mitteilenden
oM trd—ste missen daruft sich abmihen, jener ihnen auswendigen, Kkeltek-
sie
+ivitdt ledig zu werden[,]. [a]Aber &rund—ist—zur—Anrnahme;—daR dieser ProzeR
ist . puren
/hicht, wie er erscheint und sich selber dunkt einer der
Subjektivierung. ist—sendern—einer, [d]Durcﬁ‘we—}eheﬁ das Subjekt der kollek-
inniger Sproder gegen
tiven Erfahrung um so eﬂge-v/sich an je freter es sich ve%re[m]n
sprachlich vergegenstdndlichten Ausdruck macht.
uf, individuellen ein — { 250,25:
individuellen, ein
37 Wir sind — {J 250,37: Wir ist
sf. - £ 250,20-23 '1-'4 = @ 250,23f.
9-46 — (01 250,24-251,2 'sf. —» 0 251,2f.

46-56 — [ 251,3-9
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Das Redende der bildenden Kunst

»Gesamtgesellschaftlich.“ Subjekt + seine Problematik

Das Kunstwerk bildet nicht das Ich ab 320
- 36 - Ts 18054

diirfte
[b]Bildende Kunst antangt,—so—ist—ihr Redendes—im—Verhdlttnis—zu—den—Ge—

der Apperzeption reden.
genstinden—aufzustehen; durch das Wie,—'rn—oPen—sre—sTe—a-pp-ew‘zfeﬂ-fpﬁe‘l‘L—,

lhr istgeradeswegs ) ) ) )
redet—ein Wir, das Sensorium seinem geschichtlichen Stande nach, bis

es die

) Relation zur Gegenstand-
A Was Bilder sagen, . . diesichveranderte, . _ A,
istein Sehteinmal;  1ichkeit, vermdége der Ausbildung seiner Formensprache zerbrlcht[. iAse—

e habeglihkr Bl ) ) In der Steigerung ihres Sprachcharakters ist )
tives Subjekt an fernJtieResich—sagen,—dak,die Geschichte der Kunst, niechtnur :(Ljhrer/fort—
— " die

CEmIEEN S gleichgesetzt wird
deuten, esgeht o preitenden Individualisierung, sendern ebenso deren Gegenteil sei.
nach auflen, nicht Dafl AN
A . a
zv;ihbier:geel:Muyk dies Wir jedoch ist nicht gesellschaftlich eindeutig, kaum eines bestimm
- . o ist, daher riihren
nach Trotzkis These ™\ ter Klassen oder sozialer Positionen% das mag ,
kann & nach dieser bis heute
keine proletarische |38 es Kunst emphatischen Anspruchs stets, nur als bilirgerliche gegeben
vorgestellt werden, . .
einzig eine sozia- . : dsthetische . . ‘
listis%he elmehr st [d]Das, Wir ea.-ﬁ,\g?samtgesellschaftllche«s im Horizont
. s
A
einiger Unbestimmtheit[;], [w]Wéahrend,es eine nichtexistente Gesamtgesell-
Kunst dazu versucht ist, Aoiet
I:\f“?'l":h aqclll§o schaft, deren nichtexistentes Subjekt,antezipier[tm]en, breibt ih[m]r zugleich
hgfrt:cnhn;rtu\;v; Plrid ke z0 und darin nicht blo® Ideologie,
tivkraft Uder Makel/ von dessen Nichte[[s]x]xistenz, die Antagonismen der Gesellschaft
ivkréfte und Pro- Wahri an. Dennoch bleiben in ihr
dummnsverhaltmsseerhalten[ ] v il Kunst, Redende und darum sie selber,—ist zwiespdl
: ,]. dafi—ats—der s > -
einer Epoche. " soweit das aus ihr
tig, unversohnts, 4 =
ist, aber diese Wahrheit wird ihr mit zuteil, wenn sie das Gespaltene synthesiert A
redet;—istnichtrur—fenes—Wir—seondern—ebenrse—jenres [nversohnte \ das)
A und dadurch erst . A Paradox hat sie das
in seiner Unver- . und gleichwohl . .
s6hnlichkeit bestimmt. STe€befso zu bezeugen wies,tendenziell, zu versdhnen h—a—'E,A
L Injenem , =,  sichihr )
A moglich istdas nur Proze® allein/ist—es;—dureh—welehen—-das Wir[,]. d t,
ihrer nicht-diskur-
siven Sprache. sich [konkretisiert). /Bas [aber), [w]Was/aus ihr redet, ist wahrhaft ihr
- : aus ihr ) vonihr
Subjekt insofern, als es,redet und nicht dureh—dieKunst dargestellt
aus d s
wird. Der Titely WVergleichlichen letzten StUckeJ
der Kinderszenenen, eine[m]s der frihesten Modelle expressionistischer[r]/
. . . . notiert Bewusstsein davon.
Musik[,]: vertiehen—hats "Der Dichter spricht", bezeiechnet das,\vereﬁﬁeﬁ/
B Sen
: 1] o o . Tei . : 1 . i
frem—Bitd—sich—machen,—so—wirden—sie—dartiber—zerspringen~ Abbilden
das dsthetische Subjekt . . . .
aber 1dRt es,wahrscheinlich darum sich nicht, weil es, gesellschaftlich
vermittelt, so wenig empirisch ist wie nur das transzendentale der
Philosophie. "Die Objektivation des Kunstwerks geht auf Kosten der
Abbildung von Lebendigem. Leben gewinnen die Kunstwerke erst, wo sie
37 ihr mit zuteil — £ 251,32: ihr zuteil
1f. sagen, ist —» (3 251,13 sagen ist
's dem worauf — (5] 251,14: dem, worauf
5-14 — (7 251,9-13 38-40 — (0 251,34f. '16-"21 — (] 251,24-26
15-26 — (3 251,16-21 41-59 — (0 251,36-252,8 '22-"24 — [ 251,33f.
25-28 — {7 251,23f. 1-'9 — [ 251,13-15 '25-'27 — [ 251,35f.

28-37 — [ 251,26-33 '10-'15 — [ 251,21-23
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252 Ts 18055
02 Zur S-0 Dialektik: Objektivitat durchs Gemachtsein 53

Subjekt + Verdinglichung und deren Zerriittung 321
Ts 18055 Scheincharakter + Verdinglichung 37 -
Das Unwahre der Objektivitdt und die Revolte dagegen 5
auf Menschendhnlichkeit verzichten. 'Der Ausdruck eines unverfdlsch-

ten Gefilihls ist immer banal, Je unverfdlschter, um so banaler. Um es
nicht zu sein, muR man sich anstrengen’." {Paul Valéry, Windstriche,

Inselverlag)l.

————————————— 10
1 Theodor W. Adorno, Noten II, Frankfurt 1965, S, 79.
MfD]das Kunstwerk w [0]Objektiveﬁ2als durch und durch Gemachtes[;],
; L. : . vermdge der )
S & 5 Subjektiven Vermittlung 15
in der Zwischenabschrift
muf gecheckt werden, A¥—all seiner Momente. si = i i i -
ob das nicht )
wiedergekdutist. /T Dem—attein—ver—
. bewahrt sich ) ) o o der Anteil
dsthetisch) erst recht[,]./[d]Die erkenntniskritische Einsicht, daf&/ Jje—mehr 20
von, . und . . korrelativ sind, . .
/Subjektivitit ist—destomehr—atech Verdinglichung sei, u -
25
. . die . .
Insofern—tiegt [d]Der Scheincharakter der Kunstwerke, garniehterst—in—eder
weist darauf zuriick in der
I1llusion ihres Ansichseins sendern—bereits—darin, daR sie;—vermdge—der 30
Totalitdt ihres subjektiven VermitteltseinS/ an dem universalen Ver-
von . . . . %/
blendungszusammenhang d-e-FAerdlngllchung teilhaben[,]; daft sie, [M]marisch
's Dies kam bestimmt notwendig so
schonvor;inder  [gesprochen, ein Verhdltnis lebendiger Arbeit,zuriickspiegeln, als wire 35
Zwischenabschrift
entscheiden,wo / es gegenstidndlich[,]. wi N
es nun besser
10 hingehort Absehreiden;—sich—Einengen—wird. Dadurch—empfingt—die—ansteigende—

Objektivitit—der|Kunstwerke,) [d]Die Stimmigkeit,durch welche [s]dielan Wahr-
heit partizipieren, ihr Unwahres; in ihren exponiertesten Manifestatio[n]-e

ok A involviert auch i 40
nen hat kunst von je dagegen revoltiert, und jene Revolte ist heute in

ihr eigenes Bewegungsgesetz Ubergegangen. Schein—und—Unwahrheit—-des

K ;

\Antinomie von Wahrheit und Unwahrheit von Kunst mag R 3274
fihrt,—JFereiner—esdurchgebildetwird,—und [d]Die ?;%ﬁ&e—l(—&%e—e%} 45

Diese ganze Seite ist noch mulmig, trotz der Striche; ich kann mirvorstellen)
daf sie in der endgiiltigen Fassungfortféllt.)

7 unverfdlschter, um — [ 252,10: 11 1 Theodor [..] S, 79. —

unverfilschter um £ 252,36f.: 71 Theodor W. Adorno, Noten
zur Literatur I, Frankfurt a. M. 1965,
S.791...]

44 Antinomie von Wahrheit — { 252,25f.:
Antinomie der Wahrheit

6-8 - [ 252,9-11
11 — (G 252,36f.
13-45 — ([ 252,12-26






&3 252f. Krise der Kunst: das Unwahre ihrer Objektivitat. Ts 18056"

Antinomie der Objektivation 322
Ts 18056 Synthesis Negation des Vielen, das sie doch |r185|ch hat

3
Kunst transzendiert ihre Vollkommenhe|t 5
kunst,—die Hegel verantaRte; ihr Ende zu prognoszieren bringt—das—zt—
. " dazu bewogen haben, e L]
tagel. Das|ist daﬂ negative Moment, das zu dem Fmendlich ositiven von
Hegells Wendung, Zur Sache|hinzutrity, die an dieser Stellle, gemdf{ ih-

rer [idealistischen Komplexfion ein Zentrales an |der Kunst |verfehlt| [ Wo- 10

durch die Kunstwerlke ihre [Einstimmigkeit zu erlangen scheinen, ihre

objektive Synthesils, ist latent antinomisch; das treibt die Kunstwerke
y

Nicht verschlossen war
der traditio-

.. ) ) daB ) 15
nellen AsthetlkL rder Vorrang des Ganzen iber die

ihr (die Einsicht, )daR—diesePrépornderanz
bedarf;

; i i Vielen sich—behatptet ider—bes—

Teile,
konstitutiv des

. . daf er 20
; Aals blofe Setzung von oben her
mif} nicht minder konstitutiv ist, daf ) )
ﬁf{ét Aber 5 kein Kunst-
dem geniigt Zwar will
werk zt—sehtichten—vermag. bDeng das Mannigfaltige, —au#das—s—l-e—s—l-eh 25
en Kontinuum seine Synthesis;
bezieht—witlzwar dsthetisch) jere—FEinheit; als zugleich auReridsthe-
tisch Bestimmtes jedoch entzieht es sich ihr[,]. das—biffuse;—Zentrifugale.
Die extrapoliert
PaR—es—tberhaupt—zu—der Synthesis kommt, die aus dem Vielen herausgele- 30
daspot.enélellg,letmsmh hat, . e S urchd :
seft wird, ist zugteieh dessen Negation. er Ausgleich;—den die Ge-
A ~A-unvermetdlich auch E usgleicl
_ mifgliicken, . .
stalt w—:.—ﬁﬂ—Hs—t drlnnen g—a&%n—:.—eh—'t—a—&s—z—&g—l—eteheﬁ, we11 er es drauflen,
35
ARealungeschllch meta- asw\ﬁ/tlsch, n1cht ist[, ].aured—das—nétigt—dieKunstwerkezum—Schein—im—
tete Antagonismen ) ) ) i )
lasse?l'A ch imaginar *pﬂﬁe-b-]:emﬁs-ehefu—‘v‘e*s—t—aﬁd-e—we-]r]: [s]Sie Ha#t—rh*eﬂhs-y-ﬁ-'bhes—rs-(auftreten
's nicht schlichten; sie
wirken in die Ima- als e-b—d-l-es-/ ]mogllche ihnen moglich; gewesen—wire—um—der—Itdee
gination hinein, A wire das 40
und reproduzieren i ; ot WE i ielle,
' SGCht'.n de[elr: g{gem(ajr von der kemes bei der Strafe selneerchtlikelt sich dlspen5|eren kann, warfragwurdlg
10 nstimmigkeit, und \e3ehes die Idee der Vollkommenheit der Werke, sesimsiemta——aeinen—,
zwar proportional
zu dem Grad, mit .
dem sie ihre Stimmig- ’
keit urgieren. Kiinstler 45
es ) nach wie vor ungewissen
haben\'w/schwer nicht nur wegen ihres,Schicksals in der Welt, das—unge-
er-
ersie
langtern, sondern weil die—Arbeits;—die sie an—dfe asthetischen Wahrhel 50
nach zwangshaft durch die eigene Anstrengung
angen, dieser—stets—ateh, zuwider handel[t]n. W -
Tracho, diese Seite diirfte an sich jetzt sehr anstandig geworden sein und enthalt
Zentrales. Aber es kommt mir allzu bekannt vor. Ob wir in der endgiil- 55

tigen Fassung nicht auch sie schlachten miifiten — \

34 er es drauen — (J253,1f.: er
draufden

37/39 [s]Sie missen — (G 253,6: Die
Kunstwerke miissen

6-36 — (] 252,26-253,2
37-52 — (0 253,6-13
'1-"'14 - { 253,2-6






0253 Das Unwahre der Kunst immanent. Ts 18057
0 478 Gegen den Kurzschluss zur Objektivitat. 323
Obj. der Kunst + Vorrang des Qbjekts. Idealistisches Moment
- = derKunst 5
Ts 18057
Frl. 0, das Einge- \ ( Der ist 10
faBte bitte sepa- Vorrang des Objekts ,nicht zu verwirren mit &sthetisehen Versuchen,
rat abschreiben. herauszubrechen
MuB wahrscheinlich || Kunst &rare aus ihrer subjektiven Vermittlung sieh—entlasser und uhnmit—
'5 an andere Stelle, ihr . ) . o ) ) her zu infiltrieren
aber bitte vermerken,|| tetbar—in—eine Objektivitat idbergehen;—die—sie von aulen empfangt. 15
Wwo es jetzt steht.
An sich sehr Kunst ist die Probe auf das Verbot positiver Negation: da die Negation
wichtig einem selber unversshnten

des Negativen nicht das Positive, nicht sehoen—die Versdhnung mitaObjek[-]t

sei.fP'EI . S ; . B
Soweit 20

TuterSubjektivitit,—weil—aberebenso—die Wahrheit, dafl geschichtlich-
real Subjekt und Objekt—auseinandergetreten—sind[.], Unter—dieserge—

moglich nur als durchs Subjekt hindurch gegangene. A

ichtlichen Gesetzlichkeif 1st Kunst,irreveokabel—subjektiv—geworden.

