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Der Widerspruch der Kunst
»Die Widerspriiche sind die Hoffnungen!« (Bertolt Brecht)

Boris Nieslony steht mit dem Riicken zum Publikum. Er zerschldgt — bei der
fortlaufenden Nennung von 40 Landernamen — laut klirrend 40 Glasscheiben an
seiner Stirn. Zum Ende dreht er sich blutiiberstromt dem Publikum zu, 14dsst in
einer stummen Geste eine Taubenfeder zu Boden fallen, 16scht das Licht und
verldsst den Raum. Applaus und Jubel des Publikums. Bereits vor dem Spekta-

kel wurde diesem erklért:

»This performance is dedicated to people killed by other people, killed by capi-
tal punishment and by crimes against the state, by injuries incurred by the state,
by feminicide, by genocide, by ethnic cleansings, by global wars, death by re-
fused immigration, by civil war, by massacre, by mass murder in the following

countries...«

Diese 2012 auf der Performance Art Week in Venedig gezeigte Auffithrung mit
dem Titel A feather fell down on Venice, in der undifferenziert verschiedene
Konflikte, Menschenrechtsverbrechen und Kriege in theatralischen Gesten ver-
arbeitet werden, steht geradezu paradigmatisch fiir eine aktuelle Tendenz — die
Politisierung der Kunst.

Immer mehr kiinstlerische Projekte und Ausstellungen werden politischen
Themen gewidmet, gerade grofle programmatische Ausstellungen, wie die
documenta oder die Berlin Biennale, erheben einen explizit politischen An-
spruch. Diese Ausstellungspraxis ist nicht zu trennen von individueller oder kol-
lektiver kiinstlerischer Praxis, in der ebenfalls ein dezidiert politisches Selbst-
verstindnis immer mehr Raum einzunehmen scheint, ob dieses nun eher aus
einem eigenen Anspruch hervorgeht oder den Erwartungen der Kritik, des Pub-
likums, der Offentlichkeit oder des Marktes gerecht zu werden versucht. Kunst,
kiinstlerische Praxis und Ausstellungspraxis werden dabei héufig als politische
Intervention in die Gesellschaft verstanden.

Demgegeniiber zeigt sich eine vollige Vereinnahmung der Kunst durch den
Markt. Als Ware erreicht sie teilweise horrende Preise und ist darin vor allem

Investitionsobjekt. Kunst gehort zugleich zum Konsum- und Freizeitangebot des
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Spatkapitalismus, sie hilft bei der Anregung der permanent geforderten Kreativi-
tit. Protest und Auflehnung werden durch ihre Schemata kulturindustriell ver-
wertbar und so letzten Endes integrierbar gemacht. Trotz guten Willens bleibt
die Kunstproduktion, wenn sie sich als politische Waffe versteht, genauso den
kapitalistischen Verwertungsimperativen der Gesellschaft verpflichtet, als wiirde
sie ihr Tun als reinen Selbstzweck verstehen. Der skandalisierende Tonfall sich
politisch verstehender Kunst kommt zudem uniibersehbar einem Distinktions-
merkmal nahe, wie sie insbesondere einer modernen »Gesellschaft des Spekta-
kels< addquat zu sein scheint. Kunst will nicht machtlos sein und doch bleibt sie
den ausgetretenen, wohl bekannten Pfaden der biirgerlichen Ordnung besonders
auch dann verhaftet, wenn sie sich selbst als politischen Machtfaktor sieht.

Aber ist das alles? Ist die Kunst in Zeiten der Kulturindustrie total inte-
griert? Ist sie im Wesentlichen von Gebrauchsprodukten, Kitsch und Reklame
nicht mehr zu unterscheiden oder kann Kunst trotz alledem immer auch (oder
noch?) ein »Anderes< gegeniiber der Gesellschaft darstellen? Ergibt sich aus ih-
rer stets vorhandenen Eigengesetzlichkeit ein Antagonismus zwischen totaler
Vereinnahmung und widerstrebenden Momenten? Gewinnt ihr Ausdruck in dem
MaBe wie ihr Material verarbeitet, Geschichte in ihr verdinglicht wird und Ein-
zelteile und Ganzes in Beziehung stehen, eine Form, die der herrschenden Rati-
onalitit widerspricht? In der Asthetik beziehungsweise in der #sthetischen Theo-
rie wird das zum Thema und zur Erkenntnis, dass in der Kunst die Mdoglichkeit
fiir eine andere Weise der Erfahrung der objektiven Realitit besteht.

Es zeigt sich ein Widerspruch der Kunst, zwischen spektakulérer Politisie-
rung und Warenform auf der einen und der Entgegensetzung zur gesellschaftli-
chen Praxis durch die dsthetische Kraft auf der anderen Seite. Diesen Wider-
spruch, in dem die Kiinstler und Kiinstlerinnen in den gegenwirtigen
gesellschaftlichen Verhiltnissen agieren, hob Thomas Brasch bereits 1981 in
seiner Rede zur Verleihung des bayerischen Filmpreises pointiert hervor:

»Er ist der Widerspruch der Kiinstler im Zeitalter des Geldes schlechthin, und
er ist nur scheinbar zu lésen: mit dem Riickzug in eine privatisierende Kunst-
produktion oder mit der Ubernahme der Ideologie der Macht. Beides sind keine
wirklichen Losungen, denn sie gehen dem Widerspruch aus dem Weg und die

Widerspriiche sind die Hoffnungen. Erst sie erméglichen den Bruch, der durch
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die Gesellschaft der Leistungen und der staatlichen Macht geht und durch jedes
einzelne ihrer Glieder, in seiner ganzen Grofse zu erkennen. Diese Gesellschaft
hat sie geschaffen, hat die Kiinste in die Zerreifsprobe zwischen Korruption und
Talent geschleift, und nicht die Kiinste werden diesen Widerspruch abschaffen,
sie konnen sich ihm nur aussetzen, um ihn besser zu beschreiben, sondern alle
Krdfte, die zur Abschaffung der gegenwdrtigen Zustinde beitragen, die keine

menschenwiirdigen sind.«

Brasch macht damit deutlich, was auch die Gegenwartskunst der spektakuldren
Politisierung zu iiberblenden versucht, dass die Kiinste die gesellschaftlichen
Widerspriiche nicht abschaffen werden. Dies deutet auf einen grundsitzlichen
Widerspruch der Kunst in ihrem Verhiltnis zur Gesellschaft hin, der in ihrem
Formprinzip, in ihrer Autonomie und in ihrem Scheincharakter angelegt ist, den
Widerspruch der Asthetisierung: Auf der einen Seite kann diese einen anderen
Erfahrungsraum erdffnen, der nicht den Bestimmungen praktischer Zwecke un-
terliegt. Auf der anderen Seite aber kann Asthetisierung eben durch das Unter-
laufen zweckrationaler Bestimmungen die imaginidre Verblendung gesellschaft-
licher Widerspriiche bedeuten. Es ist der Widerspruch, der sich daraus ergibt,
dass die Kunst gerade die Transformation praktischen Vermogens oder gesell-
schaftlicher Praxis in die dsthetische Erfahrung, in das Spiel von dsthetischer
Kraft und &sthetischem Ausdruck, ist, wodurch sie eben selbst nicht praktisch
werden kann.

Den Umgang mit diesen Widerspriichen, denen die Kunst unausweichlich
ausgesetzt ist (wie sie sich dazu verhilt, ob sie sie offenlegt oder ausblendet),
wollen die Beitrdge des vorliegenden Sammelbandes untersuchen und dabei
Auskunft geben iiber die Moglichkeiten der Kunst.

So fragt Julian Kuppe zu Beginn, ob der von Theodor W. Adorno heraus-
gestellte Doppelcharakter der Kunst als autonome und als sozialer Tatbestand
iiberhaupt noch als gesellschaftlich wirksam zu betrachten wire, ob die Auto-
nomie der Kunst angesichts der fast vollkommenen Vereinnahmung der Kunst
durch die Kulturindustrie moglicherweise untergegangen ist und verweist auf
den Begriff der Simulation.

