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Einleitung

Das von Theodor W. Adorno und Max Horkheimer 1944 verfasste Werk der Dialektik der Auf-
kldrung gehort zu den bekannten und viel diskutierten philosophischen Werken des 20. Jahr-
hunderts. Es ist sowohl ein zentrales Werk innerhalb von Adornos Gesamtwerk, und steht auch
in Zusammenhang mit anderen zeitgendssischen Vertretern einer kritischen Theorie der Gesell-
schaft. Diese Arbeit konzentriert sich auf das darin enthaltene Kapitel der Kulturindustrie, um
die medienkritischen Aspekte, die darin angesiedelt sind, genauer zu beleuchten. Sie sind Teil
einer umfassenden Bestandsaufnahme einer Gesellschaft, die unter dem Zeichen einer misslun-
genen Aufkldrung steht. Diese Aspekte stehen jedoch auch in Verbindung zu Adornos Theorie
und Praxis einer Kulturkritik, sowie seinem nicht abgeschlossenen Modell einer dsthetischen
Theorie, seiner Philosophie von Kunst und Musik.

Jede Aufkldrung wird von ihrer spezifischen Dialektik sabotiert, so lautet die Hauptthese der
Dialektik der Aufkldrung. Der Prozess, in dem eine fehlgeleitete Aufklidrung wieder in Mythos
umschligt, hat laut Adorno und Horkheimer nicht erst im 18. Jahrhundert begonnen, sondern
scheint sich durch die gesamte Geschichte der Zivilisation zu ziehen. Durch die fortschreitende
Weiterfithrung von Naturbeherrschung und Rationalisierung fiihrt diese Entwicklung zu anti-
aufkldrerischen Tendenzen in der Gesellschaft und in die Katastrophen des 20. Jahrhunderts.
An der Schwelle zu diesem Jahrhundert beginnt auch der Einzug der visuellen Massenmedien,
als bestimmender Faktor des Wandels der zeitgendssischen Gesellschaft. Die Theorie der Kul-
turindustrie beriicksichtigt den historischen Faktor, sie beschreibt ihre ,,[...] gesellschaftliche
Funktion [...] innerhalb historischer Wandlungsprozesse.*!

Das System der Kulturindustrie ist umfassend, so totalitdar wie das gesamte Konzept der Ge-
sellschaft im Spétkapitalismus, die in einem alles iibergreifenden ,,Verblendungszusammen-
hang“2 verhaftet ist. Jedes Medium ist ein Teil der Kulturindustrie: ,,Film, Radio, Magazine
machen ein System aus. Jede Sparte ist einstimmig in sich und alle zusammen.*? Hier ist schon
ein bedeutendes Merkmal der Kulturindustrie angedeutet: Einstimmigkeit. Die Medien passen
sich in dem Gesamtsystem einander an, stimmen sich ab. Das betrifft auch die Elemente inner-

halb eines einzelnen Mediums: Jedes iiber das kulturindustrielle Medium vermittelte Segment

leassemy, Irina. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit “. Kulturkritik bei Karl Kraus und Theodor W.
Adorno. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002. S. 280.

2 Adorno, Theodor W., Horkheimer, Max. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Gesammelte Schriften Bd. 3:
Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 59.

3Ebenda, S.141.



(beispielsweise Kunst und andere Kulturprodukte, Information) wird innerhalb der Produkti-
onsverfahren vereinheitlicht, verflacht, und an die anderen Elemente angepasst.

Das Fernsehen tritt als Letztes dem Ensemble kulturindustrieller Medien bei. Friihestens in
den 50er Jahren hat sich das Medium in Deutschland als ,,massenwirksames Wahrnehmungs-

“4 etabliert. Adornos schriftliche Arbeiten zu dem Medium basieren neben dem Kul-

dispositiv
turindustriekapitel auf den Texten Prolog zum Fernsehen und Fernsehen als Ideologie (1953).
Adorno beschreibt das Medium als ein durch und durch kulturindustrielles: mit ihm errichtet
die Kulturindustrie sich selbst ein Go6tzenbild, ein Symbol ihrer selbst, ihre totale Verwirk-
lichung. Das Medium ist durch seine medialen Eigenschaften besonders geeignet fiir seine
kulturindustrielle Nutzung und Verbreitung. Auch beim Fernsehen sind jedoch keine einzelnen
Besonderheiten des Mediums, sondern die Einbettung in das Gesamtsystem ausschlaggebend.
,Die gesellschaftlichen, technischen, kiinstlerischen Aspekte des Fernsehens konnen nicht iso-
liert behandelt werden. Sie hingen in weitem MaR voneinander ab.*> Diese einzelnen Aspekte
bilden ein Geflecht von Erscheinungen der Kulturindustrie, die das Resultat der herrschen-
den Produktionsverhiltnisse sind, welche von den Profiteuren des Gesamtsystems geleitet wer-
den. Die Massenmedien bilden ein Machtinstrument der Herrschenden, die iiber Kapital und
Aquivalententausch verfiigen, der ,,[...] Kern der biirgerlichen Gesellschaft und Herrschaftsfor-
men][.]*®