10 A Denn Mimesis ans
vom Subjektnicht g1 014 sie als die durchs Subjekt vermilttelte Wahrheit, derart, wie 25
Hergerichtete ist
ry{sg?nqd;u?)?gftrs sie vyom Subjjekt einzig enfahren werden Kann, unpmittelbar die hdhere
' Is Lebendigem.
5 ORI objekitive in sich hineinnimmt und eine Versdhnung erpgchleilcht, die an-
ders Bls regl geschichtlich nicht vollbracht werden 'kann.! Weil/ der
) _ Das setzt sich fert fort in der ) )
; Objekt#- 30
~_ ion/ vonKunst ) ) der des
v[i]até&t/ gewinnt—stenur durch ihren immanenten Vollzug, u
. . . . bedarf.
s geschichtlichen Subjekts, ThreHoffrung
so darum, weit ) ) nicht das letzte - 35
aber—ist—dalk,—eben weil das Subjekt se%ﬁ;ﬁe—ﬁﬁst[,].@as Kunstwerk
seine . . . auf . - .
durch dessen Objektivation +n die dem Subjekt verborgene Wahrheit¥ein—
ist
tritts Darum—ist Objektivitdt des Kunstwerks)i .gebrochenen 40
Das
Verhdltnis (zum Vorrang des ObjektSMe&ﬁg\f}&ehs—am im
iesen
. Stande des universalen Bannes,pAKritik an der falsehen Objektivitdt;
Ader dem An sich . on .
Refugium gewihrt Von solcher Objektwelt laBt sie nur die . . . o 45
nurngoch i§n Subjekt thd—sie—bedarf—der,membra disjecta gﬁlﬂhe-bj-e-letwe—l—‘e[,]; weit—sie einzig als
Ll SC A demontierte m Formgesetz i
20 Obijektivitit der A TOTIE A eommensurabel
Subjekt ge- ) i .
\v/v??r(teuSclﬁeingit. Insoffern verkoérpern die Kupstwerke |[das Wahrhegitsmoment fam Idealismus 50

ohne| dessenh Hybrifs, die Konstitution des Geigtes, und damit das absolu-
te Subjekt|, als Wirklicheg zu setzen. Durch[ihren Scheincharakter,die

Unwahrheit| der Kunstwerke | kiindigen sie die philosophische Unwahrheit.

47 wird sie — {7 253,28: wird jene

10-19 — (T 478,1-6 "10-"15 — (71 253,15f.
20-24 — (] 253,13-15 "16-'22 — (3 253,23-25
29-44 — [0 253,16-23

44-49 — [0 253,25-28






& 253f.

15

20

Soll zunachst liegen wo

erst nach S. 39

Vorsicht!
Das Eingeklammerte
ist wichtig, setzt aber
die erst spater zu
gebende Bestimmung
des Kunstwerks als
Prozef voraus!

erst nach Abschrift.

A insofern ist Sub-
jektivitdt im
Kunstwerk sich selbst
entauBert und
verborgen.

Ts 18058

A ist nicht jenseits
von ihrer Erfiillung.

A obwohl gerade sie
auch Unwillkiir-
liches involviert.

6-11 — (7 253,29-31
10-25 — (3 253,32-37
26-31 — {7 253,38-254,2
33-55 — [0 254,3-10

es ist, endgiiltig wahrscheinlich

Zurimmanenten Bestimmung von S im Kunstwerk
Gegen ,Kunstwollen®. Das Subjekt und das immanente Kriterium
Spontaneitat und Idee.
Einfg: Phantasie, Originalitdt nach III, 3, S.39a 324

Realisierung + Konzeption

/Subjektivitit, istdienotwendige Bedingung des Kunstwerks[.], ) Dessen

eigene Bestimmung als ein Werden in sich ist vermittelt durchs Subjekt:

urch dessen Spontaneitét.] Bﬁﬂaber ist/nicht als solche die dsthe-

tische Qualitdt. sendern erst dadurch; [o]Objek-
"Slewnd es .
ation ) kennt Begriff des
t1v1e-yt’[/ LA t

ver
[d]Das ,ver Riegls sogenannte Kunst-
ein
wollens kein=eiteritm. Gleichwohl trifft yjer Begriff etwas fir atte

. L . von liber ik der den .
immanente Kritik Wesentliches AKunstwerken): daf,ihr Rang)nicht
. befindet.
af einem ihnen AuBerliche[n]s kanrhr—gemessen—werder—sondern—hach—dem,—was
) sind ihr
[d]Sie - nicht freilich ihreji Autoren -,
eigenes

1 : e = 9 q 0 Red 9 0 -

ihre
ehers nach der Wagnerschen Formel; o selbstgesetztefi Regel. und—dem—oiti-
en eigener

braechten—Fetgt [d]Die Frage nach der Legltlmatlon deahR-ege—l—s—e—l—b#t:.—Eur—
ist nur ist mehr,
[k]Kein Kunstwerk geﬁag%uas es will, aber keines kemstituiert—sieh—und

Das kommt

, ohne daf es etwas will. ,[D]der Niedersehlag—des
recht ) o
sAna[c]/he[,],Aw-a-s—dTe—'H%th—reﬁeHe

itdt
Spontane¢’{

: td t

. manifestiert sich .

Sie besteht, vorab in der Konzeption des Werkes,
selner aus ihm selbst ersnchtllchen

Anlage. s
entfaltet /sich ih der [Q n Ixxxxxxxxxx odgr Inadiquanz Gestalteten an
die [Konzeption, /an den Vertrag /gleichsdm, den das Werk mit dj/;em e-
ginnt, deér nicht temporal sondern sachlich konstitutiv zu derken Ast,
Auch sie

etn«geh—t—Beeh/i’ﬂ}/e—A-n—]ra-ge—a-be-m-a—}s- keine abschluRhafte Kategorie[;]:
_verdndert sie Selbstrealmerung der
niehtblef—vermdgen die Werke. ste—v zZu

t (vielfach réekwir-

ist
Fast méehte—man es ats das

von
Siegel gelungenrer Objektivation,
falligkeitbetrachten; dafl unter dem Druck der immanente[n]r/Logik de¥

Saehe die Konzeption sich verschiebt. Dies ichfremde, dem vorgeblichen

kontrdre
Kunstwollen ertfremdete Moment 1ﬁ—Ve-]ﬂug—de—s—we+ke—s- ist den Kunstlern,

wie den Theoretikern,
AZuweilen schreckhaft bekannt[,]; Nietzsche hat a—u=F de\véelben Sachverhalt

'12-"16 — (7 253,31f.
17f. - 0 253,37
'19-'21 — [ 254,2f.
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Ts 18059 Das Geniale a"l's Sachkategorie.
39

A des Menschen
ohne Riicksicht
auf den Zweck,

N ¥Keineswesgs sind
[d]Die Produzenten

bedeutender Kunst-
werkesl%
[¢]Halbgotter sondern
fehlbar, oft neu-

rotische und be-

Die Ideologie, der Mensch sei mehr als sein Werk.
Argument fiir Genie: die kollektive Regression 3 25

enen

indem; mit einem Seitenblick auf Goethef der Mensch hinter

mit
als es selbst[,]. Im Geniebegriff wird dgie
sie

idealistischer Hybris g*e—l—Fb-aHn{d-en die Idee des Scopfertums vom

transzendentalen SubjeT\au-f—d-a-s- empirische, den produktiven Kiinstler

zediert behagt
tbergeht. Das figt—sich—raseh dem birgerlichen VulgdrbewuRtsein eins

wegen des Arbeitsethos in der Glorifizierung reinen Schépfertums A

erk wesentlicher Sein

ebenso dureh—die—Tdeologie,—die—demTuhr—um—Seinersetbstwillen—ge-
. ) . . Be um die
facht—wird; wie weil es dem Betrachter dle/Mﬁ%[e]ung de*—éﬁfgﬁﬁuﬁé—der Sache

genommen wird: man speist
abaimmt wrd,ihn mit der sege-n—a-ﬁ-n—‘t—eﬁ Persénlichkeit, am Ende der wver—

[k]Kitschten-[B]biographik der Kinstler abspeist. A DaR—aberdies—Stndenregi-

ster nicht/pusrel ht, dJZ Geniebe riff E}nfach z extlrtlere:/ sonjern
da fer als subJek21ves ment de Objektivitdt auch zu bewahren ist,

aber,
ward—darat—evident;—daReine [d]Asthetische Gesinnung, d1e——e$wa—w1e—ée%

schadigte Menschen.

l[w]sollteJ nach der Idee jener Periode,) jeder Genie sein kdnnen, wofern er

A Die Erfahrung

realer Unfreiheit

hat den Uberschwang
subjektiver Fr[ei]ezheit,
als einer fiir [alle]alle,
zerstort u[nd]nd [dem]dem
Genie als Branche —
reserviert. [ES]Es

wird desto mehr zur

Ideologie, je weni-

ger die Welt die
menschliche ist und

je neutralisierter

der Geist, das Be-
wufdtsein von ihr.

Dem privilegierten

Genie wird stellver-
tretend zugesprochen,
was die Realitat

Kettektivismus—dermusikatischen—Jugendbewegtng mit dem Genie tabula

rasa macht,\zur éden und schulmeisterlichen Handwerkerei, zum Nachpin-

seln von Schablonen. ausg Objektiv—3st [d]Das Wahrheitsmoment am

ist in der Sache zu suchen, dem in Wiederholung Gefangenen
Genlebegrlff,,\dafi er aufs Offene[,]n, nicht N

. . ___alserim spdteren
an—den—Werken—verweist- Ubrigens war der Geniebegriff, i

achtzenten ]ahrhun&é?t-l-n_s_gﬁwang kam,

segerannten—Geniezeiten—noch yaieht—derart charismatisch[,]; wie—er—es—dann
_— kemeswegs

h

unkonventionell als Natur sich duBerte . Genie war Haltung, ,,genialisch Treiben®,
5 Ges innungl,];

erst wurde angesichtes "beinahe
spiter, vielleicht auch umterm—Eindruek der Unzuldnglichkeit wven Gesin-
daraus . A blof3er

nung in den Werken, ais Gnade, Was am Genie zu retten ist, das ist in-

strumentell zur Sache.

den—ak&n—ém—@a%ek%ehen—#e%—t&n@e—ées—@enm‘i—so—rst [d]Die Kategorie

Branche

ist
des Genialen ftr—dieKunrstwerke |belegbar) am einfachsten}, WO von einer
die
Stelle mit Grund gesagt w1rd, sie sei genial. Sei—ehe—S—'Ee—l—l—en—s—i-ﬁd—a—l—l-e

/, 1h-1hea=ga-ﬁeﬁ—3:s%d-1-e Phanta51e.

gnligt nicht zur Bestimmung. Geniales ist ein di[e]alektischer Knoten:

ie allein

dem Menschen allgemein verweigert.

5-16 — J 255,30-36
17-21 — [ 255,37-256,1
24-43 — {01 256,4-14
43-56 — (0 256,21-25

'1-'3 — [ 255,36f.
'5-'12 — (7 255,1-3
'13-'32 - (G 255,15-21
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Versdernrderiorzepdonal it camSubis o
Dastehfremdetm-Genie. — Biirg. Geniebegriff als Personalisierung (soz.