Im Mittelpunkt steht dabei die Frage, ob Kunst als gesellschaftliche Institu-

tion gegenwartig vor allem im Sinne der simulativen Erzeugung eines Momen-
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tes des Anderen gegeniiber der Gesellschaft funktioniert, ob so also nur eine Si-
mulation der Verdnderung der gesellschaftlichen Verhéltnisse erzeugt wird, oh-
ne dass dies die gesellschaftlichen Verhéltnisse {iberhaupt in Frage stellen wiir-
de.

Mira Blau nimmt die Wahnvorstellungen der eigenen Mutter als Aus-
gangspunkt ihres sehr personlichen Textes. Sie sieht in der Schizophrenie und in
der Kunst zwei Wege der Auseinandersetzung mit dem Leiden an der Einrich-
tung der Welt. Allein: fiir einen wirksamen Protest fehlt dem Schizophrenen die
Kraft: »Er verdndert die Welt — ohne sie anzugreifen«.

Johannes Rhein versucht mit Hilfe der deutschen Tradition eines emphati-
schen Bildungs- und Kultur-Verstindnisses, das sich womdglich nur dann noch
retten ldsst, wenn man auf seine Beschddigung durch den Nationalsozialismus
reflektiert, zu erldutern, dass nach der Biicherverbrennung alle Kultur jugendge-
fahrdend sein miisste. Rhein geht es dabei weniger um eine methodisch abgesi-
cherte Argumentation, sondern eher darum, eine bestimmte Konstellation aufzu-
fachern.

Marc Grimm setzt sich mit dem Anspruch, dass Kunst an Leiden erinnern
soll, auseinander und verweist auf Uberlegungen von Jean Améry, der sehr be-
dacht vermeintliche Gewissheiten iiber die Darstellung von Gewalt und Folter
(im Film) in Frage gestellt hat. AbschlieBend werden diese Uberlegungen am
Beispiel des Filmes Zero Dark Thirty (2012) diskutiert.

Christoph Hesse blickt auf den politischen Film der 1920/30er Jahre. Wal-
ter Benjamin — der darauf vertraute, dass gerade von der sogenannten Massen-
kultur der Funken ausgehe, der die gesamte Gesellschaft aus ithrem barbarischen
Zustand befreien sollte — wird dabei als Zeuge aufgerufen in einem nunmehr his-
torischen Prozess, in dem das revolutiondre Medium Film, stellvertretend fiir die
hochsten Hoffnungen einer Epoche, zu einem Medium der Kulturindustrie ver-
urteilt wurde: Die explosive Kraft, die man dem Kino einst zutraute in der Hoff-
nung, damit der Enge der eigenen biirgerlichen Existenz zu entkommen oder gar
die gesellschaftliche Ordnung als Ganze zu sprengen, scheint unwiederbringlich
verpufft.

Dennoch beschiftigt sich Anne Hofmann aus guten Griinden mit einem

Film, der den Wunsch nach Verdnderung freisetzen mochte: Domino (1982) von
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Thomas Brasch. Brasch emigrierte 1976 aus der DDR in die BRD und blieb
zeitlebens ein konsequenter Kritiker der bestehenden Verhiltnisse. Fiir Hofmann
geht Domino liber avantgardistische und dekonstruktivistische Ansétze hinaus
und entwirft ein vielschichtiges formales Anliegen, welches es zu verstehen, zu
iiberpriifen und zu retten gilt.

Im Gegensatz zu Brasch blieben Franz Fiihmann, Christa Wolf und Heiner
Miiller wohnhaft in der DDR. Hannes Bode nimmt unter anderem deren litera-
risches Schaffen zur Hand, um zu zeigen, wie die aufkldrerischen Ideale »Frei-
heit, Gleichheit, Menschenrechte« zur Verschleierung realer Ungleichheit und
Unfreiheit dienen. Dabei beriihrt Bode zahlreiche Aspekte biirgerlicher Inbe-
zugnahme, u.a. die Bedingungen biirgerlicher Offentlichkeit und politischen In-
teressenausgleichs.

In die Tiefen des deutschen Idealismus (und auch wieder heraus) fiihrt Lu-
kas Holfeld und néhert sich dem Roman Hyperion oder der Eremit in Griechen-
land von Friedrich Holderlin. Vom Ausbleiben einer Revolution in Deutschland,
aber auch von der Mdoglichkeit einer Verldngerung des Leidens durch das Miss-
raten einer gewaltvollen Erhebung; davon handelt der Roman. Holfeld setzt das
Sujet des Romans mit heutigen Versuchen in Bezug und findet dabei einige
Hinweise zum moglichen Umgang mit der Vergangenheit und den mit ihr ver-
bundenen Niederlagen.

Anschlieend versucht der Beitrag Michael Schiifllers eine Annidherung an
das Tanztheater und die Performancekunst: In den korperlich-expressiven Dar-
stellungen beider Kunstformen lésst sich »ahnbar machen« (Pina Bausch), was
sich am Korper mit der Sprache nicht auf den Begriff bringen ldsst. Anhand
ausgewdhlter Auffithrungen beider Kunstformen diskutiert Schiiller erkenntnis-
theoretische Dilemmata und Verkiirzungen aktueller, besonders poststrukturalis-
tischer Korper-Konzepte. Ausgehend davon versucht Schiiller am dsthetischen
Material einen materialistischen Ansatz aufzuzeigen, der die Widerspruchskons-
tellationen von Subjekt und Objekt, Sprache und Nichtidentitét sowie Natur und
Gesellschaft in der Dialektik von Leib und Koérper aufnimmt.

Vor iiber 50 Jahren verdffentlichte Georg Lukécs Die Eigenart des Astheti-
schen, die nach ihrem Erscheinen auf wenig Resonanz stief3. Riidiger Danne-

mann, Vorstandsmitglied und Mitbegriinder der Internationalen Georg Lukéacs
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Gesellschaft, erklart das Ausbleiben einer ernsthaften Auseinandersetzung und
zeigt, dass Lukacs’ dsthetischer Ansatz dhnlich wie seine Verdinglichungstheo-
rie durchaus aktuelle Relevanz besitzt.

Dannemann benennt dabei, dass Asthetik »eine Asthetik des Widerstands«
sein miisste und erinnert mit dieser Formulierung an ein Werk von Peter Weiss,
welches Roger Behrens als Ausgangspunkt seiner fragmentarischen Uberle-
gungen dient. Behrens konstatiert ein zunehmend schwindendes Interesse am
Roman Die Asthetik des Widerstands (1975-1981); die wirkliche Bewegung
lauft ins Leere, die Versuche einer Politisierung der Kunst wenden sich ins af-
firmativ-banale. Der Text dokumentiert gleichzeitig die Unmdglichkeit und
»existentielle Absurditdt gegenwartiger Versuche, kritische Theorie und eman-

zipatorische Praxis zusammenzubringen«.

12 © Frank & Timme Verlag fiir wissenschaftliche Literatur



Julian Kuppe:
Schein der Freiheit. Zum Verhaltnis von Natur, Gesellschaft und Kunst

Was ist der Status von Kunst in einer Gegenwart, in der avantgardistische Kunst
nicht mehr gesellschaftsgefahrdend, sondern gesellschaftsstiitzend ist, in der sie
darum »unter dem freundlichen Lécheln der Méchtigen und dem gesitteten
Wohlwollen des staatserhaltenden Publikums« (Améry 2007: 590) bliiht? Fast
scheint es unter diesen Umstéinden aussichtslos, noch an der Konzeption &stheti-
scher Theorie Theodor W. Adornos festhalten zu wollen, die aus dieser Perspek-
tive vielfach als veraltet angesehen wird. Dieser Text soll dennoch dem Versuch
gewidmet sein, aufzuweisen, dass diese &dsthetische Theorie so unverdndert ak-
tuell ist, wie die Verhéltnisse, denen sie sich verdankt. Hierbei soll insbesondere
der Bezug der &sthetischen Theorie Adornos zum Verhéltnis von Individuum,
Gesellschaft und Natur, der fiir diese selbst ganz zentral ist, herausgestellt wer-
den (vgl. Wellmer 1983, Ritsert 1996).