Die zentrale Problematik betreffend der iibermittelten Kulturgiiter ist der Verlust von kiinst-
lerischen und sonstigen Qualitdten und, damit einhergehend, die Mdoglichkeit einer geistigen
Erfahrung des Konsumenten. All das, was fiir Adorno Kunst auszeichnet, und dazu gehort
auch das besondere Verhiltnis von Kunst und nicht- kiinstlerischer Erfahrung bzw. Lebensrea-
litédt, geht verloren. Genauso verhilt es sich mit anderen geistigen Produkten und Eigenschaften
von Objekten, die sich nicht in den Betrieb einpassen lassen. Sie konnen gegen den gegenwér-
tigen Allgemeinzustand protestieren, indem sie den Blick nicht auf das Bestehende, sondern
auf das Mogliche richten. Dieser Umstand ist umso gravierender, da der Mensch in seiner
Arbeitswelt und seiner restlichen ,Freizeit’ die Moglichkeit von wahrer Erfahrung bereits ein-
gebiiflt hat. Die Kulturindustrie hat diesbeziiglich eine vervollstindigende Funktion: sie bringt
die gesamtgesellschaftlichen Tendenzen, die sich beispielsweise im Alltag durch entfremden-
de Arbeitsprozesse manifestieren, bis in den Privatbereich des Menschen hinein. Dieser wird

durch die bewusstseinsmindernde Wirkung der Medieninhalte und der spezifischen Rezepti-

4Hickethier, Knut. ,Dispositiv  Fernsehen. Skizze eines Modells.” In: montage AV. Zeitschrift
fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation. Jg. 4, Nr. 1/1995. http://montage-
av.de/pdf/041_1995/04_1_Knut_Hickethier_Dispositiv_Fernsehen.pdf. Zugriff: 19.2.2012. S. 67.

5 Adorno. ,Prolog zum Fernsehen.* In: Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 10.2: Kulturkritik und Gesellschaft I1.
Eingriffe, Stichworte, Anhang. S. 507.

SRuttner, Florian, Ebbrecht, Tobias, Lederer, Karin. ,,Der Pilot. Eine kurze Einfithrung in die Kulturindustrie.*
In: Karin Lederer (Hg.). Zum aktuellen Stand des Immergleichen. Dialektik der Kulturindustrie - vom Tatort
zur Matrix. Berlin: Verbrecher Verlag 2008. S. 10.



onssituation noch weiter unter das Joch der bestehenden Verhiltnisse getrieben: das System
bestdtigt und verhirtet sich von selbst. Das Fernsehen hat diese totale Umstellung des Konsu-
menten noch zusitzlich komplettiert: im Vergleich zum Radioapparat vermittelt es nun auch
auf visueller Ebene direkt ins Schlafzimmer.’

Die Fragen, die im Zentrum dieser Arbeit stehen, betreffen die jeweiligen Verhéltnisse, die
zum Verlust von kiinstlerischen Elementen fithren. Welche Mechanismen der Medien der Kul-
turindustrie bewirken diese Prozesse, und wie manifestieren sie sich in den jeweiligen Medien?
Ist, speziell im Medium Fernsehen, eine Moglichkeit gegeben diese zu bewahren, oder, gera-
de durch mediale Spezifika, neu zu konstruieren? Diese Fragen sollen im Rahmen der Frage
des gesellschaftlichen Zusammenhangs stehen: Wenn das Medium Fernsehen, wie von Knut
Hickethier beschrieben, immer in einer, neben der technischen Begrenzung des Fernsehbilds
als technisch- apparative Rahmung, sozialen Rahmung steht,® wie duBern sich diese Bedingun-
gen? Um diesen Fragen nachzugehen, muss zuerst die Theorie der Dialektik der Aufklirung
betrachtet werden. Auf dieser Basis werden im ersten Kapitel wichtige Aspekte aus Adornos
Kunsttheorie dargelegt. Mimesis und Bilderverbot sind dabei die Begriffe, die Adornos Kunst-
und Medientheorie wesentlich mitbestimmen. Adornos Auseinandersetzung mit der Kunst ist
nicht nur fiir die Betrachtung der kiinstlerischen Elemente in den Medien von Interesse, son-
dern auch fiir seine Auseinandersetzung mit der Moderne und somit des 20. Jahrhunderts. Es
folgt eine kurze Einfiihrung in Adornos Haltung zur Kulturkritik. Danach werden Aspekte der
Kulturindustrie herausgearbeitet, die das Wesen dieses Systems greifbarer machen sollen. Es
sind ,Tendenzen der Kulturindustrie’, die in jedem integrierten Massenmedium wirken und ihre
repressive Funktion erfiillen.