Ts 18060 Theorie)
- 39b - 326

am Ende von ,,Jenseits vontGut und Bése® gesprochen
mitRieksiecht—auf—seinephitosophischen—Textehingewiesen. Dies Moment

unterm Zwang der Sache ist . . . .
des Ichfremden sag—sef+ wohl das Signum dessen seim, was mit dem Termi-

. ., war. . . . wire, A
nus genial gemeint , ist urd—I6st—zugleieh [d]De[n]r Geniebegriff ven jener
A wenn irgend- loszureifien,

etwas an ihm zu plumpen Gleichsetzung mit dem kreativen Subjekt,; dleAdas Kunstwerk ver-
halten ist, von aus éé eitelUberschwangE_b_

. fehtt—indem—sie—es ins Dokument seines Urhebers verwandett Der Genie-
A und damit ver- zaubert A
kleinert Archetyp
begriff ist ein Phé&nemen blrgerlicher Personalisierung in der Kunstj.

[d]Die Objektivitdt der Werke, die(in der Tauschgesellschaft)den ertfrem-

ein Stachel ) ] ] ] )
deten Menschen niehtmehr—ertrigtich—3st, weil sie von Kunst, irrend,

sie mildere die . in
{dte—ku#he-btmg—der Entfremdung, Serwarten? wird z—&gu—n—s—‘eeﬁ de[s]n Menschen,

der hinter dem Werk stehe, beseitigt, tnrd meist ist d—].-es-eﬂ= nur die Cha-
~zuriickiibersetzt;

i verkaufen /
raktermaske derer, die das Werk als Konsumartikel aufbereiten /wolle[[.]n]n[.].A

A Einfiigung

Das PseuHos liegt |darin, da

nur vermpge seiner Entfr7vdung daZ Kunst-

werk zu mehr wird |als einem| blof Fiir anderes,/ zu mehr/als Taus hoijkt;

nurt als Objektiviertes erfillt es dag, was die Rezept/ierenden/sich /ér—

sehnen und was siel in der Qbjektivatjon vermissen. In—dieAsthetik

aber erinnert daran, dafl | Subjekt
f8++t, [t]Trotz allen Mifbrauchs, der Geniebegriff s—ewe%,w—:.—e—eﬂha-ﬂf das a

nicht durchaus auf die Objektivation zu reduzieren ist.
Memert—des—bnwittktriichen

inha 1ert und das auch[/on Spontaneitat selbst/ als eZner
cht im Ich a fgehenden, unwillkiirlich Tatlg eit nicht weggedacht
In der Kritik der Urteilskraft war der Geniebegriff die

der Kantischen
atfkte Zufluchtsstdtte alles dessen, was der Hedonismus seirer, Asthetik

Nur Genialitat
sonst entzog. MWWUnubersehbarer Folge, einzig TD/UbJek‘t

reserviert
i , gleichgiiltig gegen—die vonHegel—insZentrum—versetzte—
gerade dieses Moments,

die
Frage—seiner Objektivatior—und gegen seine Ichfremdheit, obwehl diese

Spate_ff . ) . . :
1[n]m defr Kontrast des Genies zur wissenschaftlichen und philosophischen

ideologisch beutet ) . ) beginnende ) o
Rationalitat/ausgedahet w[iJurd[.]e. Die bei Kant sieh—anbahnrende Fetischisie-

rung des Geniebegriffs als de[s]r ven—der—Sache;—so—wie—in—derErkemntnis-

nach Hegels Sprache abstrakten
theorie—dieMethode—von—thremGegenstand—abgetrennten, Subjektivitat, hat/

vermdthige—thres—Fetiseheharakters; schon in Schillers Votivtafeln, krass

Er
elitdre Ziige angenommen. unrd wird potentiell zum Feind der Kunstwerke[,];

6 Dies Moment — (J 254,11: Das
Moment

5-10 — (] 254,11-14 '1-'3 — [ 254,14
10-15 — (0] 254,15-17 ‘4f. — @ 254,15
17-25 — (7 254,17-22

30-54 — (7 255,18-30
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Ts 18061

Genie und Geschichte Dazu noch die Stelle bei Kant

Genie, Subjekt, vergleichen
III Individuum 327
g g g S. 39b, Mitte: Z. 11, nach ,,wollen“
Einfiiglng zu ohne Absatz

beschlagnahmte der. . .
birgerliche on Natur in di

Im Geniebegriff

n £ Gl . e N o
. den Geniebegriff ) Uberrest abschaffen, ery )
[wIWill man ihn, nicht einfach als romantische[s]n Pseudos—ertedigen,|auf sei-

ne eigene geschichtsphilosophische Objektivitét[zu bringen. Die phite—

. . . o praformiert .
sophisehe Divergenz von Subjekt und Individuum, enthatten—schon im

. Anti . . L affiziert .
KantischenY[P]psychologismus, urd aktenkundig bei Fichte, gitt,.auch Ffé+r die

Kunst/. [d]Der Charakter des Authentischen, Verpflichtenden und die Frei-

) o ) entfernen sich von ) .
heit des emanzipierten Einzelnen +treten,atseinander. Der Geniebegriff

. . ) . . Zauberschlag .
ist ein Versuch, beides wie durch einen fo¥met zusammenzubringen, tnd

) ) Sondergebiet . .
dem Einzelnen i[n]m de¥,Kunst unmittelbar das Vermégen zum Ubergreifend

) attestieren solcher o ist, )
Authentischen zu . Wahrend—etwas—von/)Mystifikationl(darin
< : £ 1 . .

e e . T e

e_

- g . . Der ehalt
u /dispensierens—tiegt—seviedl—an Erfahrungs zu-
grunder [daR tatsdchlich in der Kunst Authentizitédt, das universale Mo-

j

ment, anders als durchs principium individuationis nicht mehr mdglich
von der Genie-Asthetik

A so wie umgekehrt ist/,%n]Nur wird,dies Verhdltnis seiner—ebjektivenbBiatektik—entrissen—

die allgemeine

undialektisch

biirgerliche Freiheit ynd blindlings,”in jenes Individuum verlegt, das da zugleich Subjekt
die zum Besonderen, ="

zur Individuation
sein sollte.

15-39 — (7 254,22-35
38-48 — [0 254,37-255,6
"1-'6 — [ 254,35-37

sein soll; die—TFdee de[s]r intellectus archetypus, in der Erkenntnistheo-
Idee

rie ausdriicklich eime—setehe, wird im Geniebegriff wie eine Tatsache

der Kunst behandelt. Genie soll das Individuum sein, dessen Spontanei-

. Tathandlung ) o )
tat mit der des absoluten Subjekts koinzidiert[,]. wrd [s]Soviel

ist richtig daran, wie die Individuation der Kunstwerke, vermittelt
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3-18 — (7 255,6-18

Genie als Ideologie

328

ad Geniebegriff S. 2 zu S. 39b: Ts 18062

durch Spontaneitdt, eben das an ihnen ist, wodurch sie sich objektivie-

Falsch
ren. Zugleieh aber ist der Geniebegriff S&kularisterungdes—Sechopfers,

) ] ) ) und Menschen keine Schopfer.
thd—weil Gebilde keine Geschdpfe sind, ist—der—Geniebegriffwiederun

Das der Genie-Asthetik :
fatsehr Biesefaltsechheit bedingt die Unwahrheit s—e—'rﬁ-e‘s—ee-bﬁnyhf,_/wel_

endlichen Lzugunsten ihrer absoluten Urspriing-
che das Moment des,Machens, der techne an den Kunstwerken/unterschldgt

"(Lua5| ihrer
natlura naturans

und damit die Ideologie vom Kunstwerk als einem Organischen und Unbe-

wuRten in die Welt setzt[.], die dannzum triilben Strom des Irrationa-
lismus sich verbreitert. Von Anbeginn lenkt die Akzentverschiebung

der Geniedsthetik auf den Einzelnen, wie sehr sie auch der schlechten
Allgemeinheit opponiert, auch von der Gesellschaft ab, indem sie jeden

den Einzelnen verabsolutiert.

11 techne — [l 253,23: Téxvn

16 Geniedsthetik — (] 253,15: Genie-

Asthetik

Ts 18062"
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& 256f. »Genial“ als Chiffre der Paradoxie des Kunstwerks Ts 18063"
o Genial = authentische Losungen. — Das Geniale und der Sturz.
’ [N]/ Genie und Originalitit e 390
lose Repetierten, . S.39eu 5

das Schabloneﬁﬁ% nicht :
Netreg o Freieg, das zugleich das Gefiihl des Notwendigen mit/sich fihrt,

Ts 18063
urd—das—zt—Ffinden—ist das paradoxe Kunststiick der Kunst und eines ihrer

verlidflichsten Kriterien. Berr—fetoriginal—sind—anie—dieftlemente—als
1 g ] L . ] Realits ] Ly o

reproduzieren,—sondern—dieKonstellation—aus—ihrens Genial heiflt so-

. . . . . . ) ) der Augenblick, da
viel wie eine Konstellation treffen, subjektiv ein Objektives, , die

sprieht—und—durch—ihre Methexis fan der Sprache Jdes Kunstwerks/ éde—Zu—

) i die ~ alszufallig o ) i 15
ﬁ—]ﬂr]:g-ke—]:t—d-eﬂ%(onventlon/\unter sich 1aRt. Signikatur des Genialen in
ist, das Neue kraft seiner Neuheit

der Kunst® daf es—in—seinen—eoberstenManifestationen scheint, als wire

Ain der Romantik es immer schon dagewesen[.];/\ Gentatl—Ssind—darum—in—den—Kunstwerken—wesent-
wurde das notiert.

20
[d]Die zentrate Leistung der Phantasie ist weniger die creatioyﬂ ex nihilo,

an welche die kunstfremde Kunstreligion glaubt, als die Imagination

authentischer. o ) B )
Losungen inmitten des gleichsam pré-existenten Zusammenhangs

der Werke. Sy,‘h—F [e]Erfahrene Kiinstler mogen zuweiter—spOttisch lber eine 25
Sie
Passage sagen: hier wird er genial. bPer—Spott geifel[t]n einen Einbruch

von der
der/Phantasie in die Logik des Gebildes, die—3 i nicht selbst

wiederum dieser sich integriert; Momente solcher Art gibt es nicht blof 30

bei auftrumpfenden Kraftgenies sondern noch auf dem obersten—Niveat;
Formniveau. bleibt das Geniale, weil
etwa—bet Schubert[;]s, das—bis—zur Paradoxie/\ [P]pzekérgt,\de"re-beﬁ-s—e frei Er-
und un
fundene[n]s wie Notwendige[n]s;—¢&s eigentlich nie ganz verschmolzen werden 35

kann[,]. expeniert—Ffdasbocc—allesGeniate—an—-denWerken
dessen prasente Moglichkeit|ist nichts genial in den Kunstwerken.

[o]Ohne die

Wegen des Moments des nicht schon Dagewesenen war -
Inrneverer—Zett—ist, derBegriff d[elas Genialef in—der—Asthetik mit dem 40

Begriff ) ) ) )
ﬂ'egf'o)rlglnalltét verkoppelt werden[;]: im—Fetztenbritteldes—achtzehnten
Fehrhunderts—pflegte man—denn—atech—von "Originalgenie" zu—reden. Allbe-

kannt ist, daR die Kategorie der Originalitdt,—als—eineasthetisecher
der Geniezeit 45

Reflexiofs vorker keine Autoritdt ausibtej. meist—wird—mitBehagen—dar—

ats, [d]DaR etwa im siebzehnten und friheren achtzehnten Jahrhundert Kom-

Werken,
ponisten in ihre Werke ganze Komplexe, sei es aus eigenen, sei es

~aus solchen 50

5-19 — {7 256,25-32
21-50 — (7 256,33-257,13
'if. - 256,33






gl 257

°Ts 18064

A Das Originale
darf der objektive

Name jeden
Werkes heif3en.