Dynamik und Erstarrung

Was als gesellschaftliche Tragodie gegenwértig vor sich geht, kann nach Karl
Marx als permanente gesellschaftliche Bearbeitung des Scheiterns am Wider-
spruch zwischen Produktivkriaften und Produktionsverhéltnissen (vgl. Marx
1961: 9) begriffen werden. Die dynamische Erstarrung der gesellschaftlichen
Verhiltnisse stellt sich als unausweichlich erscheinender Zirkel der Ohnmacht
dar: Die Dynamik des Fortschritts weist mit dem Schein des Neuen als Immerg-
leichen darauf hin, dass Geschichte als automatische, nicht ergriffene und vom
Identitétsprinzip bestimmte vollzogen wird, als Naturgeschichte (vgl. Adorno
1973: 345ff., Adorno 2003: 347ff.). Walter Benjamin spricht daher von dem
Modernen als Ewigkeit der Holle, worin sich gerade im Neuesten die Welt als
unverinderte zeigt (vgl. Benjamin 1983: 676), und vom Fortschritt, der als per-
manent ablaufender eine Katastrophe darstellt, die das Leben zur Holle werden
lasst (vgl. ebd.: 592). Adorno stellt fest, dass im gesellschaftlichen Ganzen alles
fortschreitet, nur es selbst nicht: es steht in seiner Bewegung still (vgl. Adorno
2003a: 623f.). Er fasst diese gesellschaftliche Konstellation in einer Dialektik
der Kategorien der Dynamik und der Statik: Statik, im Sinne scheinbar unveran-
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derlicher Naturgesetze der Gesellschaft, ist gesellschaftliche Bedingung des Dy-
namischen, so wie die Dynamik fortschreitender rationaler Naturbeherrschung
teleologisch im Immergleichen, in Statik endet (vgl. Adorno 1979: 231ft.).

In der Dialektik der Aufklirung stellen Max Horkheimer und Adorno diese
Konstellation im Verhéltnis von Mythos und Aufkldrung mit dem Begriff der
Mimesis dar: Der Mythos ist der Versuch, die als Naturzwang auftretende Un-
mittelbarkeit des Naturzustands durch Mimesis zu beherrschen. Die Nachah-
mung von Naturereignissen, denen der Mensch machtlos gegeniiber stand, sollte
als Zauber Macht iiber jene verleihen. Die Vergegenstiandlichung von Naturphi-
nomenen schuf eine Distanz zu diesen und es begann ein Prozess der Aufthebung
des unmittelbaren Naturzwangs. Es entwickelten sich aus diesem Prozess heraus
die Techniken der Naturbeherrschung (vgl. Horkheimer/Adorno 1996: 15ff.).
Dies ging einher mit der Entwicklung gesellschaftlicher Formen und ihnen kor-
respondierender Denkformen. Mit diesem Entwicklungsprozess ging aber zu-
gleich eine Verselbststindigung der Mittel der Naturbeherrschung gegeniiber ih-
rem Zweck einher, die im Ergebnis zu einer Umkehrung des Verhiltnisses von
Zweck und Mittel fiihrte. Sofern instrumentelle Rationalitét, als Mittel der Na-
turbeherrschung, als Zweck des gesellschaftlichen Vermittlungszusammenhangs
auftritt und ihr Sinn als Mittel zum Zweck zur Funktion dieser Bestimmung ge-
worden ist, erscheint sie als Mimesis an die zweite Natur, »ans Tote« (ebd.: 64).
Indem die Reproduktion des vorgefundenen und scheinbar unverdnderlichen ge-
sellschaftlichen Vermittlungszusammenhangs als einziger Zweck erscheint, er-
weist sich die kapitalistische Gesellschaft der Gegenwart ebenso als »natur-
wiichsige« (Marx/Engels 1959: 33ff., 70ff.) »Vorgeschichte« (Marx 1961: 9)
wie mythischer Kult, der die symbolische Versinnbildlichung der ewigen Re-
produktion des unmittelbaren Naturzwangs war. Es ist diese nicht ergriffene
Prozessualitit, die wie automatisch abzulaufen scheint, die Adorno mit dem Be-
griff der Naturgeschichte zu fassen versucht. Bei Marx tritt in dhnlicher Hinsicht
der Begriff des »automatischen Subjekts« (Marx 1975: 169) auf, als das der
Wert erscheint. Dieses Moment stellt im Verstédndnis Horkheimers und Adornos
den Riickschlag der Aufklarung, die einmal als »Ausgang des Menschen aus
seiner selbst verschuldeten Unmiindigkeit« (Kant 1977: 53, Herv. i. O.) gedacht
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war, in Mythos dar. Das bedeutet zugleich, dass Aufkldrung dem Mythos in der
bisherigen Geschichte nie entrinnen konnte (vgl. Horkheimer/Adorno 1996: 33).

In einer Gesellschaft, in der die gesellschaftliche Vermittlung iiber die
Wertform hergestellt wird, ist das »konkrete gesellschaftliche Allgemeine«
(Heinrich 2001: 287) das empirische Subjekt als Ware Arbeitskraft. Unter Be-
dingungen, iiber die sie als »vereinzelte Einzelne« (Marx 1961: 21, 616, 1983:
20) nichts vermogen, sind sie gezwungen dazu, um ihr Leben zu reproduzieren,
sich dem Mechanismus einer sie verwertenden Zurichtung zu unterwerfen (vgl.
Heinrich 2001: 110). Mit der Analyse des Fetischcharakters der Ware im Kapi-
tal erhellt Karl Marx diese gegenstdndlichen Vermittlungsverhédltnisse der ge-
genwirtigen Gesellschaftsform: Die Vermittlung zwischen den einzelnen Indi-
viduen, welche die Gesellschaft als ein Vermittlungsverhéltnis erst hervorbringt,
sowie die Vermittlung zwischen Gesellschaft und Natur erfolgt iiber die Ware
auf eine den einzelnen Individuen nicht unmittelbar durchsichtige und irrationa-
le Weise (vgl. Marx 1975: 86ff.). Der gesellschaftliche Vermittlungszusammen-
hang erscheint als ein den Einzelnen entzogener und sich auflerhalb von ihnen
vollziehender (ebd.), daher als unmittelbar naturhaft gegeben, als zweite Natur.
Wie Horkheimer und Adorno in der Dialektik der Aufkidrung darlegen, fiihrte
die Auseinandersetzung mit der ersten Natur, die den Menschen als Naturzwang
gegeniiber trat, zur scheinbar unausweichlichen Alternative zwischen der Un-
terwerfung unter Natur oder der Unterwerfung der Natur. Es ist die durch be-
stimmte gesellschaftliche Verhéltnisse bedingte Unausweichlichkeit dieser Al-
ternative, die gleichbedeutend mit dem Wesen von Herrschaft ist (vgl
Horkheimer/Adorno 1996: 38). Daraus gingen schlieBlich gesellschaftliche Na-
turverhéltnisse hervor, in denen die Unterwerfung der Natur verbunden ist mit
der Unterwerfung unter eine irrationale gesellschaftliche zweite Natur. In diesen
Verhéltnissen wird Beherrschung als Naturbeherrschung, als Beherrschung im
Subjekt und als soziale Beherrschung vollzogen, dabei jeweils als Verleugnung
von Abhingigkeit, als Schein von Autonomie (vgl. Gorg 2003: 36, MeiBiner
2010: 61, 186).

Ein Durchbrechen dieses Zusammenhangs der Beherrschung wére, so die
daraus folgende These, nur dadurch moglich, dass das Vermittlungsverhéltnis

selbst als das, was zu beherrschen wire, verstanden werden wiirde, wie es Marx
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intendierte und Benjamin fordert (vgl. Benjamin 1991a: 147). Die »falsche
Vermittlung« (Breuer 1977: 243, Behrens 2004: 219), der »nicht-funktionale
Charakter gesellschaftlicher Synthesis« (Gorg 2003: 35) in der »ihrer selbst un-
bewulte[n] Gesellschaft« (Adorno 2003: 179), also die »Irrationalitét [...] des
Ganzen« (Lukacs 1970: 198) miisste zum Gegenstand der Kritik und der Refle-
xion werden, um dem unbewussten Zustand der Gesellschaft und deren kata-
strophalen Folgen entkommen zu konnen. Wirklicher Fortschritt hiele nach
Benjamin und Adorno, aus dem naturwiichsigen Bann des Fortschritts dadurch
herauszutreten, dass der irrationalen Herrschaft Giber duflere und innere Natur
Einhalt geboten wird, durch die sich der Naturzwang fortsetzt (vgl. Adorno
2003a: 625).