Das zweite Kapitel umfasst eine genauere Betrachtung der Medien Radio, Film und Fern-
sehen. Der Aufbau des Kapitels ist bewusst gewidhlt: Fiir Adorno war das Medium Fernsehen
weitgehend ein Resultat aus einer Verbindung zwischen Film und Fernsehen. Das Fernsehen
erbt vom Medium Film seine visuellen Komponenten, und damit seinen Hang zum Pseudo-
realismus. Die one-to-many-Struktur des Radios, die groBe Reichweite und die Ubertragung
direkt in den Privatraum des Menschen folgt dem selben Prinzip wie das Fernsehen. Schlie3-
lich werden auf der Folie des Fernsehdispositivs wesentliche Argumentationen Adornos zum
Medium und seiner Wirkung bzw. seinen Moglichkeiten herausgearbeitet. Hier zeigen sich die
bemerkenswerten Verzweigungen und Perspektiven Adornos zu grundlegenden Aspekten der
Medien innerhalb des gesellschaftlichen Kontextes.

Die Erscheinungen und Moglichkeiten des Fernsehens werden im dritten Kapitel, als kultur-
industrielle Produktion und bewusste Gegenproduktion, gegeniibergestellt. Als Beispiel dienen

dabei im Fernsehen ausgestrahlte gingige Formate. Alle Beispiele in diesem Kapitel wurden

"Vgl. dazu Adorno. ,,Prolog zum Fernsehen.* S. 507.
8V gl. Hickethier. ,,Dispositiv Fernsehen.* S. 69.



innerhalb der letzten Jahrzehnte zuerst ausgestrahlt und halten sich bis in die Gegenwart hinein
im Programm. Die Serie King of Queens und die ,Reality-Show’ Big Brother werden mit her-
ausgearbeiteten Tendenzen der Kulturindustrie in Verbindung gesetzt, vor allem die der Wie-
derholung des Immergleichen sowie der Inszenierung von Authentizitit. Es wird versucht, die
verschiedenenT V- Formate nicht zwingend als deckungsgleiches Beispiel der Kulturindustrie
zu verstehen, sondern als ,,spezielle Ausdrucksformen gesellschaftlicher Verhiltnisse.® Alex-
ander Kluges Kulturmagazine stellen nicht nur eine Alternative, sondern auch ein bewusstes
Gegensteuern zu herrschenden Produktionsweisen im Fernsehen dar. Seine Arbeit ist in dem
Zusammenhang der vorliegenden Arbeit auch deshalb besonders geeignet, da Kluge ein Schii-
ler Adornos war und sein Projekt zur Gegenproduktion im Fernsehen, zumindest in einigen
Punkten, von der Theorie der Kulturindustrie beeinflusst ist.

Adorno und Kluge haben auch eine gemeinsame Motivation, wenn es um die Produktion und
die Erhaltung geistiger bzw. ,kultureller’ Giiter geht: Adornos Kulturkritik soll nicht ,hochkul-
turelle’, elitire Werte gegen ,niedere’ Unterhaltung verteidigen. Beide stehen nicht fiir Kul-
turkonservatismus, sondern es geht um den Wiedererhalt kultureller Vielfalt, auch durch die
Reflexion, das Aufzeigen gegenwirtiger Modi der sozialen Organisation von Medien, Kultur,
unserer Wahrnehmung. Es soll Raum geschafft werden fiir das Wiederstindige, das Sperrige,
fiir das, was (in TV- Formaten) iiblicherweise weggeschnitten wird. Diese Komponenten ma-
chen nicht nur die Moglichkeit kiinstlerischer Erfahrung aus, sondern auch geistiger Erfahrung
im Allgemeinen. Kluge will die Moglichkeit zu solcher Erfahrung fiir den Zuschauer in seinen
Magazinen erweitern, wieder rekonstruieren. Ob das gelingt, kann jeder Zuschauer selbst ent-
scheiden. Doch die Frage, ,ob es auch anders geht’, kann positiv beantwortet werden. Dies mag
wenig aussagekriftig klingen, fiir eine von der Kulturindustrie beherrschten Medienlandschaft
wire dies jedoch eine folgenreiche Tatsache. Wenn sich die starren Formen der Kulturindu-
strie im Fernsehen aufbrechen lassen, verliere diese nicht nur Sendeplatz, sondern auch ihr

totalitdres Wesen, und damit auch ein Stiick weit ihre Legitimation.

9Ruttner u. a. ,,Der Pilot. Eine kurze Einfiihrung in die Kulturindustrie.* S. 22.



1 Ware, Kunst, Gesellschaft: eine Einleitung in
Theodor W. Adornos Theorie der Kulturindustrie

1.1 Aspekte der Dialektik der Aufkldarung

Die erste Fassung der Dialektik der Aufkldrung wurde 1944 im amerikanischen Exil fertig ge-
stellt und ist in ihrer iiberarbeiteten Form 1947 erschienen.!” Das geschichtsphilosophische und
gesellschaftstheoretische Werk gilt nicht nur als ein bedeutender Beitrag zur Diagnose des 20.
Jahrhunderts, sondern auch als ,,systematisches Schliisselkonzept der Philosophie Adornos*!!,
denn es beinhaltet zentrale Fragestellungen und Begriffe, die Adorno wihrend seiner gesamten
Schaffensperiode hindurch begleiteten.