»0riginalitdt®. — O. auch in Perioden des Stils

Grenzen der Frage nach der Originalitat (Kollektivgeist 3 30

- 39e -
wieder benutzten, daf} [und Architekten]und Architekten
andere[n]r, atfgeremmen—hatten oder Maler ihre Entwiirfe zur Ausfiihrung

wird leicht fiir die . o
Schilern anvertrauten, ai:t‘;&g-u%en—t—z—u-]yR/echtfertlgung von Unspezifi-
fir die
schem und Schablonenhaftem/ und zur Denunziation von subjektiver Frei-
~_mifBbraucht ) ) auf )
heit in—der—Kunstbenwtzt. Immerhin beweist, daf ehedem,Originalitdt

isch reflektiert ward
nicht ats [K]kriterium g;afl'r,“!?ejineswegs, da nicht [g]dergleichen in den

Kunstwerken selbstfnif vorh[qlanden gewesen wdre; ein Blick auf die Differenz

. . reicht hin. . .
Bachs von seinen Zeitgenossen gentgt—zumDBeleg, und—er—ergibt—=zuglteiech,

steht
da Originalitdt, das spezifische Wesen des bestimmten Werkes,, nicht

willkiirlich der [1]logizitdt der Werke, die retwerdig ein Allgemeines in

impliziert, Vielfach sich einer logischen
s/ entgegenstehts;. s

Durchbildung, sieh—zt ve+ﬁ-ag,—d%eﬂ'-eﬁeﬂh|:eg'ﬁ+'bé—t—ge-l=reﬂ=eh=t—&nd

en, ) Talente ) fahig sind Gleichwohl
s derA].-e mlttlerep Niveauys nicht steh—zu—erheber—vernbgen. Immerhin
wird
i dlteren, gar archaischen Werken gegeniiber die Frage nach ihrer Ori-

Al Aot
53 &S €S aotT

ginalitdt sinnlos, ni x

__ doch wohl
= , weil der Zwang des

in dem Herrschaft sich verschanzt, ) ) o )
KollektivbewuRtseins) so grof war, daf ermit—der—Kkategorie Originalitdt,

tiveName—einesjedenWerkes—heiflen—darf- Der Begriff der Originali-

zitiert

tdt als des Urspringlichen verweists=seinertatsdchlichen Bedeutungin
der—Kurst—rach,; nicht sowohl auf ein Uraltes als awf—das noch nicht Ge-

die darin | [Ist]/st aber
wesene;—0offere an den Werken, ihre u’copische‘Spﬂ/.,\-EBﬂ-a‘e-lhBregﬁ'|”=lLe|1=_-1= Ori-

ist sie mit dem

ginalitdt historisch entsprunge[,]n, so #at—er auch am historischen Unrecht

ve_rfl9cht¢:m|t gr raalenz

der Konsum-

der spateren Dialektik des Neuen

4-49 — [ 257,14-32
48-54 — [ 257,34-36
"1-'4 - 0 257,33

5 Vorsicht. Drohende Uberschneidung W

Vo
sie gerade in jenrer [K]konsequenzawd-e*
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s Zum Begriff der Phantasie als Kraft zu Konstellationen
o Ts 18065 Alle Elemente auf Seiendes reduktibel
- 398 - 331
Denn e Begriff
A der absoluter ef—Niehts—herverzubringen—DBiesefrls, vulgdr[e]/[n]/r A sstiriekteEnAdas HBFIgens
g{indung’ genaue Korrelat zum neuzeitlichen Wissenschaftsideal als der
bereits
Reproduktion eines sehen,Vorhandenen[,]; hat—fir [b]Bedeutenden Kunstwerken
Aan dieser Stelle : : : A
by - war jener Phantasiebegriff | . . ) _aller neueren
hat die biirgerliche (wohl nie ; die Erfindung|von Phantasiewesen in der bildenden
Arbeitsteilung einen “wesentlich
Graben gezogen, der ; . .
ebenso die Kunst Kunst m subaltern, und der angeflogene musikalische Ein
von jeglicher Vermittlung !
zur Realitit trennt fall, der d—a-FuﬁAnl((j:ht geleu,.ghne[t]dn Zu werden—brateht, so }Enfﬁ kl:aftlos,
ie die Erkenntni i i as, was aus ihm ward,  liberfliige
:’,v(:ﬁ aifen:,anag?éze wie er nicht durch Gefige—tiber sein b—}e%es-AVcl)JTr‘gsandenseln
Realitdt irgend . Ist P . an das
transzendiert. %&Hﬁf—t—z-u,—d-a-ﬁ/fn/ den Kunstwerken alles und noch das Sublimste ats—deft
gekettet, dem sie sich entgegenstemmen, s kann ) billige
Daseiendef stammt, so bedewtet—das;—dak Phantasie nicht das Vermdgen
. . . indem . . . .
sei[,]n, dem Daseienden zu entfliehen dadureh, d@%/ue ein Nichtdaseiendes
existierte riickt
setzt als ob es d—a—w—a?/helmehr ts—tAPhantaSJ;je die—Kraft—der/Kuns
endem
werke] welehe; was immer [s]dieta—us—d-eﬁ,\ Daseip empfanger, in Konstellatio-
e an absorbieren
Tracho, bitte nen setzt, wodurch,sie zum jenreft Anderen werden, das—ihrer—Gehatt—und
kontrollieren, sei es auch allein durch dessen bestimmte Negation. Bl ' ,
ob sich das nicht kﬁn@ﬁ@g&b%ﬁﬁh*e—ﬁmheh&ée&ﬁﬁﬁ—ﬁn—ﬁeeh—mhﬁetﬁ%htn
leicht mit schon Sucht man, wie die Erkenntnistheorie es taufte, i i i
friiher in diesem 5 = in phantasierender
Teil iber Phantasie sich
Gesagtem iiber- Fiktion irgend ein schlechterdings [N]nichtseiendes Objekt vorzustellen[:],
schneidet. So
AWd—a—bei nichts zuwege bringen, was nicht in seinen Elementen
und selbst in allen—einzelnen Momenten seines Zusammenhangs reduktibel
erst na.Ch wdre auf irgend-welches Seiende. Phantasie—istnichtdieFahighkeit—
Abschrift zu
entscheiden ; fit -
- Nur totaler . erscheint, . . . )
ktnstleriseh im Bann threr Empiries—der, was dieser qualitativ sich
. als nichts anderes denn . nach
entgegensetzt, doch wiederum rur—wie,ein Daseiendes eigerer Ordnung, zu
dem Modell derersten. -~ ) ) ) zweiter )
Wlnug durchs Seiende hindurch wird Kunst zum—Bitd
Jum A transzendiert
eines Nichtseienden; a N i i i n
s sonst . . .
zu—zitieren; wird sie e hllfloseyi Projek-
tion dessen, was ohnehin ist. Dem gemdf [[ich]st]ist Phantasie in den Kunst-
werken keineswegs aufs—Ynmittelbare; auf die jdhe Vision beschridnkt,
[s]So wenig ateh (Von ihr wegzudenken ist, daf Bpontaneitdt/ehme—ein—bn—
A so wenig ist sie, A
dercreatio ex nihilomit+elbares—nicht—ist. Der Phantasie mag primdr im Kunstwerk ein Kon-
das Nachste, das Ein
;‘v';(:kAe“eSderK”"St' kretes aufblitzen, zumal bei den Kiinstlern, deren ProduktionsprozeR
von unten nach oben fiihrt[,]. eireRichtungstendenz—innerhalb—derVerfah-
5 aus—demnNichts—hervorzubrin— 16 ward — (3] 258,34: wird
gen— — (7 258,23: aus dem Nichts 25 setzt als — [ 258,36: setzt, als
hervorzubringen. ) i . .
. 35 irgend ein — { 259,5: irgendein
4f. Dennvulgidrer — (3 258,23f.: |hr . .
vulgérer 51 Dem gemdf — ( 259,14: Demgemifs
4f. - @ 258,23f. '1-'3 — [ 258,24
5-9 — [0 258,24-26 '4-"14 — [0 258,26-29
9-53 — (01 258,29-259,16 26-'30 — [ 259,16f.

54-56 — 0 259,17-20
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5-47 = [ 257,36-258,23

Sriginatitit! . .
Originalitdt nicht ,,Individualstil“ Ts 18066 332
Zum Begriff der Phantasie ~ _ 39f -

giter auf dem Markt, die als freilieh immergleiche| ein Immerneues vor-

tduschen missen, um Kunden zu gewinnen[,]. anrdererseits—nichtohne—die

hat
begleitet- Doch %s—ﬁ/()riginaltitét, mit ansteigender Autonomie der Kunst,

in die Riicksichtslosigkeit ihrer Durchbildung.

durfte. 'H-H-d' hat sich in die Werke zuriickgezogen[;],,

wider den snch gekehrt aufdem nie i
V&F&/WGT‘[ ] wo ,sie einen Schwellenwert nieht lUberschreiten

daran, daR sie nicht wechselnder Aufputz des statisch Verharrenden ist,

wi

(0]

etwa der|Begriff der novelty aus der Unterfpaltungsbranche, sondern

ei

=)

qualitativ Anderes}, spontan Eyfahrenes zum Unterschied von all/ dem

Ge

=

bnnenen, dem Kunst ppponiert upd dem sie dtets wieder durch bestimm-

\ . . . 2 Vere] tei C a13 rising-

Betroffen bleibt sie vom
.geschichtlichen Schicksal der Kategorie des Individuums, vo[r]n

. .abgeleltetwarkj '
der sie Wﬁga%ﬁm—uﬁd—dﬁeﬁ—%%ﬁgaﬁg—heﬁ%e—abeehbaﬁﬁd—

. . . . man assoziierte )
Nicht ldnger gehorcht Originalitdt dem, womit, sie ve*bﬂ-ﬁd-e-ﬁ—w-yﬁd, seit

man dariiber nachdachte, dem sogenannten Individualstil. Wahrend dessen

) mittlerweile o . ) o .
Niedergang von Traditionalisten beklagt wird, die i[m]n Indx-

ihm ihrerseits ) alisierte Giiter verteidigen, - nimmt
[K]konvention abgestnkenePostulatehirten, nrehmen—

in den fortgeschrittenen Werken die—2ige de[s]r Individualstil#, oftmalts

den konstruktiven Notigungen gleichsam abgelistet, etwas vom Flecken,

vom Manko, eder wenigstens vom Kompromif an[,]. s#ne [d]Darum nicht zuletzt ist

die avancierte Produktion weniger auf Originalitdt des einzelnen Gebil-
beginnt

des aus als auf die Produktion neuer Typen[,]. [i]/n d-e-Fe-H- Erflndung die Ori-

. . sich umzusetzen. Sie
ginalitdt ihreZuflueht—suecht;
in sich,

d . ek .

fettrer—in sich qualitativ sieh—=zt \erdnder[n ohne daf sie doch dariiber
verschwdnde.
lhre die

biese Verdnderung, welehe Originalitdt m om Einfall, vom unver-

wechselbaren Detail/, an dem Oviginalitdt ihre Substanz zu bes[u]itzen

hr Nsie
schien, wir[d]ft Licht auf AOrganon[,].)e+e Phantasie[. ]JSle galt, im

Bann des Glaubens an das Subjekt als den Nachfolger des Schopfers, fir

soviel wie die Fahigkeit, bestimmtes kiinstlerisches Seiendes gleich wie

Ts 18066"
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& 259f. Mehrdimensionalitit von Phantasie
o Phantasie und Arbeit 333

© Einfall® ~ 30h - Ts 18067

wirkt
thd—ihrer—geschichtlichenSituationr Ebenso jedoch vermag—die Phanta-
sie leistunrg in einer Dimension, sieh—abzuspieten, die dem gemeinen Vor-

urteil fiir abstrakt gilt, i[n]m eimrem quasi [L]leeren einem Umrif, der dann

jenem Vorurteil zufolge

vermige—dessen,—was—zundechst—als der Phantasie kontradr vergestellt—wird,
durch . . . . . .
AAuch spezifisch die "Arbeit",/geflullt und eingeldst wird.p DieKategorieder—Arbeit

technologische Phanta- . . . s ist auch, und wesentlich, i
- - selbst jedoch hat dhrerseits—an—der Phan a51e}eﬁ—t—uﬁg—‘ee—1—l—a—]: Verfi-
Sﬁzugt'f.t :os ir;l;l;tresr:ttz_ - die uneingeschréankte

der Losung, die
'g weise des Adagios gung ilber die je—variterenden Moglichkeitemyinnerhalb der—wefhichselnden

von Schuberts Streich- kristallisieren Sie

quintett, den Licht- ~ Kefstettatioren,—die—in eine[m]s Kunstwerks sich &uﬁ-b—l—}dyn/ﬁha-ﬂ—‘bas—re
wirbeln von Turners was einem als Seiendes und z zugleich als _ . anfliegt,
Seestiicken. steckt nicht bIoR 1n GWSt eines Seienden, O'ﬁ'ﬁe—dE'ﬁ'

kein—Kunstwerk—auskemmt, sondern ebeﬁ-s-e—u-ﬁdr[uellelcht [mehr noch] in

dessen Veranderung
5 i ire. Die harmonische Variante des
in der Coda ) )
Hauptthemas des ersten Satzes der Appassionata, mit der Katastrophen-

nicht weniger Produkt von

wirkung des verminderten Septim¢-Akkords ist

als Dreiklangs
Phantasie wie das thema selbst in der britendenen Gestalt, ﬂ—H

den Satz erdffnet; genetisch 4s* nicht auszuschlieRen, daR jene alies
liber das Ganze . . .
entscheidende Variante Uberhatupt der primdre Einfall war und das Thema
. . priméren Form . . . .
in seiner G*u-nflges—'b;&f-,’ rickwirkend gleichsam, aus ihm abgeleitet wur-
Keine geringere ) ) ) i
de. ©Oder:—es—ist—eine Phantasieleistung der—aulerordentiichsten—~Art,
daB . . . . . . .
in den spdteren Partien der weitrdumigen Durchfihrung des ersten

Satzes der Eroica, als wdre nun keine Zeit mehr zur differenzierenden
. schen Perioden
10 A Mit dem steigen- Arbeit, zu lapidaren [H]harmonisterungen, lUbergegangen wird.p Wie sehr Ar-

den Vorrang der
Konstruktion muBte beit und Phantasie ineinander sind - ihre Divergenz ist stets Index des

die Substantialitat dafiir spricht die )
des Einzeleinfalls Mifllingens -, wﬁd—ge-zeﬁg-t—veﬁ—éef Erfahrung der Kiinstler, da® Phantasie
15 allerorten sich Sie die
mindern sich kommandieren 148t[,].cdaf—es—eine Willkir zum Unwillkirlichen gibts
u r als das, z—u@ was
vom Dilettantismus sie abhebt. : Hef
Much subjektiv dsthetiseh-sind Erkenntnis
Unmittelbarkeit und des Mittelbare[n §~A51nd wie in der d4 i
ihrerseits dsthetisch t genetisch, aber

durchfinander vermittelt/. Kunst ist, ihrer puren Be-

schaffenheit nach, das drastischeste Argumente gegen die erkenntnistheo-

28 Septime-Akkords — (7 259,23:

Septimakkords

6-13 — (3 259,20-23 '1-'9 — [ 259,23-26
14-42 — [ 259,26-260,4 '10-"16 — (7 260,4-6
42-54 — (7 260,6-14
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Frl. 0. das
in eckige Bleistift-
klammern Gesagte,
bis zur bezeichneten
5 Stelle auf 394,

und zu Gesellschaft
geben.