Kunst, Widerstand, Versprechen

Die Vorstellung Adornos davon, wie dieser Schleier der falschen, fetischistisch
vollzogenen Vermittlung durch dsthetische Erfahrung und deren philosophische
Reflexion zerrissen werden konnte, wird schon in Die Aktualitit der Philoso-
phie, seiner Antrittsrede als Privatdozent von 1931, deutlich. Darin entwickelt
er, im Anschluss an Ernst Blochs Uberlegungen zur Deutung und zur »Gestalt
der unkonstruierbaren Frage« (Bloch 1977: 209ff., vgl. 145ff., 287), sowie von
in eine dhnliche Richtung weisenden Betrachtungen Benjamins, ein Modell von
Philosophie als Deutung. Damit schlieft er, wie Bloch und Benjamin explizit,
implizit an die frithromantische Dialektik von Reflexion und Hermeneutik bei
Friedrich Schlegel, Friedrich von Hardenberg (Novalis) und Friedrich Schleier-
macher an. Deutung wird dabei von ihm als Rétselldsung verstanden, die darin
besteht, die Rétselgestalt blitzhaft zu erhellen und aufzuheben. Deutung erhellt
eine Frage jdh und augenblicklich und bringt sie zugleich zum Verschwinden,
indem eine Konstellation ihrer singuldren und versprengten Elemente gefunden
wird, die als Antwort lesbar ist (vgl. Adorno 1973: 335).

In der Asthetischen Theorie kehrt dieses Motiv im Ritselcharakter der
Kunst (vgl. Adorno 1970: 192) und in ihrem davon ausgehenden Wahrheitsge-
halt wieder. Ausgangspunkt der &sthetischen Theorie Adornos ist die gesell-
schaftlich produzierte Verkennung bzw. Verleugnung (vgl. Gorg 2003: 49)
wertformiger Vermittlung, die zum Schein von naturhafter Unmittelbarkeit fiihrt
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(vgl. Adorno 1979: 369). Der Wahrheitsgehalt authentischer Kunstwerke geht
demgemil aus der objektivierten Darstellung dieses falschen Bewusstseins, der
falschen Objektivitit, hervor, das in der dsthetischen Erscheinung zur Wahrheit
jener wird (vgl. Adorno 1970: 196). Mit diesem Begriff dsthetischer Negativitét
verkehrt sich der Sinn des Mimesisbegriffs. Hier nimmt Mimesis ans Tote, ans
Verhirtete und Entfremdete, an die zweite Natur als »erstarrte Geschichte« (A-
dorno 1973: 357), kritischen Charakter an, die dem Bann des naturhaft erschei-
nenden gesellschaftlichen Vermittlungszusammenhangs entgegenwirkt, indem
sie ihn zeigt (vgl. Adorno 1970: 39, Scholze 2000: 139, 164).

Erscheint in der &sthetischen Negativitdt, der Negation der Wirklichkeit im
asthetischen Schein, die Wahrheit der gesellschaftlichen Wirklichkeit, wodurch
diese als unversohnte und antagonistische gezeigt wird, so sieht Adorno schein-
bar im Widerspruch dazu in der dsthetischen Form des Kunstwerks zugleich die
Moglichkeit von Versdhnung aufbewahrt (vgl. Wellmer 1983: 145). Bezicht
sich das Moment des Aufscheinens der Wahrheit der Wirklichkeit mehr auf das
mimetische Ausdrucksvermogen der Kunstwerke, so bezieht sich der utopische
Gehalt, der auf Versohnung weist, eher auf das dsthetische Formprinzip, wobei
beides miteinander vermittelt ist. Das Entscheidende dieses Formprinzips, das
auf Versohnung deutet, besteht darin, dass hier mimetischer Ausdruck und rati-
onale Konstruktion sich in einer dialektischen Figur zu »Rationalitét in der Mi-
mesis« (Adorno 1970: 488, Brunkhorst 1990: 275) verbinden. Was in Kunst
aufscheint ist eine »nicht linger gewalttitige Rationalitdt« (Adorno 1970: 381),
eine Rationalitét, die das Divergierende gewaltlos integriert, so Mimesis und Ra-
tionalitét, Sinnlichkeit und Vernunft, und die Antagonismen der Realitit damit
transzendiert, ohne die Illusion zu erzeugen, es gébe sie nicht mehr (ebd.: 283).
Es kommt damit im Kunstwerk eine andere Form von Vernunft zum Ausdruck
als die vorherrschende, aus Naturbeherrschung hervorgegangene instrumentelle
Vernunft. Im Kunstwerk wird wirklich, was gesellschaftlich bisher Utopie ge-
blieben ist: die verniinftige Beherrschung des Verhiltnisses von Natur und
Menschheit (vgl. Benjamin 1991a: 147), die Beherrschung der Naturbeherr-
schung: »Durch Beherrschung des Beherrschenden revidiert Kunst zuinnerst die
Naturbeherrschung« (Adorno 1970: 207). Beherrschung des Beherrschenden

wire zu verstehen als die Aufhebung der Herrschaft der naturwiichsigen Natur-
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geschichte in Form des Naturzwangs der ersten Natur auf der einen Seite und
der blof3 instrumentellen und daher irrationalen Vernunft der gesellschaftlichen
zweiten Natur auf der anderen Seite durch »zweite Reflexion« (Adorno 1970:
105, 209, 430, 2003: 201f.) in &dsthetische Rationalitdt. Auf dieser Ebene liefle
sich das antinomische Verhiltnis von Autonomie und Souverinitit des Astheti-
schen (vgl. Menke 1991: 9ff.) innerhalb des Rahmens der negativen Dialektik
Adornos verstehen: Es stellt sich hier dar als ein Verhéltnis von Autonomie, die
in der dsthetischen Eigengesetzlichkeit begriindet ist, zur Souverénitét, als einem
Uberschreiten der auBeristhetischen Vernunft, die ebenfalls in der #sthetischen
Eigengesetzlichkeit begriindet liegt. Souverédn ist die Kunst gegeniiber der Ge-
sellschaft dadurch, dass dabei auBBerdsthetische instrumentelle Vernunft inneras-
thetisch in &sthetische Rationalitit aufgehoben wird. Die ésthetische Form, wie
sie Adorno bestimmt, ist nicht dadurch souverdn, dass sie eine Uberwindung,
Zersetzung oder Krise der Vernunft wire, sondern weil sie eine andere Form
von Vernunft modellhaft darstellt. Diese Form von Vernunft wird in der &stheti-
schen Autonomie durch zweite Reflexion der instrumentellen Vernunft gewon-
nen und stellt sich dem absoluten Anspruch dieser damit als Widerstand entge-
gen. Dies ist eben dadurch moglich, weil in der Kunst eine rationale Identitét
aufscheint, die eine Vermittlung von Momenten instrumenteller und mimetisch-
asthetischer Rationalitit darstellt (vgl. Brunkhorst 1990: 182).