Die stilistische Form des Werks steht oftmals im Zentrum einer Diskussion zur Dialektik der
Aufklirung. Die Autoren der ,,Sammlung von Essays, Exkursen und Fragmenten*“!? haben den
Sprachstil des Textes bewusst gewéhlt, der genauso wie der Inhalt dem Prinzip einer dialekti-
schen Logik folgt, bei welchem jeder Gedanke gleich nah zum Mittelpunkt steht. Es handelt
sich hierbei um ein ,,.Denken in Konstellationen, das eine Vielzahl begrifflicher Moglichkeiten
um eine zu deutende Sache versammelt, »die Sache durch sprachliche Prignanz« zum Aus-
druck*“!? bringt. Das Werk soll auch sprachlich eine Alternative darstellen zu einer verhing-
nisvollen Folge einer fehlgeleiteten, unvollstindigen Aufklirung: eine Begriffe subsumierende
Sprache, die der Beherrschung der Natur dient. Die Rhetorik des Buches mit seiner speziellen
Sprachgestaltung, seinen bewussten Ubertreibungen und seinen nichtlinearen Denkbewegun-
gen fiihrt auch zu einer Asthetisierung philosophischer Begriffe.'* Britta Scholze erkennt wei-
ters eine epische Struktur des Werks und meint, dass es mehrere Merkmale eines Kunstwerks
beinhaltet.!> Adorno und Horkheimer versuchten auf eine neuartige Weise notwendige Kritik

am Bestehenden zu iiben, was sie durch eine besondere formale Gestaltung ermdglicht sahen,

10Vgl. Hetzel, Andreas. ,,Dialektik der Aufkldrung.* In: Richard Klein, Johann Kreuzer u. a. (Hg.). Adorno Hand-
buch. Leben-Werk-Wirkung. Stuttgart u. a.: J.B. Metzler 2011. S. 389.

""Ebenda, S. 390.

2Miiller-Doohm, Stefan. ,,Sagen, was einem aufgeht. Sprache bei Adorno-Adornos Sprache.“ In: Ders., Georg
Kohler (Hg.). Wozu Adorno? Beitrdge zur Kritik und zum Fortbestand einer Schliisseltheorie des 20. Jahrhun-
derts. Weilerswist: Velbriick 2008. S. 38.

3Miiller-Doohm, Stefan. ,,Versuch eines Portraits.“ In: Adorno Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. S. 6.

14V gl. Miiller-Doohm, Stefan. ,,Sagen, was einem aufgeht. Sprache bei Adorno-Adornos Sprache.“ S. 38 f.

5V gl. Scholze, Britta. Kunst als Kritik. Adornos Weg aus der Dialektik. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2003. S. 57.



die in ihrer fragmentarischen Struktur an Werke der radikalen Moderne erinnert.!'®

Irina Djassemy sieht eine stilistische Pragung Adornos durch Karl Kraus, wie auch inhalt-
liche Ubereinstimmungen, seit der Dialektik der Aufklirung gegeben.'” Sie setzt deren Ver-
wendung subjektiver Ausdrucksformen wie Essay und Aphorismus in Verbindung mit ihrer
Diagnose des ,,Verfall[s] subjektiver Erfahrung als historische Tendenz.“!® Kritik und Negati-
vitit sind in der Dialektik der Aufkldrung somit nicht nur in dem Inhalt, sondern auch in der
Struktur des Werks angelegt, welches auf eine negative Theorie abzielt: eine Diagnose der Fehl-
entwicklung biirgerlicher Existenz, das beschéddigte Leben in der verwalteten Welt. Und doch
bleibt gerade in der konsequenten Verurteilung der gegebenen Verhiltnisse die Hoffnung einer
Moglichkeit der gesellschaftlichen Verinderung erhalten:!” ,,Die intransingente Kritik bewahrt
in der Verurteilung des verlogenen Trostes, der triigerischen Kompensationen, die Hoffnung

auf das ganze Gliick.*?

1.1.1 Eine Geschichte fortlaufender Rationalisierung: Die Idee der Dialektik der
Aufklarung

Die Dialektik der Aufklirung ist von der Frage nach den Ursachen der schwerwiegenden Pa-
thologien des 20. Jahrhunderts motiviert. In dieser Zeit ist die Menschheit, anstatt durch ihrern
zivilisatorischen und aufklédrerischen Fortschritt frei und friedvoll zu leben, in ,,eine neue Art
von Barbarei‘?! versunken. Dieser ,,Einmarsch der Menschheit in die Unmenschlichkeit??, der
sich im 20. Jahrhundert vor allem im Stalinismus, im Nationalsozialismus und schlussendlich
im Monopolkapitalismus zeigt, hat ihren Ursprung nicht erst in der historischen Aufkldrung
des 18. Jahrhunderts. Vielmehr handelt es sich um eine den Zivilisationsprozess bestimmende
Tendenz einer Auseinandersetzung des Menschen mit der Natur.??

Dieses Verhiltnis des Menschen zu seiner Umwelt ist vom Prinzip der Herrschaft und Un-
terdriickung strukturiert. Der Mensch versucht mit Hilfe seines Verstandes sich der Natur zu
bemichtigen: ,,Die gliickliche Ehe zwischen dem menschlichen Verstand und der Natur der
Dinge, die er im Sinne hat, ist patriarchal: der Verstand, der den Aberglauben besiegt, soll iiber

die entzauberte Natur gebieten.“?* Dabei geht es darum, sich vom Naturzwang der inneren

16V gl. Miiller-Doohm, Stefan. ,,Sagen, was einem aufgeht. Sprache bei Adorno-Adornos Sprache.* S. 37.