Aund jede Spur
10 eines solchen Be-
wuBtseins wird
an der Kunst ge-
ahndet.

5-28 — [ 260,14-29
30-51 — {7 462,30-463,8
50-53 — (31 463,9f.

'9-"13 — (1 463,8f.

bitte separat abschreiben

| Sinmlichiei ineinem
Pociasie-—Hefcior-fewSiein et ick 334
Kunst, Irrationalismus, Schwindel

retische Trennung von Sinnlichkeit und Verstand. Reflexion seibst ist

iberaus
zur Phantasieleistung ,fdhig: das bestimmte Bewufitsein dessen, was ein
es
Kunstwerk an einer Stelle braucht, zieht eber—dies—Benétigte herbeil,].

- . Sl c . . .

Denkens—~ Daf BewuBtsein tdte, ist ateh in der Kunst, die der Kronzeuge

) . SO ~_wie allerorten. ) )
dafir sein soll, ein ,albernes trd—falsehes Clichép woBewultsein—sich

duktivkrafts Noch das Aufldsende der Reflexion, ihr kritisches Moment,

wird als Selbstbesinnung des Kunstwerks fruchtbar, die das Unzuldngli-

o oder modifiziert. )
che, Ungeformte eder Unstimmige ausscheidet# umgekehr‘/c\ gibt des,dsthe-
ihr fundamentum in re, den ) iicelis Kategor.le )
tisch Dumme[s]n, einer, Mangel ée—FAyenrken an immanenter Reflex[u]ion[,], der—wmeist
etwa der auf den Stumpfsinn unfiltrierter Wiederhg?ungen.

Schlecht an den Kunstwerken ist b}e® Reflexion, die von auflen sie steu-

er#t, e i1hnen Gewalt antut, aber wohin [d]sie Kunstwerke von sich aus
subjektiv

wollen, ist ,anders als durch Reflexion im—subjektiven—Prozef—derHer-

folgen, und die Kraft dazu ist spontan.

vorbringtng gar nicht zu ve%e-b@ea, u
i . . . : fr e " 1 " N

in das
[d]Die biirgerliche Gewohnheit, die an—dem einmal als falsch und unwahr

) ) _\sich krallt halt sich zur
Durchschauten mit feigem Zynlsmﬁ/fest art, verketzert

T Kunst/ nach dem Schema: was mir gefdllt,
und

ag schlecht, wiettreieht Schwindel sein eder—nur fabriziert, um einen

. . iCh . .

hinters Licht zu fihren, aber daran mdchte Baﬁ nicht erinnert werden,

nicht auch noch in der Freizeit [s]mich anstrengen und drgern. Das Mo-

in
ment des Scheins,—%’é der Kunst gegentiber—derRealitdt—inhirtert; ent-
) ) ) subjektiven ) ) )
faltet sich geschichtlich zu solcher, Verstocktheit, welche sehtieffitieh

im Zeitalter der Kulturindustrie / o oL . ) )
unst als Sehwindel ger empirischen Realitdt eingliedert und wie
en lraum

die Reflexion iiber die Kunst/ so die ihr immanente abschneidet. Radi-

am Ende,
kat |steht [d]Dahinter?Adaﬁ der Fortbestand der bestehenden Gesellschaft

L. . . . ist,A unter .

mit ihrem Bewuftsein von sich selbst unvereinbar wé&re+ auch in, diesem
Aspekt . falsches BewuBtsein, ) ) . gewinnt
S—rﬂ%‘c Ideologie,ngesellschaftlich notwendiger Sehein. Dabel steigt

26 wollen, ist — [ 260,27: wollen,
dem ist

32 zur — (J1462,32: zu
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8 463 o

bis hierher separat
abschreiben + zu
Gesellschaft.

3-24 — (] 463,11-22
24-32 — (7 260,29-34

Reflexion, Nehmen, Geben

Ts 18069 335
- 39j -

sogar
[das authentische Kunstwerk selbst in der Reflexion des Betrachters|,an-

man
statt zu verlieren[,]. [n]Ndhme ,den Kunstkonsumenten beim Wort, so wdre ihm

b
zu demonstrieren, daf er durch die volle, nicht be—i-ﬁ ersten sinnlichen

) sich bescheidende des ihm so leicht
Eindruck Tkenntnis eines Werkes aueh, wie e[r]s in—seiner

von den Lippen geht . .
, mehr vom Werk hdtte. Die Er[g]fahrung der Kunst

. . deren unbeirrter
wird mit steigender” Erkenntnis unvergleichlich viel reicher[,]. twnd [d]Das

. strahlt auf dessen . . . .
[I]intellekt1v¢ am Werk Erkannte kehrt—damn—wieder—in—seiner 51nn11che¢

subjektive

Stufe—seinergeschiechtiichenFEnrtfaltung. Solche Reflex1on ist aber da-

gleichsam nochmals voll-

durch legitimiert, daR sie addguat—ist de[m]n immanenten Reflex1onsprozef§

(und keineswegs dem Kiinstler bewuBt sein mufte. ] . .
der objektiv im dsthetischen Gegenstand stattfindeth ] Involviert ein

jegliches Kunstwerk einen - wahrscheinlich aporetischen - Problemzusam-

entflosse daraus
menhang, so e%ga—be—d—a& nicht die schlechteste Definition von Phantasie.

Sie=isk [im Kunstwer d—a—s— Vermogen, gut [E]erfindun’ ven Ansdtzep und Losun-

heiBen
gen/ ein leferentlal der, Freiheit inmitten de[s]r Deterrnlnatlonéq%a-z(

A darf sie das von
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Einfg XIII, ad Subjektivitat, and Sachlichkeit, Wahrheitsgehalt

neuerlich
Da mit der historischen Tendenz das Schwergewicht ir—derKumst—immer

sich jedenfalls seiner .
mehr/auf die Sache, weg vo[n]m der,Kundgabe/des Subjektg, Isich verlagert,

H%gt—ea’:n—@-bﬁges—d—a—z—u—be—]’:,/\die Unterscheidung der Kunstwerke vom real

A t Al werden die Gebilde
Seienden, z# (unterminieren Mehr stets wird der—&sthetisehe—Sehein zu
A trotz des subjektiven ohre Fenster fiir das
Ursprungs jener einem AR—siehs—einem Dasein zweiten Grades, ohne daf—darin Menschli-
Tendenz. -
in ihnen : e R : ;
chey unmittelbarsichmitteidt. Subjektivitdt istrichtIinger,—was

den al

S
die Kunstwerken Jusdrireken—sendern—dag , Instrument ihrer Objektivation[,].

e verschwindet?in ﬁﬁerf%h—dﬁAgybjektiveﬁ Einbil-
ie

dungskraft, deren,\hetlaq-'bq—wie—s%e-'bs- die Kunstwerke bediirfen, wird er-
nachwievor —

kennbar als Riickwendung eines [o0]Objektiven Sachverhatts aufs Subjekt,

namtich—eben der Notwendigkeit, trotz allem die Demarkationslinie des

Kunstwerks zu ziehen. Imagination ist das Vermdgen, diese—Frennung

Sie entwirft . . . . R .
= eines in sich Ruhende[n]s, zt—vellziehen;
denkt . . .
/n’l_ch/t das willkirliché Ausdenkern ven Formen, Details, Fabeln oder was
) aus.
immer,

Die _ des Kunstwerks vorgestellt )
Seine Wahrheit,kan ber/nicht anders gedg-&%den, als daR i[m]n Inbe-
# dem subjektiv imaginierten An sich ein

’

ihM—erseheinen,—etwas Transsubjektives lesbar wird. Dessen Vermittlung

ist das Werk.

kann erst nach Abschnft

eingefiigt werden

2-8 — (7 421,5-8
7-35 » 0 421,9-21
"1-'3 — [ 421,8f.
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Dbpeldii-leatpetedidp et Seserahshmddatlagation

- 40 -
fiir die Subjektivitat des Betrachters

III, 5-6 Die Objektivitdt der Kunstwerke ist kein unmi

Ts18071

Geistigen ohne Geist. ndererseits aber jst nur soweit Shbjektivitdt,

st, in den Kunstwetken, wie er in ihplen selbst sich manifestiert.
Die Objektivitdt von Kunstwerken ist danaehy so wenig wie irgend Wahr-

heit;—keine Residualbestimmung.

objektivieren: Der Neoklassizismuss

hatte sei-

von
nen Kurzschluf eben daran, daf er wahnte,|die Objektivitdt, derendas

ein ) - - - ) scheinenden
AWunschbild fihm in vergangenen, tre—argebtieh verpflichtenden Stll—

i indem er . ihrerseits
tenr vor Augen stand, dadureh zu erreichen, d—a—&,{'fn einer setbst—unab-

verordneten und durchgefiihrten [«iid>]abstrakt
aingbar subjektiven Prozedur/ das Subjekt im Werk sieh neglerteﬁmd den

Von hier nach
,Phantasie®, bis
S. 58 Mitte.

dieimago). einzig
eines [S]subjektlosen [a]An sich bereitet[, ]ea—n—d-eﬁ das, Subjekt
durch keinen Willensakt mehrelimi-
an Beschadigupggn ) ) ) e
AEinfiigung e dweh—kn*eggea’ﬁenntllch -1-512 Diese Tendenz king—geschichtsphitese-

Awerden laBt. A ~war synchron

phiseh mit dem politischen Faschismus zusammenr, -]_—n—d-eﬁ ebenfalls fin-
degssen Ideologie

glert\V/w*d-e, ein der Not und Unsicherheit de[s]r Subjek’bszé-]:s-ﬁ-u-s-,\enthobener
unterm Spatliberalismus

der
Zustand wdre zu hoffen von eirer Abdankung des Subjekts. im Auftra%
Tatsdchlich geschah sie

machtigerer Subjekte.ZNicht einmal das betrachtende Subjekt, in seiner

's Frl. O: bitte
was ist aus den . . o . .
Seiten 41 und Fehlbarkeit und Schwdche, hat dem Objektivitdtsanspruch einfach zu wei-
42 geworden? . . . .
chen. Dafiir spricht ein durchschlagendes Argument: sonst wdre der
. Die letzten 5 Zeilen \Kunstfremde, der Banause, der als beziehungslose tabula rasa das Kunst-
10 nicht in den

jetzigen Zusammenq werk auf sich wirken 1iRt, der Qualifizierteste es zu verstehen und zu
hang; ihr Schicksal

hangt von dem derS. 42 + 43 ab

Die Vorlage hat Frau Adorno.

Die Seiten 42/43 von III sind 0.
schon viel fruher "verwurstet" worden.

18-34 — [ 260,35-261,6
33-45 — (00 261,26-25
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s18072

5-17 — (] 261,6-15

III gesellschafliche Objektivitdt = d. bloR Gesetzte

338
. [E]e . . S' 40
Einfg A—adNeoklassizismuss:zuS. 40, Z 9 von unten, nach ,kenntlich werden
laRt*“, ohne Absatz

) ) eine die langstvergangene en
Die Einschrdnkung durch /1Strengef, ats, heteronome Form hardett nachahmt,

gehorcht ) ) ) ) ) ) )
eben der subjektiven Willkiir, die sie bdndigen soll. Valéry umreiflt das

) ) die selbst Valéry zuzeiten verteidigt,
Problem, 16st es nicht. Die blof# gewdhlte, gesetzte Form,“ist so zufdl-

lig wie das von ihm [V]verachtete/ Chaotische, "Lebendige". E&Er—hat;—in

st nicht durch willentliche Bindung an Autoritat zu kurieren. y

kur~ Die Aporie der Kunst heuteYwird—unverdeckt—erstrnach—demMiRlin-

genr—jeder—vereordneten—Ausfluelre+[w]Wie im Stande des ungemilderten Nomi-
nalismus ohne Gewalt zu etwas wie der Objektivitdt von Form zu gelangen

sei[.], ist offen; von veranstalteter Geschlossenheit wird sie verhindert.

ohne Absatz weiter.

ad Phantasie
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Ts 18073

7-36 — (1 261,34-262,18

339

Ambivalenz der Vollendung der Werke
Die Interpretation der Werke ist ihr immanenter Widerspruch.
Relativitat der Werke durch den ﬁgspruch ihres Absolutseins

Fundament der Revolte der Kunst gegen die Kunst. Antinomie
biographisch sondern durch jenen verhdngnisvollen D[i]oppelsinn zu erkla-
ren sein. Jeder Schritt zur Vollkommenheit der Kunstwerke ist einer
zu ihrer Selbstentfremdung und das produziert dialektisch, stets aufs
neue jene Revolten, die man als Aufstand von Subjektivitdt gegen Forma-
lismus welcher Art auch immer zu oberfldchlich charakterisiert. Die zu-

nehmende Int[a]egration der Kunstwerke, ihre immanente Forderung ist auch

ihr immanenter Widerspruch.
tik austrdgt, spiegl ysie im Austrag zugleich als geschlichtet vor:
das ist das dsthetisch Falsche am dsthetischen Prinzip. Die Antinomie
dsthetischer Verdinglichung ist auch eine zwischen dem wie immer auch
gebrochenen metaphysischen A[n]nspruch der Werke, der Zeit enthoben zu
sein, und der Vergdnglichkeit alles dessen, was in der Zeit als Blei-
bendes sich setzt.] gggh%2¥gen relativ, i:ggﬁ sie als absolut sich be-
hauptenTugﬁg% Satz Benjamins, der einmal im Gesprach fiel: Kunstwerke
werden nicht erldst,spielt darauf an. Die perennierende Revolte der

Kunst gegen die Kunst hat aber ihr fundamentum in reﬁ [i]/st es den Kunst-

) ) ) ist ihnen nicht minder wesentlich )
werken wesentlich, Dinge zu sein, so sind es ;W e die

zu damit
eigene Dinglichkeit,negieren méehter, und diese—TFendernz wendet sich

die Kunst . ) o )
FenerRevolte—ist—dasGesetz—ihres Mifltingens—einbe~

Agegen die Kunst.
frore ein

Das vollends objektivierte Kunstwerk wiree~Zum bloRen Ding,

. . . . . . regredierte auf die ) )
das seiner Objektivation sich entziehende btefi ,ohnmdchtige subjektive

) ) versdnke ~ der
Regungs—die—sieh—protekellierte und, darn—ebenfalls—zurteksanke in die

empirischen|Welt.

schrieben.