In der Eigengesetzlichkeit des dsthetischen Formprinzips liegt bei Adorno
die Autonomie der Kunst begriindet. Die Eigengesetzlichkeit kommt den
Kunstwerken dadurch zu, dass sie, als authentische, Selbstzweck an sich sind,
»ZweckmaifBigkeit ohne Zweck« (Kant 1968: 85). Damit sind sie keinen anderen
Bestimmungen unterworfen, als den sich aus der dsthetischen Form selbst erge-
benden. Aus der gewaltlosen Einheit der beiden widerstrebenden Momente, dem
mimetischen Ausdruck und der rationalen Konstruktion in der Eigengesetzlich-
keit des authentischen Kunstwerks, ergibt sich sein Widerstand (vgl. Adorno
1970: 81, 303, 513, Lindner 2014: 163f.) gegen die empirische Realitit der ge-
sellschaftlichen Wirklichkeit. Dieses Widerstandsmoment von Kunst ist zugéng-
lich durch é&sthetische Erfahrung. In der &sthetischen Erfahrung vollzieht sich
durch ihren Prozesscharakter mit der Negation auBerdsthetischer automatischer

Wiedererkennung eine Negation auBlerdsthetischer automatischer und identifi-
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zierender Erfahrung. Daraus geht das Moment &sthetischer Negativitit hervor
(vgl. Menke 1991: 47ff.). Die dsthetische Negativitidt kann so eine Unterbre-
chung automatischer identifizierender Erfahrung bewirken und erlaubt damit ei-
nen anderen, einen reflexiven Modus von Erfahrung. Kunst wire also nur dann
authentische Kunst im Sinne Adornos, wenn sie das Subjekt im Vollzug seines
eigenen Immanenzzusammenhangs, der dem gesellschaftlichen korrespondiert,
in der &sthetische Erfahrung irritiert. Der Modus auBlerdsthetischer Erfahrung
wird dabei durch den Modus dsthetischer Erfahrung in einem Akt der »Subver-
sion der verstehenden Identifizierung« (ebd.: 50) negiert und so die aullerdsthe-
tischen Verstehensmuster durch asthetische Erfahrung momenthaft erschiittert.
Im Moment einer solchen dsthetische Erfahrung kann das Subjekt also reflexiv
aus dem alltdglichen gesellschaftlichen Immanenzzusammenhang, aus der ob-
jektiven gesellschaftlichen und seiner eigenen subjektiven zweiten Natur her-
ausgehoben werden.

Sowohl bei Benjamin als auch bei Adorno ist fiir das Bild der »Dialektik
im Stillstand« bzw. fiir die dsthetische Erfahrung eine zeitliche Dimension ent-
scheidend: Bei Adorno kann das reflexive Moment dsthetischer Negativitdt nur
durch den immanenten Prozesscharakter der Kunstwerke hervortreten (vgl. A-
dorno 1970: 262ff., Menke 1991: 49ft.). Jedoch ist dieser erst in der dsthetischen
Erfahrung tiberhaupt zuginglich, da die Dynamik im Kunstwerk durch Fixie-
rung festgehalten wird (vgl. Adorno 1970: 274). Bei Benjamin ist das dialekti-
sche Bild als »Dialektik im Stillstand« ein Bild, in dem in einer momenthaften
Konstellation das Verhiltnis des Gewesenen zum Jetzt derart erkennbar wird,
dass das Kontinuum des Geschichtsverlaufs in der Erfahrung und im Denken
aufgebrochen werden kann (vgl. Benjamin 1983: 578, 595).

In Kunstwerken kann nach Adorno eine verdnderte Gestalt von Statik und
Dynamik im Sinne eines zu Versdhnung verdnderten Verhéltnisses der Mensch-
heit zur Natur fiir Augenblicke aufblitzen (vgl. Adorno 1979: 236). Adorno gibt
hier jedoch zu bedenken, dass Kunst, um diesen Gehalt artikulieren zu kdnnen,
unvermeidlich die ansteigende gesellschaftliche Naturbeherrschung in sich auf-
nehmen muss und sich damit von dem entfernt, was sie der ansteigenden Natur-
beherrschung entgegenhilt und somit dem, was sie ausdriicken will, unbewusst
entgegen arbeitet (vgl. Adorno 2003a: 634). Genau dieses Verhiltnis hat sich
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aber in den Jahrzehnten, seit Adorno dieses schrieb, noch deutlich verscharft:
die Naturbeherrschung ist weiter angestiegen und der Widerspruch von gesell-
schaftlicher Statik und Dynamik ist noch schérfer hervorgetreten. Ein Aspekt
gelingender Kunst im Sinne Adornos, die noch als Widerstand gegen diese ge-
sellschaftliche Wirklichkeit erfahrbar sein konnte, wére es, dies mimetisch auf-
zunehmen und zu reflektieren, indem sie die den Widerspruch von gesellschaft-
licher Statik und Dynamik in einer Kunst zum Ausdruck bringt, die die
antagonistische Einheit von Stillstand und Bewegung als allgemeinsten biirgerli-
chen Begriff von Fortschritt offenbart (vgl. ebd.: 637).

Asthetisierung und Simulation

Indem Geschichte bis heute »Vorgeschichte« (Marx 1961: 9) geblieben ist, in
der sich der in die gesellschaftlichen Verhiltnisse transformierte Naturzwang
nach wie vor unbeherrscht durchsetzt und Fortschritt und gesellschaftliche Dy-
namik als Ausdruck dieses unbeherrschten gesellschaftlichen Naturzwangs auf-
treten, bringt sie ganz offenbar erhebliche soziale und 6kologische Widersprii-
che hervor, die innerhalb des Rahmens der bestehenden Verhéltnisse nicht zu
16sen sind. Die kapitalistischen Gesellschaften des Westens befinden sich seit
mindestens einem Jahrhundert schon in dieser Konstellation. War im 19. und zu
Beginn des 20. Jahrhunderts noch eine revolutiondre Aufhebung dieser Zusténde
zumindest vorstellbar, sind mit dem 1. Weltkrieg, dem Scheitern der anschlie-
Benden Revolutionsversuche, dem Aufstieg faschistischer Bewegungen und ins-
besondere mit dem Nationalsozialismus und Auschwitz historische Zésuren ge-
setzt worden, die solche Hoffnungen auf eine revolutiondre Verdnderung der
gesellschaftlichen Bedingungen kaum noch moglich erscheinen lassen. Auch die
nachfolgende Entwicklung erscheint als eine einzige Demonstration der Uber-
macht der gesellschaftlichen Verhéltnisse gegeniiber den Menschen, die sie her-
vorbringen. Diese gesellschaftliche Konstellation hat Konsequenzen in allen ge-
sellschaftlichen Bereichen. Ein Kernpunkt gesellschaftlichen Handelns scheint
deshalb schon seit iiber einhundert Jahren vor allem darin zu liegen, die schein-
bare Ohnmacht gegeniiber den gesellschaftlichen Verhéltnissen, die als unbe-

zwingbare Naturmacht erscheinen, auf verschiedenste Art zu bewéltigen.
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Es gibt daher nicht zufillig seit der Zeit der Lebensreformbewegung und
der kiinstlerischen Avantgarden im friihen 20. Jahrhundert immer wieder Uber-
schneidungen von Kunst und sozialen und politischen Bewegungen, die sich
verdnderte gesellschaftliche Bedingungen zum Ziel setzen. Benjamin beschrieb
die »Asthetisierung der Politik« als Eigenart des Faschismus und stellte die »Po-
litisierung der Kunst« (Benjamin 1991: 469) als Forderung des Kommunismus
dagegen. Was Benjamin damit anzeigt, diirfte weit iiber den Faschismus hinaus-
reichen und wére als ein Merkmal von Politik iiberhaupt seit mindestens einem
Jahrhundert zu analysieren. Was mit der Asthetisierung von Politik vollzogen
wird, ist die Bewiltigung der scheinbaren Ohnmacht der Gesellschaft ihr selbst
gegeniiber dadurch, dass die gesellschaftlichen Widerspriiche durch imaginire
Inszenierungen zum Verschwinden gebracht werden.

Die zentralen gesellschaftlichen Bearbeitungsweisen des Widerspruchs,
dass wirkliche gesellschaftliche Verdnderung sich gegenwiértig als so notwen-
dig wie scheinbar unmdglich erweist, scheint aus dieser Perspektive heraus vor
allem in einer Art Pseudoaktivitit zu bestehen. Ein wesentliches Muster be-
steht dabei in imaginédren Inszenierungen oder Simulationen, die in scheinhaf-
ten Revolten gegen den Fetischismus, die Unterwerfung unter fetischisierte
Verhiltnisse als deren Beherrschung erscheinen lassen. Diese, mit den Begrif-
fen Pseudoaktivitit, imagindre Inszenierung oder Simulation beschriebenen, ge-
sellschaftlichen Erscheinungen haben ihren Ursprung in einer bestimmten ge-
sellschaftlichen Konstellation, die als romantische Konstellation bezeichnet
werden kann. Diese ist bestimmt von nicht erfiillten oder nicht erfiillbar schei-
nenden revolutiondren gesellschaftlichen Verdnderungen. So ist schon seit der
Frithromantik, im Nachgang der franzosischen Revolution, ein Spannungsver-
hiltnis der sich wechselseitig bedingenden und aufeinander einwirkenden Sphi-
ren der Kunst bzw. des Asthetischen und des Sozialen festzustellen (vgl. Klin-
ger/Stéblein 1989, Klinger 1995).