17Vg1. Djassemy, Irina. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit“. Kulturkritik bei Karl Kraus und Theo-
dor W. Adorno. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002. S. 13.

¥ Ebenda, S. 8.

19Ebenda, S. 8 f.

20Ebenda, S. 57.

21 Adorno, Theodor W., Horkheimer, Max. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Gesammelte Schriften Bd. 3:
Dialektik der Aufklirung. Philosophische Fragmente. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 11.

22 Adorno, Theodor W. ,,Gesellschaft.“ In: Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 8: Soziologische Schriften 1. Ffm:
Suhrkamp 1996. S. 12.

23Vgl. Hetzel. ,Dialektik der Aufklirung.” S. 389 f.

24 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 20.
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und #uBeren Natur zu befreien; der AuBeren, indem der Mensch die ihn umgebenden Objekte
durch kognitive, quantifizierende Abstraktionsverfahren nach dem Gesichtspunkt ihrer Niitz-
lichkeit vereinheitlicht und als Exemplare einordnet,® und der Inneren, indem sein Geist selbst
versachlicht wird, und sich bzw. seine Triebnatur und die der anderen kontrolliert und unter-
driickt.?® Dies fiihrt zu einer Entfremdung zwischen dem Menschen und seiner Umwelt, wie
zu seinem Inneren, sowie zu neueren, komplexeren gesellschaftlichen Zwéngen: ,,Die Vernunft
ist das zugleich sublimste und durchgreifenste Instrumentarium der Naturbeherrschung, das
doch den Naturzwang nur bricht, um erneut und umso nachdriicklicher soziale Herrschaft zu
produzieren, die die Durchsetzung partikularer Interessen absichert.*?’

Die ,,Entzauberung der Welt“?® triigt also nicht prinzipiell dazu bei, dass sich der Mensch er-
folgreich seiner Umwelt und sich selbst beméchtigt und damit ein angstfreies und gliickliches
Leben fiihrt. Zwei zentrale Hauptthesen des Werks stehen in Verbindung zu dieser Problematik:
erstens enthélt der Mythos bereits aufkldrerische Elemente, und zweitens schldagt Aufkldrung
wieder in Mythos um.?® Das Opfertier ist ein Beispiel des Ubergangs vom Mythos zur diskur-
siven Logik: einerseits besitzt es noch spezielle Qualitidten und wird als spezifisches Wesen
gesehen, und doch ist es beliebiges Exemplar, durch ihre Funktion bestimmt und vollstidndig
austauschbar.®® Mit der Aufzeichnung der Mythen haben sich deren ,rationalisierte Nieder-

«31

schldage*”" verstirkt; sie wollen bereits ,,berichten, nennen, den Ursprung sagen: damit aber

«32

darstellen, festhalten, erklidren.“’~ Als Beispiel dafiir dient der homerische Epos der Odys-

see, dessen Figur Adorno und Horkheimer als ,,Urbild des [...] biirgerlichen Individuums*3?
sehen, der ,,identische, zweckgerichtete, méinnliche Charakter des Menschen. 3 Odysseus ist
das einheitliche Subjekt, dessen oberstes Ziel das der Selbsterhaltung ist. Mit der Erzidhlung der
Sirenen beschreiben die Autoren die Trennung von Herrschaft bzw. geistiger und korperlicher
Arbeit: Odysseus verstopft seinen Untertanen die Ohren mit Wachs, damit sie den Lockun-
gen der Sirenen widerstehen konnen, und lésst sich selbst an den Mast fesseln.®> Damit wird

<36

die Lockung zum ,,bloen Gegenstand der Kontemplation‘®, und so als Kunst von der Praxis

getrennt: ,,Das Kulturgut steht zur kommandierten Arbeit in genauer Korrelation, und beide

BVgl. ebenda, S. 26 ff.

26Ebenda, S. 45.

27Schmid Noerr, Gunzelin. Das Eingedenken der Natur im Subjekt. Zur Dialektik von Vernunft und Natur in
der Kritischen Theorie Horkheimers, Adornos und Marcuses. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1990. S. 15.

28 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufkldirung. S. 19.

Vgl. ebenda, S. 16.

39Vgl. Ebenda, S. 26.

31Ebenda, S. 22.

32Ebenda, S.24.

3Ebenda, S. 61.

34Ebenda, S. 50.

3Vgl. ebenda, S. 51 f.