. 5 o 5 q q o i

Das Kunstwerk, [f]das seine immanente Dialek-

werke als Dinge mit Sin
auf| ihr Erscheinen -, 1
ten| Welt sich| ablesen;

Sinn verleihen, opponie

ihn| unter der anthropo

n sich besti
akt an ihnen
indem sie, a
ren sie zugl

zentrischen

der
act

mmen - und eb
der Stand vo
Ls Artefakte,
eich dem, was

Herrschaft, a

en das in ihnen driangt
n Sinn in der dinghaf-
von sich aus sich den

keinen Sipn hat pder

Psrottete.

en INE W
LT, WdsS
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Kritik des Scheincharakters

Immanenter/ProzeBchara kter/des Kunstwerks

- 44 - Ts 18074

fakte hervorbrachte, ihre

Gegenpol, der Natur, entzog;

gemachte st diese Rettung auch ohnmdchtig und u
nimmt/das Kunstwe€rk auf sich al§ Schein.
téristica fdrmalis sondern die Spur von Beschddigung an der Stelle, wo

es—anstatteinesUnbeschidigten—aufbewahrt—wird—\lWas mit dem Material

geschieht, ist nicht einflach subjektiv

Manipulation, séndern determi-

niert vyon der noch nicht seienden Sache} das ist der Schauplatz von

Utopie [in den Werken selbst. 1Ist alles Material auch subjektiv - durch

die darin aufgespeicherte Subjektivitdt - vermittelt, so ftrdgt es durch

die ihm|immanenten Desiderate ebensoviel zur Objektivitdt\bei. Die von

(hier beginnt der an ,,Subjekt* anschlieBende Teil iiber Kunstwerk als Absatz )

(Pas—felgende—dst—derHauptteil {iberdenPrezeRecharakter des—Kunst-

\Lefst ) ;t—e%i—s—]'_-e*eﬂ.—B-as sagt aber mehr tnd—ein—Spezifiseheres als blof etwas

10 ﬂac‘ﬂ

psychologische

Uber die Beziehung von Betrachtendem und Betrachtetem, Uber,die [k]Kat[-]he-

xis als Bedingung dsthetischer Wahrnehmung. Lebendig ist dsthetische

vom Objekt her, ) ) ) ihrem
Erfahrung ,in dem Augenblick, in dem die Kunstwerke unter d-eﬂ/ﬁlck Sot—

eher—Erfahrung selbst lebendig werden. So hat George es in dem Gedicht

['1"

21-33 — (7 262,19-26

die Gedicht Ba Band
'Der Teppich',|édas einem&ﬂf@aﬁd vofri—ih# den Titel leiht, thd—etwas—wie
einer

es
\seine ars poétiqueJi—s—t, symbolistisch,gelehrt}™

Und khhle linfen ziehn\in reich-\gestickten
Und teil um teil ist wirr und gegenwendig
Und keiner ahnit das rdtsel der verstrickten..
Da eines abdnetls wird das werk lebendig.

33 ars — (g 262,25: art
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AEinfligung S

15-31 — (71 262,26-34
32-60 — (7 263,9-22

I_?rozeﬁcharakter der Werke.
Asthetische + sexuelle Erfahrung

- 45 -
Struktur der Geschichte von Kunst; — Keine Verbaldefinition
von ihr moglich

Ts 18075 341

Da fegen schauernd sich die toten dste
Die{wesen eng|von strich ynd kreis aumspannet
Und |treten klar vor die geknilipften giliaste
Die |l6ésung bringend lber die ihr sa net!"?

1 Skefan Geofge, Der Teppich des lebers—unrd—die—tiebe—veon—TFraum und
1T i 5 5

Versenkung

[d]Durch den [B]betrachtenderf oder—Hérenden—hindureh wird dabet der immanente

Indem es spricht,
ProzeRcharakter des Gebildes entbunden/. w-a-s—d—rn-gg—a—f—t—a-n—'rhﬁ—'rﬁ, wird

i—uﬂhSﬁ%aehe,—w-a-s—a—]:s—Se—'rn—a-u#H%t—,Au einem in sich Bewegten. Was ir-

gend am Artefakt die Einheit seines Sinnes heiflen mag, ist nicht stati-
Antagonismen

i
schen sondern prozessualen wgs-eﬂ%, eber—ats Austrag der Sﬁé—ﬁﬁ&ﬁg,eﬁ/, die

ein jegliches Werk/ notwendig amtagemnistisehs in sich hat{. kerrelrativ

reicht darum erst dann ans wenn sie
wetehe

gazt—ist fdiPie—zureichende Analys\bé- eines Kunstwerks ﬁ-FS—'t—d—]:e
eran

die Beziehung seiner Momente aufeinander prozessual darstedrtt und nicht
es auf vermeintliche U reduziert " begreift, .
durch bleRe Zerlegung [ETJelemente es—begriffen—zu—haben—wihnt. A

dhnelt hier
Wenn irgendwo, dann berihrt—an—dieserStelle die dsthetische Erfahrung

sieh—mit der sexuellen und zwar deren Kulmination[, ] [w]Wie in dieser das

Erstarrung, Lebendi sten
geliebte Bild sich verdndert, wie darin

sich vereint ist gleichsam leibhafte Urbild
stetlation—treten, das—vermochteteieht das genretischeModell dstheti-

sind aber richt
scher Erfahrung zu—sein. JFenrer [i]/mmanentfdynamisché i

ebenso
aber nicht nur deﬁ/élnzelnen Werkef ;senderr—atueh ihrem Verhdltnis zu-

einander[,]. d-eﬂ—l:ebeﬁ der Kunst/ das( geschichtlicMist,) aber—dessen—-Ge—

allein einzelnen, in sich stillgestellten
sehichte ﬁ-ir/durch die Me*|=n—a~eha—]:&gfe—a‘e-1c Werke hindurch, wre¢ nicht durch

gar den . den sie
Einfluf}, sieh

deren auswendige Beziehu

. D i ~"da® JKunst der Verbal-
~ausiiben sollen.

as—gibt—den—wahren—Grond—dafir—ab,
definition../WodE”cTs?e als Sein sich etabliert, jeme—TFrans-
W " konstituiert

dynamisch
stehte, ist seinerseits ein—Werden als Verhalten, eines zur Objektivi-

sowohl
tdt, das ebense von ihr zuricktritts
StellunE zu ihr bezieht und in dieser )
> wie abgewandelt sie deeh festhdlt. Kunstwerke sind—Ken—

34 sexuellen und — (G 263,10: sexuellen,

und

58/60 zurlcktritt wie — ( 263,20:

zuriicktritt, wie
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Ts 18076

3-19 — (J1262,34-263,9

342

Einfg S, :
zu lll, S. 45., Z. 16 v.u., nach ,reduziert, ohne Absatz

Daf Kunstwerke kein Sein sondern ein Werden seien, gehtrtnieht—erst
= n ist)faRbar. an—ihrer

technologischgn Zusammensetzung. Biekﬁ?ntinuitét derWerke,—dureh
re

) ) _von den )
ist teleologisch in—ihren Einzelmomen-
gefordert. lhrer, . sie bediirftigund . .
ten enthalten; site/sind zu—seteherKentinuitdt fdhig vermoge ihrer
vielfach ihrer Unerheblichkeit. schaffenheit

eigerer Unvollstidndigkeit," vrd—Minimitdt. Durch ihre eigene Be

. I~ A & . . untergehen
vermégen sie in ihr Anderes Uberzugehen, /wollen es verschwifbinden darin,

setzen darin sich fort,

auf sie [f]Folg[t.]ende. Keine—AralysegentgteinemKunstwerk,—die—dasnicht

nd determinieren durch ihren Untergang/ [wldas

Solche Element
;—é+e immanente Dynamik ist gleichsam ein Meﬂeﬁﬁ/ﬂéhe—

rer Ordnung dessen, was die Kunstwerke sind[,]. und—der—&sthetisechePosi-

verleu il sein elgener Begriff von |Tatbestand unter [ihnen blelibt.

tivismus versart vor seinem Objek dadurcj, da® er kolche Tatbestdnde
Enet, we

ohne Absatz weiter
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Ts 18077

Adas Unschlichtbare
der Antithetik, da
jene in keinem

Sein sich stillt .

A hierher die
Stelle von S.
%6 47

7-33 = [0 263,22-34
35-39 — {71 263,36-38
41-53 — (7 264,2-11
'6-'9 — [ 263,34f.

ebermals Defipitionvorunstals Prozel— 343
—DenaaH e e
Grund des prozessualen Wesens . — Prozgﬁ und Stillstand postulieren sich.
- 4 -

Prozef : der gegen das Seiende. Kein konservatives Kunstwerk
stelttation,—der—Einstand unvereinbarey, unldentlsche}‘ 'H-H-d' aneinander

" synthetisieren ht die
sich reibendey Moment¢; sie wahrhaft -i—s-t Identitét des Identi[c]shen und
des Nichtidentischen/ darum—ist—sie prozessual, urd—darum—ist—was—Kunst
S 1, n er Bestimmung 1 Mopiente Vd 1h7r dypamis h[n] Rela-
tidnen Z: eer:ten an nlj el zu reden er Plstol shere

weil noch ihre

fliirs Ganze. bBieDyramik;,—welchedie Betrachtungin—denWerken—erweekt,
Der
istihre—objektive;—inwendige —Naher—ist—dieser Prozefcharakter der

konstituiert sich

Kunstwerke dadurch determiniert, daR sie als Artefakte, [flr]xxx von Menschen

Gemachtes von vornherein im "einheimischen Reich des Geistes" ihren
irgend mit sich selbst

Ort haben, aber, um das—Mement—der—eigenen [I]identi “zu, ertangen, ihres

" werden

) ) ) . Heterogenen, -
Nichtidentischen, Th-ﬁen—%n-t—gege—n-ge-s-eﬁ—t—eﬁ,—eﬁeﬁeﬁ, nicht bereits Ge-

der
formten bediirfen. Gerade—daR—aber [d]Der Widerstand ihrer Andersheit ge-

) aufwelche sie . ) . .
gen sie, die dem—Prinzip doch auf jene—Andersheit angewiesen sind, ver-

anlafit
hatten/sie dazu, die eigene Formsprache mehr—tnea—fehr zu artikulieren,

Diese
kein ungeformtes Fleckchen iibrig zu lassen[,]. urd—setehe Reziprozitat

macht ihre Dynamik aus[.]; A Nur—dureh—etwas—wieGlreicheit—von—actio—tnd

nieht—Geistigen,—Stofflichen,—werden—die Kunstwerke zu—selehen,—und—sie

in der ihre
sind es nur in actu darum, weil die Resultante serer Spannungs—die—5=
1 152 . .

nicht faeh—der reine[n]r Identitédt hi 6
“mit d|esem oder j ;enem Pol terminiert.

Ihr paradoxes Wesen,

5 i+ der Einstand derWerke, ihr

Paradexen, (sich selber /negiert) Iﬁ—dreﬁ—ié&ns—tweﬂﬂ@d-aﬁm [i]/hre Be-

wegung e-ben—s—egtlllstehen wie dLarch ihren Stillstand sichtbar werden.