Dieser gesellschaftliche Umgang mit dem Widerspruch, der von Adorno
Ende der 1930er Jahre beschrieben wurde (vgl. Adorno 1973a: 41ff.), hat sich
seitdem noch weitaus stirker manifestiert. Adorno selbst stellte in den 1960er
Jahren die sich zum Bann falscher Identitét verdichtende gesellschaftliche Ent-

wicklung fest, woraus sich zwangslaufig eine Tendenz zu Pseudoaktivitét ergébe
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(vgl. Adorno 2003: 341). Ahnliche Analysen dieser gesellschaftlichen Tenden-
zen finden sich mit den Bestimmungen des Begriffs des Spektakels in Debords
Die Gesellschaft des Spektakels (1978) und mit den Bestimmungen des Begriffs
der Simulation in Baudrillards Der symbolische Tausch und der Tod (1991).
Was aber bei Adorno als falsche Identitét von Subjekt und Objekt (vgl. Adorno
2003: 342, Adorno 1979: 369, Horkheimer/Adorno 1996: 163) figuriert, droht
bei Debord der Tendenz nach und bei Baudrillard ganz nach einer Seite hin,
nach der der diskursiven und medialen Vermittlung, aufgeldst zu werden. In der
theoretischen Reflexion der gesellschaftlichen Wirklichkeit wird damit, wenn
auch wohl vor allem in polemischer Ubertreibung, deren Substanz in die diskur-
siven und medialen Vermittlungsformen gelegt, in denen die gesellschaftliche
Wirklichkeit aufgehen soll. Es ergibt sich aber damit sowohl bei Debord als
auch bei Baudrillard als impliziter logischer Gegenpol dazu die Voraussetzung
einer Dimension von Unmittelbarkeit, die dann in die Vorstellungen und Bilder
des Spektakels entweicht (vgl. Debord 1978: 3) bzw. im Hyperrealismus der
Simulation untergeht (vgl. Baudrillard 1991: 113). In diesen Ubertreibungen er-
scheinen bestimmte diskursive und mediale Momente gesellschaftlicher Ver-
mittlung als die ausschlieBlich bestimmenden Instanzen der gesellschaftlichen
Wirklichkeit. Die entscheidende Ebene der gegenstindlichen Vermittlung er-
scheint dann demgegeniiber in merkwiirdiger Weise auer Kurs gesetzt. Fiir ein
Verstindnis des gesellschaftlichen Ganzen, das fiir dessen Kritik notwendig ist,
wiren aber diese beiden Seiten des gesellschaftlichen Zusammenhangs in ihrem
Verhéltnis zueinander zu begreifen. Indem diese theoretischen Reflexionen aber
auf einen objektiven Hintergrund gesellschaftlicher Erfahrung bezogen sind,
zeigt sich in ihnen zugleich ein ernstzunehmender gesellschaftlicher Erfah-
rungsgehalt im Denken.

Exemplarisch stellt sich diese Problematik in dem u.a. an Baudrillard an-
schlieBenden Konzept der simulativen Politik Ingolfur Bliihdorns dar. Wenn
Blihdorn im Verschwinden der Kategorie des autonomen Subjekts und der
Auflosung der Unterscheidung zwischen Subjekt und Gesellschaft das kenn-
zeichnende Merkmal einer dezentrierten Moderne sieht, so bezieht er sich damit
implizit auf zentrale strukturalistische und poststrukturalistische Konzeptionen,

die die gesellschaftliche Konstituierung des Subjekts problematisieren. Das
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spezifische Argument Blithdorns ist es, dass gegenwirtige Erscheinungsformen
widerstandiger gesellschaftlicher Praxis und insbesondere auch Versuche ge-
sellschaftsverdndernder Praxis sich vor diesem Hintergrund vor allem als we-
sentliche Quelle der Stabilisierung der bestehenden kapitalistischen Gesell-
schaftsverhiltnisse erweisen. Widerstindige gesellschaftliche Praxis hat ihm
zufolge eine Form angenommen, mit der sie eine spezifische Funktion im ge-
sellschaftlichen System ilibernimmt, indem sie die fiir die Gesellschaft weiterhin
unverzichtbare Kategorie des autonomen Subjekts performativ simuliert (vgl.
Bliihdorn 2006). So verhilft solche Praxis insbesondere dazu, dass die Individu-
en sich als wirk- und handlungsmaéchtig erleben kdnnen. Das Konzept der simu-
lativen Politik soll analog dazu aufzeigen, wie der Widerspruch der gleichzeiti-
gen Notwendigkeit und scheinbaren Unmdglichkeit oder Unerwiinschtheit
radikaler gesellschaftlicher Veranderungen durch die performative Simulation
von unmdglich scheinender oder gar nicht intendierter wirklicher Politik (vgl.
Bliihdorn 2007: 13f., Blithdorn 2013: 182) gesellschaftlich bearbeitet wird. Auf
diese Weise kann Politik dennoch ebenfalls als wirk- und handlungsmaéchtig er-
scheinen oder erlebt werden.

In der Konzeption der Simulation zeigt sich, wie der Problemzusammen-
hang um das Verhéltnis von Vermittlung und Unmittelbarkeit und um deren fal-
sche Identitit in der gegenwértigen kapitalistischen Gesellschaft in Form fal-
scher Vermittlung kreist. Es zeigt sich dariiber hinaus, wie philosophisches und
gesellschaftskritisches Denken nach Hegel in der theoretischen Reflexion der
gesellschaftlichen Verhéltnisse bis heute davon bestimmt wird, diesem, von ihm
systematisierten Verhiltnis auf verschiedene Weise zu entsprechen oder zu ent-
kommen. Auf Hegel folgend war es der Junghegelianismus, der gegen die abso-
lute Vermittlung bei Hegel neue Unmittelbarkeiten aufbieten wollte (vgl. Arndt
1994: 2311f., 2013: 621f.). Nach Ludwig Feuerbach und Marx zeigt sich bis heu-
te ein Nebeneinander, teilweise ein Umschlagen ineinander, des Denkens der
Unmittelbarkeit und des Denkens der Vermittlung (vgl. Arndt 1994: 311ff,
2013: 77ff., 104f.). Darin scheint sich eine Art »Ohnmacht des Gedankens«
(Hegel 1971: 26) in Bezug darauf auszudriicken, dass die von Marx dargestellte
»gegenstindliche Vermittlung« (Arndt 2013: 89f.) bisher nicht gesellschaftlich

ergriffen werden konnte, sondern noch immer als unbeherrschte naturwiichsig,
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d.h. ohne verniinftige Rationalitit im Bezug des Vermittelten in der Vermittlung
im gesellschaftlichen Ganzen aufeinander, vollzogen wird.

Imaginére Inszenierungen als gesellschaftliche Verfahren des Ausblendens
der gesellschaftlichen Widerspriiche werden aber nicht unbegrenzt aufrechtzu-
erhalten sein. Dagegen spricht die Dimension der Materialitét, die Abhéngigkeit
von den Voraussetzungen, die in dem gegeben sind, was mit dem Begriff der
Natur bezeichnet wird, d.h. in deren Eigengesetzlichkeit. Diese Abhingigkeit
kann nicht anders als virtuell zum Verschwinden gebracht werden. Von der Ei-
gengesetzlichkeit der ersten Natur wird sich ohne schwerwiegende Konsequen-
zen nicht unbegrenzt absehen lassen. Worum es ginge, wére die Beherrschung
des Verhiltnisses von Individuum, Gesellschaft und Natur, im Sinne einer ver-
nunftgeméfBen Gestaltung der Vermittlungsverhéltnisse (vgl. Arndt 1994: 281,
357) zwischen diesen Bereichen. Andere Verhéltnisse aber entstehen weder na-
turwiichsig aus sich heraus, noch lassen sie sich simulieren. Sie lassen sich nur
praktisch herstellen.