3%Ebenda, S. 51.
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griinden im unentrinnbaren Zwang zur gesellschaftlichen Herrschaft iiber die Natur.*3’

Die Entfremdung von Subjekt und Objekt setzt sich im Spitkapitalismus fort, in dem das
Aquivalenzprinzip den Wert aller Dinge bestimmt, und Produktion zum Selbstzweck geworden
ist.’® Entscheidend fiir den Entfremdungszustand des Menschen in der Industriegesellschaft ist
das reziproke Verhiltnis von technischem Progress und psychischem Regress. Je grofler die
Moglichkeiten potenzieller Emanzipation des Subjekts, umso kleiner werden die Chancen sei-
ner Realisation. Je mehr arbeitstechnische Erleichterung, umso mehr verkiimmern sinnliche
Erfahrung und Intellekt.** Die Eingliederung des Menschen in den industriellen Produktions-
prozess beschreibt Adorno als direktes Verhéltnis von der Verfassung des Menschen und den
Produktionsbedingungen: ,,.Die 6konomisch bestimmte Richtung der Gesamtgesellschaft, die
seit je in der geistigen und korperlichen Verfassung des Menschen sich durchsetzte, 1463t die

«4]

Organe des Einzelnen verkiimmern [...]1.““° Die ,,innere Komposition des Individuums*“*', wel-

ches auch ,,Reflexionsform des gesellschaftlichen Prozesses“* ist, wird, mit Bezugnahme auf
die Marxsche Akkumulationstheorie, direkt aus den herrschenden Produktionsverhéltnissen ab-
geleitet. Das Individuum muss sich diesen fiir den Lebenserhalt vollstindig anpassen, stellt
sich ganz in den Dienst der Produktion. Diese Anpassungsleistungen beziehen sich nicht nur
auf spezifische Fihigkeiten, sondern auf das Individuum im Gesamten, das seine Eigenschaften
zum abstrakten Objekt macht und von sich und seinen Trieben 16st. Damit entsteht ein pragnan-
ter Widerspruch, denn das Motiv der Selbsterhaltung wird mit dem Verlust des Selbst sinnlos.*?
Die ,,ihr eigenes Gliick planenden Individuen werden ,,iiberfliissig gemacht“**, und ihre An-
passung an die Umwelt entsteht nicht mehr durch einen ,,[...] dialektischen Prozefl zwischen
Subjekt und Realitit, sondern wird unmittelbar vom Riderwerk der Industrie hergestellt.“4>.
Das Individuum bedarf keiner Vernunft mehr, die ,,Absurditit des Zustandes [...] denunziert

<46

die Vernunft der verniinftigen Gesellschaft als obsolet“*®, in welcher Rationalitit lediglich als

partikulare existiert, die die Irrationalitit des Gesamtzustands verstirkt.*’

Mit der fehlgeleiteten Aufkldrung entsteht schlieBlich ein ,,gesellschaftlicher Verblendungs-

3TEbenda, S. 32.

3Vgl. Tiedemann, Rolf. Mythos und Utopie. Aspekte der Adornoschen Philosophie. Miinchen: edition text+kritik
2009. S. 56 f.

¥Vgl. Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 52.

4OEbenda, S. 229 f.

41 Adorno, Theodor W. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Gesammelte Schriften Bd. 4: Minima Moralia.
Reflexionen aus dem beschddigten Leben. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 259.

“2Ebenda, S. 259.

43Vgl. ebenda, S. 260 f.

4 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufkldirung. S. 230.

4SEbenda, S. 231.

46Ebenda, S. 56.

47V gl. Adorno, Theodor W. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Gesammelte Schriften Bd. 6: Negative Dia-
lektik. Jargon der Eigentlichkeit. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 34.

12



zusammenhang*“®, der sich in der Kulturindustrie als Massenbetrug duBert;* die Menschheit
ist in einer fatalen Situation in einem totalitdren System verhaftet, unfdhig dies zu erkennen
und zu dndern, da sie sie als schicksalhafte Notwendigkeit interpretiert und so akzeptiert und
bestdrkt. Was in der Zeit des Mythos der sich unaufhaltsam wiederholende Zyklus der Natur
war, wird in der Neuzeit die formale Logik®® und der ,,mythische wissenschaftliche Respekt
der Volker vor dem Gegebenen.“>! Die Moglichkeit eines Auswegs aus der universalen Ver-
blendung liegt nicht aulerhalb der Aufklirung; zwar enthilt diese den Keim der Problematik
in sich, doch soll vor allem ein Bewusstsein dafiir geschaffen werden. ,,Nimmt Aufkldrung die
Reflexion auf dieses riickldufige Moment nicht in sich auf, so besiegelt sie ihr eigenes Schick-

sal.“>? Aufkldrung soll ,aus ihrer Verstrickung in blinder Herrschaft >3

gelost werden, die
Entfremdung von der Natur soll durch das ,,Eingedenken der Natur im Subjekt* >* sichtbar
gemacht werden, bleibt jedoch unldsbar. Die Intention des Werks sowie der Aufkldrung liegt
nicht darin, konkrete Alternativen aufzuzeigen, sondern eben in der Reflexion des gegenwir-
tigen Zustandes und der Identifikation seiner Widerspriiche.”> Erkenntnis von Realitit ist fiir
Adorno stets ein schmerzhafter Prozess, ,,der sich im Bewusstsein der Méglichkeit eines richti-
gen Lebens Rechenschaft iiber die Absurditiit des Weltlaufs gibt.*>® So heiBt es in der Negativen
Dialektik: ,,Das Bediirfnis, Leiden beredt werden zu lassen, ist Bedingung aller Wahrheit. Denn
Leiden ist Objektivitit, die auf dem Subjekt lastet; was es als sein Subjektivstes erfdhrt, sein
Ausdruck, ist objektiv vermittelt. >’