Objektiv aber ist
~der immanente Prozefcharakter der Kunstwerke, ist—aber—zugteieh—ebjektiv,

gteiehsam schon ehe sie irgend Partei ergreifen, der ProzeR, den sie

gegen das ihnen Auswendige, das bloR Bestehende anstrengen. Alle
auch die affirmativen,

Kunstwerke sind a priori polemischy. [d]Der Idee eines konservativen Kunst-

. . . . __ ihrem Anderen
werks haf[et]tet verweg Widersinn an/. [i]/ndem sie von der empirischen Welt,a

emphatisch sich trennen, bekunden sie zugleieh, daR diese selbst anders
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Selbst klassisehe-Werke-petemiseh . Mozart
ProzeR-zwischenRationatitat + Irrationalitat 344

- 47 -
Prozef als Grund, warum im Kunstwerk nichts Totes zuruckblelben
seir—sott;—und—sind bewufitlose Schemata ihrer Verangerung Setbst bei
. “werden . vonderennach dem Convenu “Noch
dem Schein nach so unpolemischen, e in einer vergebiieh reinen Sphdre

in der Zwischen-
fassung unbedingt
kontrollieren, ob

der Gedanke tiber
Mozart nicht an
mehreren Stellen.

des Geistes sich bewegenden Kiinstlern wie Mozart ist, ganz abgesehen

er fiir
von den literarischen Vorwiirfen, die einige seiney gréRten Biihnenwerke

sich wihltef, das polemische Moment zentral, die Gewalt der Distanzie-

rung, die)\iber—das—sich—erhebt; wovon sie sich distanziert thd—dadureh

) dessen gewinnt die
G| Armseligeg und Falscheg verurteilt; -Edﬂ-Bire Gewalt der, Form
die
bei Mezart ist eelebﬂ_—]_-elﬂ-vsrPre-FAVersohnung,/\deﬂc Realltat—we}ehe—d-l-ee bis
A welche sie verge- " ihm als bestimmte Negation;

gegenwartigt, hat heute verweigerte[,]. ure¢ [d]Die Entschiedenheit der Distanziertheit bei
ihre schmerzhafte

SiiBe, weil die Mezart, wie vermutlich die eines jeglichen eingreifenden, wrd¢ nicht bteR
leer o konkretisiert die Kritik dessen,
/MfSlch selbst spielenden Klassizismus,
Ts 18078 wovon abgestoBen wird. Z
ae MN-e-g5 54 dGe—s 8 U]=

stitntands—

Spannung seiner Rationalitdft und Antirationalitdt; epenso spricht es
fiir das, was von Rationalitdt unterjlocht wand, wie/es das %steh nde

der

durch die gsthetische Form/ der eigenen Blingdheit und Irrationalitadt

tberfihrt. Was an den Kunstwerken knistert, ist der Laut der Reibung

der antagonistischen Momente, die Féhlunggewinnen—dadurch—da® das

Kunstwerk sie zusammenzubringen trachtet; Schrift aber—sind—sie nicht

zuletzt deswegen, weil, wie in den Zeichen der Sprache, ihr Prozessua-

o Objektivation , i -

les in ihre[m]r Binghaften/sich verschliisselt. [Nur—esdurch—dak—sie als
Andererseits werden sie nur

gewissermalen fertige, geronnene Objekte t

zum
werden—sie in—sich—das Kraftfeld ihrer Antagonismen; ohne—ihr—Gerennen

sonst liefen her
seir—waren die verkapselten Krdfte btef® nebeneinander, oder liefer aus-

gehtzu S. 46,
Z.10von unten,
nach ,,terminiert,
ohne Absatz .

einander [Daf& aber das Kunstwerk Resultante sei,; hat das Moment, daf

Frl. O, der Haupt-
gedanke des mit
Bleistift Einge-
klammerten kam
schon vor, ich glaube
bei ,,Form“, es ist
aber hier Wichtiges
zur Erganzung.
Bitte separat ab-
schreiben und zu
Form geben. Gehort

in ihm nichts Totes, Unverarbeitetes, Ungeformtes zurilickbleibt, und
die Empfindlichkeit dagegen ist ebenso ein entscheidendes Moment jeg-
licher Kritik, es hdngt davon ebenso die Qualitdt eines jeglichen Wer-

kes ab, wie iiberall dort, wo das kulturphilosophische Raisonnement frei

iiber den Werken schwebt, dies Moment verkiimmert. Der erste Blick, der

nicht zu Prozecharakter. >
A

7f. werden bewuRRtlose — [ 264,11f.:

werden soll, bewufitlose

42 DaR aber das — {J431,16: Dafd das

7-19 — [ 264,11-20 42-47 — [ 436,16-22
17-35 — [0 264,21-29 '7-'10 —  264,20f.
35-42 — (71 263,38-264,2
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& 436f. das BewufRtsein des Durchgeformten. 345 Ts 18079"
das Duchgebildete nicht von auen auferlegt (hier am besten
konkretisiert)
Quasi Dialektik von Herr und Knecht
- 48 -
4 Ts 18079 >

liber eine Partitur gleitet, der Instinkt, der vor einem Bild {iber dessen

Dies ist fiir den
Teil tiber Form
neu und wichtig!

Dign[j]itdt urteilt, wird geleitet von jenem Bewuftsein des Durchgeformt-

seins, von der Empfindlichkeit gegen das Krude, das oft genug koinzi-
diert mit dem, was die Konvention den Kunstwerken antut und was die
Banausie ihnen womdéglich als ihr Transsubjektives zugute rechnet. 10

Auch wo die Kunstwerke das Prinzip ihres Durchgeformtseins suspendie-
Auch dies

5 tibernehmen ren und dem Kruden sich 6ffnen, reflektieren sie eben darin das Postu-

lat der Durchb[u]ildung. BPiesDurchgebitdetsein—aber—istnicht—einfach

Her—hintertdRt,—sondern [w]Wahrhaft durchgebildet sind aldein die Werke, 15

. die formende Hand ) .
in denen der—durchbildende—Akt dem Material am z[e]artesten sieh—an-

nachtastet ~ [? _ ?idee . o
; diese Fotalitdt wird von der franzdsischen Tradition stets

noeh exemplarisch verkdrpert. Zu einer g[iJuten Musik gehodrt es ebenso, 20

daR in ihr kein Takt leerlauft, klappert, keiner fiir sich, innerhalb
seiner Taktstriche isoliert ist, wie aueh; daR kein Instrumentalklang

auftritt, der nicht, wie die Musiker es nennen, "gehort", dem spezifi-
[durch subjektive Sensibilitat]durch subjektive Sensibilitdt

schen Charakter des Instruments abgewonnen wdre, dem die Passage an- 25
Aes ist die obiekti ) Vollends die/ ) ) . muf gehdrt sein;
esistdie objektive yertrayt ist[,]. oger—eder/instrumentalef Kombination eines Komplexes
Schwadche alterer
Musik, daB sie und|die Kraft, diese|einander |keineswegd stets komme[s]n[n] omente
diese Vermittlung
10 nicht oder nur

miteinandet auszugleichen ist|[unter den| Krdften/ zur Orga

desultorisch leistete.

Werke nicht die geripgste undl te[u]ilt/als ihre Dynamzk si Y es 30

ist,—als—hitte [d]Die feudale Dialektik von Herrschaft und Knechtschaft

hat die
Ain den Kunstwerkef, deren pure Existenz etwas Feudales hat, in—diese

Frl. O, bis hierher \Sich gefliichtety wi

separat abschreiben
und zu ,,Form“

15 geben

in jledem Kunstwerk die Spannung zwischen /der dsthefischen Exekjt[o]ive,

dem |Subjekt, und jener Objektivitdt sich/ darstellf, der es sich an-

schpiegt, mag eine Reflexdion auf den kiipstlerischen Produktignsprozef
erldutern. Befi groReren Werken, jedenfalls sprdchlichen und musikali- 40

schen, pflegt ein Augenblick - meist dlfte, vielfach etwa

6-27 — {7 436,23-437,3
31-34 = [ 437,5-7
'6-"11 — (0 437,3-5
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Der Augenblick des momentum. Dialektik der Homoostase

Die Logizitdt und deren Suspension.

- 49 - Ts 18080

% Der Begriff der Homdostase, eines erst in der Totalitdt eines Kunst-
werks sich herstellenden Spannungsausgleichs ist wahrscheinlich mit
jenem Augenblick, in dem das Kunstwerk sich sichtbar selbstdndig macht,

Frl. O: die verknipft: er ist der, in welchem die Homdotase wenn nicht unmittel-
FuBnote separat,
zweizeilig ab-
schreiben; muf3
dorthin, wo von
Homaoostase ge-
handelt wird.

bar sich herstellt, so zumindest absehbar wird, Der Schatten, der da-

mit auf den Begriff der Homdostase fallt, korrespondiert der Krisis

dieser Idee in der gegenwdrtigen Kunst. An eben dem Punkt, an dem das

Kunstwerk sich selbst hat, seiner selbst gewif ist, an dem es "stimmt",

stimmt es nicht mehr, weil die glicklich erlangte Autonomie seine Ver-

erl.

dinglichung besiegelt und ihm den Charakter des Offenen raubt, der wie-
derum zu seiner eigenen Idee gehdrt. 1In den heroischen Zeiten des Ex-
pressionismus sind Maler wie Kandinsky solchen [T]Reflexionen sehr nahe
gekommen, etwa in der Beobachtung, daf ein Kiinstler, der glaubt, sei-
nen Stil gefunden zu haben, damit bereits verloren ig%. Der Sachver-
halt ist aber nicht so subjektiv-psychologisch, wie er damals regi-
striert wurde, sondern grindet in einer Antinomie der Kunst selbst.
Das Offene, in das sie will, und die Geschlossenheit - "Vollkommenheit! ,
durch die sie allein dem Ideal ihres Ansichseins, dem nicht Zugerich—/
teten, der Reprdsentanz des Offenen sich ndhert, sind unvereinbar.

(Eventuell Zitat: Klangfiguren 330 f.)

Frl. O. Bitte
von hier bis
zum Ende des
1. Absatzes von
S. 50 separat
abschreiben und
zu der Stelle, wohl
einschlagigen
in ,Logizitat“ ist es.etwa,
tun. Wichtig, mu \fragen.der Kiinstler hat—aueh—die—thren—0+rt, zwar die Logik des Es geht
hereingearbeitet werden!

Sn%&aeeﬁ-. [Gerade bet integral konstruierterf Kunstwerkep der Moderne
) ) ) n _ Fehlbarkeit von )
ist-gdieseGefahrakuti—sie beleuchtey jih die,Logizitdt und Formimma-
) ) ) muf sie
nenz derWerke—setbst[;]; die; um ihrem Begriff zu geniigen, ,diesem stets

ateh ein Schnippchen schlagen muf; Tagebuchaufzeichnungen Klees halten
Eine

38 muB sie — (1 431,3: miissen sie

8-27 — [ 435,32-436,15
35-44 — [0 431,2-6

das fest. Unmter de[n]r Aufgaben grefRer; tatsdchlich einem AuRersten nach-
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0 264 . . Ts 18081"
Suspensiofi gegen ,,Héllenmaschine®

843 Zeitk ' 3417
Ts 18081
- 50 -
ein Komponist wie unsensibel
zu Ende zu realisieren - Richard Strauss etwa war dai-u seltsaWt/g =, 5

und wiederum . . .
fﬂg}eieh—abeﬁ/51e zu unterbrechen, zu suspendieren, um ihr das Mecha-

nische, im schlechten Sinn Absehbare zu nehmen. &erade [d]Die Forderung,

eben
dem Werk sich anzuschmiegen, ist,die, in es einzugreifen, damit es 10
nicht zur Hollenmaschine werde[,]. [v]Vielleicht sind die Gesten des Ein-

griffs, mit denen bei Beethoven die spdteren Teile seiner Durchfiihrun-

gen, wie mit einem Willensakt, zu beginnen pflegen, frihe Zeugnisse

dieser Erfahrung. Der fruchtbare Augenblick des Kunstwerks schldgt
mihrscheinlich ist, nachdem
soviel aus dem Vorher-
gehenden in andere
Teile verwiesen ward,
5 was vom Folgenden
bleibt unmittelbar,
ohne Absatz an

nst um in seinen tédlichen.] 15

Der ProzefRcharakter der
fKunstwerke exrfl A

~nichts anderes als ihr . .
thd—das ist, wede%deﬁ%ea‘%—neeh#eﬁ&en—z—e&eﬂhﬁrg—a«geﬁeﬁ{——etﬁen Zeit-

,Prozeficharakter” Wird ihnen sie 20
anzuschlieBen. kern #at. Intentlon atf Dauerrderart da das vermeintlich

e
entfernﬁzp/und yer-

Ephemere aus, dem—Kkunstwerk

sich durch S'Ch_ ) an/ .

steht,—es—auf reine, gewissermalen un fdllige Formen oder gar das 25
omindse von sich aus verewigen so verkiirzen sie ihr Leben,

itusiondre [a]Allgemeinmensch 1cﬁeyﬁr ) ge*ea:ehen—rhﬁeﬁ—z-uﬂ—\‘e*-

derber—Sie betreiben in—Wahrheit Pseudomorphose an den Begriff, der,

als konstanter Umfang wechselnder Erﬂ]llungej\eben jene Art—zeitloser

sich wehrt. 30
Statik (seiner Form nach ambitioniert,,\der% Kunstwerks kraft—seines
gegen

(Spannungscharakterg entgegenarbeitet. [Das ist die Antwort auf die zidh-

lebigen Argumenationen - auch Valéry machte sich nicht sprdéde dagegen -,

10 die Orientierung der Kunst am Neuen anstatt des Bleibenden sei ihr 35
Elngefaﬁte bitte
separat abschreiben\ Siindenfall. (Noten 86 f u. 9o f. ich glaube schon spidter verwurstet).
und zu dem noch
nicht durchgearbeite-| Baudelaire, auf den schlieRflich, iiber das Bindeglied Mallarmé, die
15 ten — Komplex tiber

Valérysche Asthetik zuriickdatiert, hat, ebenso wie Rimbaud, dem Neuen

den duRersten und zwar metyphysischen Nachdruck verlie[g]he[n]n, und es ist

kaum zu verstehen, daf ein Kiinstler vom Anspruch und der Erfahrungstie- 40
fe Valérys dem sich entzog, anstatt energisch von jener Anschauungs-

weise sich abzugrenzen, die da mit dem Gegensatzpaar Mode und Unver-

lierbares pharisdisch operiert.] Die Kunstwerke, |ads menschliche Gebil-

de,(sterblicheiUﬁd verg-’é—r?g—]ﬂ'fh—mrd' offensichtlich um so rascher, je ver-
ehen

45

4f. unsensibel -,, — G 431,7f.: unsen-
sibel —

43 Die — (7 264,37: Die

4-15 — [0 431,6-15
16-33 — (J 264,29-37
43-45 — (0 264,371.
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Selbstverbrennung von Werken Ts 18082 348
- 51 -
) ) ) stemmen. Wohl ) nicht
bissener sie dem sich entgegens—e{—z-ey,//liann ihr Bleiben,—ehre—daRk—es 5
ge werden
aus dem Begriff ihrer Form auszuschej/den wéaFe’ﬁ]; urmégliech—ats ihr Wesen

ist es nicht.