Wenn hier von imagindren Inszenierungen oder Simulation die Rede ist, so
ist das nicht in der Art bewusster Akte oder gar manipulativer Vorgehensweisen
zu begreifen, wie sie in der Vorstellung des Priesterbetrugs zum Ausdruck
kommen, sondern als eine gesellschaftliche Bearbeitungsweise der inhdrenten
Widerspriiche der »ihrer selbst unbewulite[n] Gesellschaft« (Adorno 2003: 179).
Es liegt hier gewissermallen eine Verdoppelung von Ideologie in dem Sinne vor,
dass die gesellschaftlichen Widerspriiche, die aus den fetischisierten gesell-
schaftlichen Verhiltnissen entspringen, durch sekundére Ideologiebildungen
iiberdeckt werden.

Die erste Ebene von Ideologie wire dabei die der Realabstraktion im Wa-
renfetischismus, die spontane Ideologie, die aus der Struktur der realen 6kono-
mischen Praxis der wertférmigen Vermittlung entspringt. Fiir diese Ebene ist der
Begriff der Ideologie umstritten. Marx verwendet ihn hierfiir nicht, wohl aber

Adorno, z.B. wenn er schreibt:

»ldeologie itiberlagert nicht das gesellschaftliche Sein als ablésbare Schicht,
sondern wohnt ihm inne. Sie griindet in der Abstraktion, die zum Tauschvorgang
wesentlich rechnet. Ohne Absehen von den lebendigen Menschen wdre nicht zu

tauschen. Dies impliziert im realen Lebensprozef3 bis heute notwendig gesell-
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schaftlichen Schein. Sein Kern ist der Wert als Ding an sich, als »Natur(« (4-
dorno 2003: 348).

Die zweite ideologische Ebene wire dann die im Kern narzisstische der imagi-
néren Inszenierung bzw. der Simulation von Identititen, die trotz der durch die
fetischisierten Verhéltnisse begriindeten realen Ohnmacht von Einzelnen und
gesellschaftlichen Gruppen, diese sich als handlungs- und wirkmaéchtig erleben
lassen. Adorno beschreibt diese Form von Ideologie unter Bezug auf die Kultur-

industrie beispielsweise an dieser Stelle:

»Die erfahrungslose Starrheit des in der Massengesellschaft vorherrschenden
Denkens wird von dieser Ideologie womaoglich noch verhdrtet, wihrend zugleich
ein ausgespitzter Pseudorealismus, der in allem Auferlichen das exakte Abbild
der empirischen Wirklichkeit liefert, daran verhindert, das, was geboten wird,
als ein bereits im Sinne der gesellschaftlichen Kontrolle Vorgeformtes zu durch-
schauen. Je entfremdeter den Menschen die fabrizierten Kulturgiiter, desto mehr
wird ihnen eingeredet, sie hdtten es mit sich selbst und ihrer eigenen Welt zu
tun. Was man auf den Fernsehschirmen erblickt, gleicht dem allzu Gewohnten,
wéhrend doch die Konterbande von Parolen, wie der, dafs alle Auslinder ver-
ddchtig oder daf3 Erfolg und Karriere das Hochste im Leben seien, als ein fiir
allemal gegeben eingeschmuggelt wird. Wollte man in einem Satz zusammen-
drdngen, worauf eigentlich die Ideologie der Massenkultur hinauslduft, man
miifSte sie als Parodie des Satzes: »Werde was du bist« darstellen: als iiberhé-
hende Verdoppelung und Rechtfertigung des ohnehin bestehenden Zustandes,
unter Einbeziehung aller Transzendenz und aller Kritik« (Adorno 1979: 476).

Adorno tendiert eher dazu, in Bezug auf die zweitgenannte ideologische Ebene,
davon zu sprechen, dass Ideologie ihren Gegenstand zu verlieren scheine, da sie
nur noch »Abdruck des Seienden«, » Anerkennung des Bestehenden« und »keine
Hiille mehr, sondern nur noch das drohende Antlitz der Welt« (ebd.: 474ff.) sei.
Zugleich verwendet er aber fiir diese Phdnomene weiter den Begriff der Ideolo-
gie. Es scheint so durchaus gerechtfertigt auch fiir diese Ebene weiterhin den
Begriff der Ideologie zu verwenden, zumal Adorno selbst im gleichen Aufsatz
den definitorischen Satz schreibt: »Denn Ideologie ist Rechtfertigung« (ebd.:
465, Herv. i. O.). Die Produkte der Kulturindustrie stellen ja nicht blo8 eine rei-
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ne Verdopplung der gesellschaftlichen Realitdt dar, sondern sie beinhalten auch,
wie Adorno anmerkt, Elemente der Uberhdhung, die eben zu den »synthetischen
Identifikationen der Massen mit den Normen und Verhéltnissen« (ebd.: 476)

fiihren, die der Rechtfertigung des falschen Ganzen dienen.

Kulturindustrie und Asthetisierung

Kunst wird nach Benjamin dann zum Teil der Produktion einer Phantasmagorie
als Ausdruck des vom Warenfetischismus produzierten falschen Bewusstseins,
in der der Schein des Neuen zuriickgeworfen wird auf den Schein des immer
wieder Gleichen, wenn sie das Neue zu ihrem obersten Wert macht (vgl. Benja-
min 1983: 55). Genau dies scheint es gegenwértig zu sein, wozu Kunst der Ge-
sellschaft vor allem dient: den Schein zu erzeugen, als gédbe es Neues im Glei-
chen, Verdndertes inmitten des Unverdnderten. Kunst als gesellschaftliche
Institution scheint damit gegenwértig weitgehend nach dem Muster zu funktio-
nieren, welches Blithdorn als dasjenige sozialer Bewegungen und auch als das-
jenige gegenwairtiger Politik und Demokratie beschreibt, dem der Simulation.

In den letzten Jahren wird vielfach ein zunehmendes Bemiihen um eine Po-
litisierung der Kunst festgestellt. Eine so génzlich neue Erscheinung, wie es
teilweise in der Beschreibung dieser Entwicklungen der Gegenwartskunst den
Anschein erweckt, ist die Verbindung von Politik und Kunst aber nicht. Schon
in der Zeit der klassischen Avantgarden gab es ja sehr vielfiltige und weitrei-
chende Versuche in der Verbindung dieser Bereiche, ebenso in den Neoavant-
garden nach dem zweiten Weltkrieg. Es miisste also dem nachgegangen werden,
was in der jetzigen Konstellation moglicherweise wirklich neu wére bzw. ob es
ein solches Neues iiberhaupt gibt und es nicht einfach nur verkiindet wird. Die
klassische Interpretationsvorlage, vor deren Hintergrund diese Frage zur Diskus-
sion steht, ist der bereits angesprochene Unterschied zwischen der Asthetisie-
rung der Politik und der Politisierung der Kunst, den Benjamin in seinem Auf-
satz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit von
1935 herausstellt. Benjamin weist damit auf zwei zusammenhingende, aber
voneinander unterschiedene Seiten der Problematik des Asthetischen hin: Auf
der Seite der Kunst steht das Problem der Politisierung der Kunst im Vorder-

grund, auf der Seite der Gesellschaft das Problem der Asthetisierung der Politik.
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Benjamin selbst hat in dem Aufsatz nicht ndher erldutert, was unter der Politisie-
rung der Kunst zu verstehen wire. Moglicherweise beruht darauf ein problema-
tisches Verstindnis oder sogar ein Missverstdndnis der These von der Politisie-
rung der Kunst, das sich nur unter Heranziehung anderer Autoren, wie
beispielsweise Adorno, kléren lieBe. Adorno wendet sich deutlich gegen das,
was in der Gegenwartskunst zumeist unter Politisierung der Kunst verstanden
wird: Er wendet sich gegen eine engagierte Kunst. Er sieht weniger im Inhalt,
sondern, wie bereits ausgefiihrt, vielmehr in der &dsthetischen Form das Moment
in der Kunst, das der bestehenden gesellschaftlichen Wirklichkeit widerspricht,
also ihren politischen Gehalt.