Nun lésst sich die Frage stellen, inwiefern Adorno und Horkheimer die Méglichkeit eines
anderen Seins in Betracht gezogen haben. Ein Kritikpunkt des Begriffs des Verblendungszu-
sammenhangs ist die prinzipielle Leugnung eines Auswegs, denn durch die Korrelation von
technischem Fortschritt und psychischem Regress und der Gleichsetzung von Erkenntnis und
Macht scheint ein Ausweg unmoglich, wobei gleichzeitig Kritik an den Verhiltnissen diese
Moglichkeit einfordert.’® Doch wird bei dieser Uberlegung der dialektische Charakter dieser

Theorie auler Acht gelassen, denn die Utopie bleibt negativ erhalten: ,,.Der Verblendungszu-

48 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufkldirung. S. 59.

“Vgl. Behrens, Roger. Adorno-ABC. Leipzig: Reclam 2003. S. 217.

Vgl. Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 27 f.

S'Ebenda, S. 59.

52Ebenda, S. 13.

53Ebenda, S. 16.

54Ebenda, S. 58.

3Steinert, Heinz. Das Verhingnis der Gesellschaft und das Gliick der Erkenntnis. Dialektik der Aufkldrung als
Forschungsprogramm. Kritische Theorie und Kulturforschung Bd. 10. Miinster: Westfilisches Dampfboot
2007. S.37 1.

S6Miiller-Doohm, Stefan. ,,Versuch eines Portraits®. In: Klein, Richard u. a. (Hg.). Adorno Handbuch. Leben-
Werk-Wirkung. Stuttgart u. a.: J.B. Metzler 2011. S. 6.

37 Adorno. Negative Dialektik. S. 29.

58Vgl. Gangl, Manfred, Raulet, Gérard. ,,Einleitung. In: Dies. (Hg.) Jenseits instrumenteller Vernunft. Kritische
Studien zur Dialektik der Aufkldrung. Ffm: Peter Lang 1998. S. 9.
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sammenhang, der alle Menschen umfingt, hat teil auch an dem, womit sie den Schleier zu
zerreiBen wihnen.* Zusitzlich ist der Verblendungszusammenhang nicht ganz vollstindig, es

existieren Risse und Briiche, die einen Ausweg aus dem totalitéiren Schein moglich machen.%

1.1.1.1 Die Ausweitung des Verdinglichungsprinzips

Verdinglichung ist ein zentraler Aspekt in Adornos Gesellschaftstheorie. Aus ihr resultieren
unter anderem der Bewusstseinszustand der Entfremdung, sowie der Fetischcharakter der Wa-
ren. Dieser kognitive Vorgang ist eine Bedingung fiir Zivilisation, Kultur und Aufklidrung, die
dem Menschen erst in einer Art Uberwertung und im Moment der Herrschaft zum Verhéngnis
wird:®!

,In der Distanzierung des Subjekts vom Objekt, welche die Geschichte des Geistes erfiillt, war das

Subjekt der realen Ubermacht der Objektivitit ausgewichen. Anders wire die Selbstbehauptung

der Gattung Mensch vielleicht nicht moglich gewesen, gewill nicht der Prozef3 wissenschaftlicher

Objektivation. [...] Aber je mehr das Subjekt die Bestimmungen des Objekts an sich rif}, desto mehr

hat es sich seinerseits, bewuB3tlos, zum Objekt gemacht.“62

Die erste Stufe der Verdinglichung liegt in der kategorialen Verfiigung iiber die Natur. Der

Mensch macht sich die Natur zu eigen, indem er die Vielféltigkeit und Komplexitit der Natur
kognitiv reduziert. Das Objekt wird unter einem allgemeinen Begriff, unter dem Aspekt sei-
ner Niitzlichkeit und Berechenbarkeit, subsumiert.®® Es ist ein Prozess der Vereinheitlichung,
durch welchen die Fiille der spezifischen Qualitidten, das Inkommensurable der Objekte verlo-
ren gehen: ,,Die Vielheit der Gestalten wird auf Lage und Anordnung, die Geschichte aufs Fak-
tum, die Dinge auf Materie abgezogen.“®* Dieser Vorgang ist jedoch auch ein Charakteristikum
des Denkens iiberhaupt: ,,Denken heif3t identifizieren.“® Identitit und Nichtidentitit beschreibt
Adorno in der Einleitung der Negativen Dialektik anhand seiner Auseinandersetzung mit der
hegelschen Dialektik. Das was sich nicht in Begriffen erfassen lédsst ist das Nichtidentische, das
durch begriffliches Denken bzw. der Logik zum Widerspruch wird.®  Das Differenzierte er-
scheint so lange divergent, dissonant, negativ, wie das BewuBtsein der eigenen Formation nach
auf Einheit dringen muf: solange es, was nicht mit ihm identisch ist, an seinem Totalititsan-
spruch miBt.“®” Den Begriff der Dialektik definiert Adorno mittels dieses Widerspruchs, denn

dialektisches Denken soll sich der Existenz des Nichtidentischen bzw. des Scheins begrifflicher

% Adorno. Negative Dialektik. S. 364.