-~ {ibrigens [d]Die exponiertesten;,—dureh—ihr

) den, . . . 10
sich [V]vorwagerm{m Anschein nach/ihrem Untergang entgegeneilenden Wer-
kelbessere Chancen des Uberlebens zu haben als die, welche um des Idols
leer im Innersten
der Sicherheit willen ihren Zeitkern aussparen und, ge%aﬁ-e—d—adch-h—,J
. . . . des 15
gleichvwie zur Rache/ Beute der Zeit zu werden[;]: das—ist—der Fluch xt];a’es
jegtiehen Klassizismus. #Aber [d]Die Spekulation darauf, (zu dauern,) durch
Zusatz eines Hinfélligenﬂs%s—e—]:beihﬁeeh—v—j:eﬁ-u—gaﬂ-é-ﬂ—j:g{—, [d]Denkbar,
hilft schwerlich weiter.
whd |(vielleicht|heute |gefordert sind Werke, die durch ihren Zeitkern 20
sich selbst verbrennen, ihr eigenes Leben dem Augenblick der Erschei-
nung von Wahrheit drangeben und spurlos untergehen, ohne daf sie das
im geringsten minderte. A Offern;—wieweit [d]Die Idee der Dauer der Werke
A Die Nobl ist
einelfso(l)ch:fls\e;er- niecht Besitzkategorien nachgebildet, bilirgerlich wrd=darum ephemer ist; 25
haltensweise wire manchen . war sie
dereiner Kunst nicht es—h—a—'E/PEFiﬁen und grofen Produktion gegeben,—derern—er—ganz fremd. waes
unwiirdig, nachdem
ihr Edles zur Atti- : t : [v]Von Beetho-
tiide und zur Ideo-
logie verkam. ven wird Uberliefert, er habe beim Abschlu® der Appassionata gesagt,
] . . Konzeption 30
diese Sonate werde noch nach zehn Jahren gespielt werden. Die tdee

Stockhausens, elektronische Werke, d[e]ie j& nicht im herkdémmlichen Sinn
notiert sind, sondern sogleich in ihrem Material "realisiert" werden,
. mit / ausgeldscht werden ist ) als
kénnten in/diesem 'V‘C*S‘&h‘\vﬁ:ﬁ'd;é?,’ﬁ'a‘t—e‘fﬁ's—sxaé [G]groBartiges; , die Kefizep- 35
. . . . . Wére .
tien einer Kunst von emphatischem Anspruch, die doch berelt}&t( sich

AWie andere Kon-  yegzywerfen[.].A([So gewiR a[iJuch der Begriff des Neuen mit verhingnisvollen
stituentien, durch

die Kunst einmal
wurde was sie ist,
tritt auch ihr Zeit-

gesellschaftlichen Ziigen, zumal dem der nouveuaté auf dem Markt, ver-

kern nach auBen floch[et]ten ist, so unmdéglich ist es, seit Baudelaire, Manet und dem Tri- 40
d tih . ] ] :
Lér;gr?fp;reng ren stan, ihn zu suspendieren; Versuche dazu haben, seiner angeblichen Zu-

filligkeit und Willkir gegeniiber, nur ein doppelt Zufilliges und Will-
kirliches herbeigefiihrt.]) Kurstwerkes—die—ihrgesehichttiches—Sehiek-

Frl. O, das Einge-
fafite ebenfalls
eparat zu ,,Neues*“,

45

Die liblichen Deklamationen gegen ) dem Gegenbild ) ) )
teteHaf—atuf—dipMode, 5t nicht nur,eine[m]r Begriff—ven Innerlichkeit ats—

die das Vergangliche dem Nichtigen gleichsetzen, sind

'19 wurde was — {1 431,26: wurde,
was

4-23 — [ 264,38-265,13 '8-"15 — [ 265,13-15
23-38 — [J 265,15-25 '16-'23 — {1 265,25-27
38-43 — [ 404,13-18

46-48 — 0 265,27-29






£ 265f. Fir-Mode-(Vorsichtob-wiederholt) Ts 18083

Ts 18083 das Geistige des Kunstwerks als sich-Hersteliendes 349
Ganzes: Teil als Werdendes.
- 52 -
die politisch so sehr sich kompromittierte wie dsthetisch als Unfahigkeit zur A . 5

A EntiuBerungund Seifem—6egenbitd gesellt,,
Verstocktheit im

individuellen Sendern (Mode [t]Trotz ih-

Sosein. an  indie
rer kommerziellen Manipulierbarkeit/ steht ﬁ'ft—dfﬁ/ﬁnstwerkeyi i tie[-]f
hinein, . 5 . nicht nuraus. . 10
~ Arehtrur schl[e]achtet sie diefFunde—avanftvicierter

Ad Erfindun-

. . . . . sind wie Transpositionen
gen wie die Picassosche der Lichtmalerei wé&ren—wohl—sechwer—vorzustet-

der 15
-}:en—erh-ﬁeﬂ'-eﬁe/Experimente der haute couture, Kleider auls|s/Stoffen nur
lediglich, fiir einen Abend ) o )
1t Nadeln,um den Koérper zu drapieren, anstatt sie im herkdommli-
chen Verstande zu schneidern. #UberhauptwiredieWechselwirkung—von
ajncier[er Kuns] und Mode vielfindrinilicher\czu anatysier’en, alF es 20
der vorwaltenden|Kulturideologie, der darin auich Valéry anhjing, 1i tj
+s%t; Mode ist eine der Figuren, durch welche die geschichtliche Bewe-
das ) affiziert es ) ) )
gung ins Sensorium himeinreteht undy durch dieses hindurch,—aweh—in die
. o meist verborgenen _ 25
Kunstwerke, und zwar im minimalen, ,sich selbst kaum—kenntlichen Zigen.
iS5ti-
s ist ein/im Prozg£R der/Sa-
Da-
u einer 30
s¥atischen sicht des/intention j i ik absor-
. Prozef ist A_wesentlich im i i i )
biert. a [D]dasTVerhéltnls von Ganzem und Teilen. im(Kunstwerk )ist—nieht
fixtert—und [w]Weder auf das eine noch das andere Moment abzuziehen,
ist dies Verhdltnis seinerseits irgend ) L ) 35
. A€in Werden;. [w]Was am Kunstwerk mit—+ug Totalitdt heifen
5 Zwischenabschrift! inteerierende A
Vorsicht ob das nicht darf, ist nicht das all seine Teile beﬂfgas—s—eﬁd-e Geflige. sendern ein [V]ver-
friiher Gesagte[n]m wider- in ihm wirksamen
spricht. méger der,Tendenzen erst sich Herstellendesj. [u]Umgekehrt sind die Teile 40
A Es bleibt auch ver eher
10 in seiner Objekti- nicht, als was sie,\)ae’k/annt werden, Gegebenheiten: sendern Kraftzentren,
vation durch Analyse fast unvermeidlich _—
die, bis—in—ihren—Kerr—hinein von jenem Ganrzer—bestimnmt—werden; das—doch
Efﬂtweder Z‘; " zum Ganzen treiben, freilich, aus Not, . *auch praformiert sind. 45
SmnOder,Zr q  [nicht auRerhalb von ihnen ist].x_[D]dies[e]r Diatektik—zieht schlieRlich den
. Ganzem + elh? Der verschlingt
15 steht wohl noc . |Begriff des Sinnes. t Strudel; [w]Wo,,jene Einheit von Prozef
aus nach dem Verdikt der Geschichte, die
T noch offen und Resultat nicht mehr gerdt, wo [ei]zunmal die Einzelmomente sich wei- 50
sehr wichtig o vorgedachten ) ) zerreifit die
= gern, der wie immer auch latenten,Totalitdt sich anzubilden, wirds; in
Tracho, mein Tier, groRes Konstruktionsproblem: miiBte nicht eigentlich die Dialektik von
20 Ganzem und Teil zu der von Form + Inhalt? Andererseits aber setzt sie die Theorie des
Prozecharakters voraus. Schutz Hilfe und Rat!
23f. das Sensorium — (5 266,1: des
Sensorium
5f. - 265,291, "1-'4 — ( 265,30f.
7-26 — [ 265,31-266,3 '9-"11 — (5 266,8f.

32-52 — (0] 266,4-17






5 266

10

15

20

25

30

35

Auf jeden Fall
bedarf es der Ver-
mittlung zwischen
innerer Historizitat
der Werke und exoter.
Gedanken: die Kritik
in ihnen sind
,vorgestellte“ der
aufleren; beide
Bahnen konver-
gieren.

Tracho, ist der
Ubergang von der
inneren Histori-
zitat der Kunst-
werke zu ihrer ge-
schichtlichen Veranderung
gelungen? Handelt es
sich hier nicht um zweier-
lei Zeit? Das ware zu

den

sich

Ts 18084
Krise des Sinnes: wo Ganzes aus Teilen nicht mehr wird
Vergdnglichkeit der Werke, ihr Zerfall
Geschichtsphil. von Sinn
- 53 - (III) 350

der aufklaffenden Divergenz die [s]SinnkaftigedesWerkes—problematiseh.

Ist das Kunstwerk in dem,—was—es—zumKunstwerk—aecht, kein Festes, *ein

Sein;—kein Endgliltiges, sondern ein Bewegtes

te Zeitlichkeit

. seine
, dann teilt setehe immanen-

. . . . . den . dem . . .

inr—der—Zeirt—sowert|sich mit, a}s/Tellen und,Ganze[s]n darin [aieht—statisch
daf '

einander—zugeordnet—-bleiben,—sondera—in ihrey Relation in der Zeit sich

dafd sie jene 2

entfalte[n]t, und aveh—ihreRelation zu kindigen vermogen. Das—sechitigt-der

S

. . ) eigenen .
gestehts Leben Kunstwerke, vermége ihres, Prozeficharakters, ateh in der

eschichte, so konnen sie in dieser vergehen

dauert

. . seinem Wesentlichen
keit des Kunstwerks in,dem,

keineswegs allein_ . .
rteht—bleR® mit dem, was,die—Phrase die nach
verdinglichtes Bewuftsein fii

andernde Einstellung der Menschen zu den Kun

ihrer e

erortern, und dann
erst zu vermitteln.

A Am Ende ist

mit ihrem Zerfall.

ihr hervortretendes und damit sich abspaltendes
cher Verdnderung durchs$ , Formgesetz;

Geist, einem selber BeWegten.

n
zutrdgt: der Abldsung einer,Schicht/nach der anderen ven——fetden—Werken,

un im Augenblick ihres Erscheinens; %)
die—ﬁ%eh—'EEEsehbar 'tﬂ:,—wen—n—s—'re—he*ve%e%enﬂﬁetermination sol- §

. Die UnveriduBerlichkeit

dessen, was auf dem Papier aufgezeichnet ist, was auf der Leinwand an

Farbe, im Stein als Gestalt , garantiert nicht die UnverduRerlich-

[s]Sie wandel[t]n sich ateh

geschichtlicher Lage sich
r

halt
stwerken ﬁe-nﬁ{ Solche

. . duferlich welchgsic an sich )
Yer[d]Anderung ist sekunddr/ gegeniiber der, die An den Werken selbst—siech

. die er transparent gewordenen
, ihre,Verhdrtu

alten, ihr Verstummen.A DieseReflexien—reichthin,—denBegriffder

ihre Entfaltung eins _ .

Nesersesner.

5-39 — (] 266,18-37
'33-'35 — (3 266,37f.

25 Wesentlichen — (] 266,27: Wesentli-
chen,

26 [s]Sie — (7 266,28: Die Kunstwerke

34 der Ablésung — (3 266,32: die
Ablésung
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