Als Asthetisierung der Politik fasst es Benjamin, wenn das Recht der Men-
schen auf Verdnderung der Produktions- und Eigentumsverhéltnisse seinen
Ausdruck in deren Konservierung erhalten soll (vgl. Benjamin 1991: 467, 506).
Es wird dabei also nur eine Illusion der Verdnderung dieser Verhiltnisse er-
zeugt, ohne dass die Verhéltnisse tatsdchlich in dem genannten Sinne verdndert
werden wiirden. Es kann daher danach gefragt werden, ob nicht die gegenwérti-
ge Kunst genau diesem von Benjamin beschriebenem Schema der Asthetisie-
rung der Politik entspricht, indem sie die Illusion der Mdglichkeit wirksamer po-
litischer Intervention mit den Mitteln der Kunst darstellt. Dadurch, dass dies
durch die Kunst in der Kunst mit Mitteln der Kunst erfolgen soll, bleibt die In-
tervention vollstindig innerhalb des Raums der Kunst, aber es wird der Eindruck
erzeugt, die Intervention ginge iiber den Bereich der Kunst hinaus tatsdchlich bis
in die gesellschaftlichen Wirkungszusammenhénge hinein. Die Unmdoglichkeit
dieser Annahme ist in der Autonomie der Kunst begriindet. Diese Autonomie
der Kunst, die aus ihrer Formbestimmtheit hervorgeht, also ihr nicht-praktisch-
werden-konnen, ist gerade das Moment an der Kunst, das der gesellschaftlichen
Wirklichkeit entgegensteht.

Zeitgendssische Kunst ist aber immer auch als Ausdruck der jeweiligen ge-
sellschaftlichen Verhéltnisse zu betrachten. Das wirft dann die Frage auf, was
die Kunst der Gegenwart iiber die gegenwértigen Verhéltnisse aussagt. Hegel
begreift Kunst als einen Teil des absoluten Geistes, also als Ausdruck eines geis-
tigen und schopferischen Vermogens, das in der Lage dazu ist, sich frei und

selbstbestimmt zu verwirklichen, d.h. auch er geht von der Autonomie der Kunst
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aus. Wenn die Kunst nach Hegel und Adorno Ausdruck selbstbestimmter
Schopfung ist, was sagt dann der Zustand der Gegenwartskunst iiber den Zu-
stand des gesellschaftlichen Verhéltnisse, aus der sie hervorgeht?

Wenn Kunstwerke nach Adorno als Objektivation scheinbar objektiver ge-
sellschaftlicher Verhéltnisse, indem sie sich als Schein diesen entgegenstellen,
zur Erkenntnis des falschen gesellschaftlichen Vermittlungszusammenhangs
fiihren kénnen, so erscheint fraglich, ob diese Konzeption unter den gegenwirti-
gen gesellschaftlichen Bedingungen noch als wirksam angenommen werden
kann. Wenn in der Gegenwart auf Kunst die Funktion iibertragen wird, Hand-
lungsfahigkeit und Autonomie virtuell, als Simulation, zu erzeugen, sie also
nicht mehr die Ubermacht der erstarrt erscheinenden gesellschaftlichen Verhilt-
nisse und den Eindruck des Ausgeliefertseins der leidenden Individuen an diese,
sondern im Gegenteil Verschiebung, Verfliissigung, Heterogenitét, Fragmentari-
tat, Dekonstruktion, Pluralitit, Kontingenz, d.h. die Vorstellung unbegrenzter
Moglichkeit, darstellen soll, dann scheint hier eine Umkehrung stattgefunden zu
haben. Die Wahrheit so konzipierter Kunst wére nicht mehr auf die bei Adorno
vorgestellte Weise der »Schein des Scheinlosen« (Adorno 1970: 199), der Vor-
schein auf einen Zustand, der nicht mehr notwendig scheinhaft wire, wenn sie
selbst schon imaginidr den Schein der Unmittelbarkeit des gesellschaftlichen
Vermittlungszusammenhangs unmittelbar aufbrechen soll. Sie gerdt so zur Ver-
doppelung der falschen Identitdt von Schein und Wirklichkeit der gegenwértigen
gesellschaftlichen Verhiltnisse und ihre nur noch entgegen diesem Schein zu
fassende Wahrheit wére dann die Erstarrung und die Ohnmacht angesichts her-
metisch erscheinender gesellschaftlicher Objektivitt.

Was Benjamin sich noch vom Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit versprach, eine Freisetzung revolutionidren Potentials,
scheint endgiiltig untergegangen in Massenkultur und Kulturindustrie, wie A-
dorno es schon kontrdr zu Benjamins Hoffnung sah. Etwas Sprengkraft scheint
nun nur noch mittels doppelter Negation aus Kunst herauszuldsen zu sein. Damit
ist aber ebenso die Notwendigkeit philosophischer Reflexion verdoppelt, ohne
die Explosivitét nicht mehr freizulegen ist, sondern im Modus des Pseudos ver-
schwindet. Es scheinen daraus zwei Moglichkeiten zu folgen: Entweder wird

Kunst nur noch rein affirmativ gelesen und damit zur Simulation oder es ist eine
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Verdopplung der Reflexion notwendig, um die Bedeutung der Bedeutungslosig-
keit (vgl. Biirger 1988) als Ausdruck des Scheiterns an der Ubermacht der Ver-
héltnisse auszumachen. Die erste Tendenz wird bei Adorno in der These der
Entkunstung der Kunst gefasst, als »Praxis, welche die Kunst unreflektiert, dies-
seits ihrer eigenen Dialektik der aufBerésthetischen annéhert« (Adorno 1970:
271). Die Unvereinbarkeit der Idee der Erschiitterung des Ichs durch Kunst mit
der Praxis der Zerstreuung durch die Kulturindustrie, die das Ich schwiécht, be-
zeichnet er als die innerste Motivation der Entkunstung der Kunst. Kunst in der
Kulturindustrie, als subjektiv scheinbar befriedigendes Erlebnis, wird so zur kul-
turellen Ersatzbefriedigung (vgl. ebd.: 364f.). An dieser Stelle bezeichnet A-
dorno sehr genau den Umschlag des Asthetischen von der Kunst zur Kulturin-
dustrie, denn an diesem Umschlagpunkt geht die Wirksamkeit der Kunst, ihre
asthetische, potentiell transformierende Kraft (vgl. Menke 2008: 24, 59ff., 78,
106), unter.

Kunst wird in der Gegenwart, in der das Feld der Kunst praktisch aus-
nahmslos nach dem Muster der Kulturindustrie strukturiert ist, vor allem in die-
ser Erlebnisform inszeniert und wahrgenommen. Thr wird damit eine gesell-
schaftliche Funktion zugewiesen, die ihrer Autonomie nicht gerecht wird, indem
sie sie in den Dienst nimmt. Die Inanspruchnahme von Kunst fiir ihr du8erliche
Zwecke widerspricht der Autonomie, die aus ihrem inneren Formzusammen-
hang hervorgeht. In dieser Unvereinbarkeit von Autonomie und Heteronomie
liegt daher letztlich, wie verdeckt auch immer, noch immer und unausweichlich
ihr Widerstand gegen die repressive kapitalistische Gesellschaft. In der Gegen-
wart, in der Kunst fast ausschlieSlich als konsumierbares Erlebnis erscheint,
wird aber gerade die Autonomie der Kunst und der &sthetische Schein in An-
spruch genommen, um gesellschaftlich nicht vorhandene Autonomie imaginativ
erscheinen zu lassen. Noch die Sprodigkeit von Kunstwerken, die Adorno noch
als negative Erscheinung ihrer Wahrheit sah, wird in der Gegenwart, wie alles
Abweichende, kulturindustriell vereinnahmt. Mit der Inanspruchnahme des Au-
tonomen fiir das Heteronome verschwindet die Autonomie der Kunst nicht, aber
sie wird, indem ihr ein Zweck zugewiesen wird, der nicht ihr eigener ist,
zweckentfremdet, instrumentalisiert und damit ihrer Kraft beraubt (vgl. Menke
2013: 11): »Was anders wire, wird gleichgemacht« (Horkheimer/Adorno 1996:
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