%0vgl. Behrens. Adorno-ABC. S. 218.

1vgl. Tiedemann. Mythos und Utopie. S. 54 f.

62 Adorno. Soziologische Schriften 1. S. 302.

93Vgl. Gangl, Raulet. Jenseits instrumenteller Vernunft. S. 10.
% Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 23.

5 Adorno. Negative Dialektik. S. 17.

%Ebenda, S. 17.

%"Ebenda, S. 17.
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Totalitéit bewusst sein.®

Die zweite Stufe der Verdinglichung ist die Aneignung der bereits verbegrifflichten Natur
durch das industrielle Zeitalter sowie die neuzeitliche Wissenschaft, im speziellen der Posi-
tivismus.® Der Abstraktionsmechanismus des Tauschprinzips der biirgerlichen Gesellschaft
unterwirft jegliches Objekt unter dieses Raster, der Gebrauchswert wird als Nichtidentisches
ausdifferenziert und der Tauschwert zum einzigen Kriterium erhoben: die Dinge verlieren ihr
,Ansichsein’, und werden nurmehr zum ,Fiiranderessein’.”® Dies gilt auch fiir die menschliche

Arbeitskraft, und dieser Aspekt ist von besonderer Bedeutung fiir die industrielle Gesellschaft:

,Das Tauschprinzip, die Reduktion menschlicher Arbeit auf die durchschnittliche Arbeitszeit, ist
urverwandt mit dem Identifikationsprinzip. Am Tausch hat es sein gesellschaftliches Modell, und er
wire nicht ohne es; durch ihn werden nichtidentische Einzelwesen und Leistungen kommensurabel,
identisch.«”!

Dies ist die Vorraussetzung fiir die Eingliederung des Menschen in den industriellen Pro-
duktionsapparat. Und damit werden auch die inneren Eigenschaften des Arbeiters objektiviert:
,,Der Animismus hat die Sache beseelt, der Industrialismus versachlicht die Seelen.*”> Was nun
von den Dingen an Wert iibrig bleibt, ist der Fetischcharakter der Waren. Der Mensch findet
sich in einem entfremdeten Verhiltnis wieder, zu sich, zu seinen Mitmenschen und zu den Ob-
jekten, die er zwar beherrscht, aber dafiir einen hohen Preis zu zahlen hat.”® Denn die endgiiltige

Brisanz dieses Vorgangs entsteht durch seine Ausbreitung auf den gesamten Lebensbereich.

,Die Eliminierung der Qualititen, ihre Umrechnung in Funktionen tibertrdgt sich von der Wissen-
schaft vermoge der rationalisierten Arbeitsweisen auf die Erfahrungswelt der Volker und dhnelt sie
tendenziell wieder der der Lurche an. Die Regression der Massen heute ist die Unfahigkeit, mit ei-
genen Ohren Ungehortes horen [...], die neue Gestalt der Verblendung, die jede besiegte mythische
ablost.“™

SchlieBlich ldsst das Tausch- bzw. Identifikationsprinzip kein Subjekt und Objekt mehr auflen:

,Die Ausbreitung des Prinzips verhilt die ganze Welt zum Identischen, zur Totalitit.«”>

1.2 Uberlegungen Theodor W. Adornos zur Kunst mit dem Fokus
auf das 20. Jahrhundert

Die Diskussion iiber Kunst im 20. Jahrhundert @ndert sich spitestens nach dem zweiten Welt-

krieg. Der Begriff der Avantgarde verliert seine progressive, positiv besetzte Bedeutung, den

%8Vgl. Ebenda, S. 17 f.

Vgl. Gangl, Raulet. Jenseits instrumenteller Vernunft. S. 10.
0V gl. Tiedemann. Mythos und Utopie. S 66.

" Adorno. Negative Dialektik. S. 149.

72 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufkliirung. S. 45.
3Vgl. Ebenda, S. 45 f.

7Ebenda, S. 53 f.

5 Adorno. Negative Dialektik. S. 149.
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groflen Zeiten der Moderne wurde der Untergang, wie der aller Kunst iiberhaupt, vorausgesagt.
In dieser Situation verteidigt Adorno den Weiterbestand und die Autonomie der Kunst’® als ei-
ner ,,spezifisch kiinstlerischen, enigmatischen Form der Artikulation.*”” Adornos Theorie zum
,.VerfransungsprozeB*’® der Kunstgattungen aus den 1960er Jahren beschreibt eine Offnung
der Kiinste aufeinander. Diese Entwicklung fillt zeitgleich mit der historischen Gegebenheit,
dass die Kiinste sich, in einem in der Moderne sich steigernden Reflexionsprozess, mit den
Maoglichkeiten ihrer eigenen Darstellungsmittel bewusst auseinandersetzen.” Die Verfransung
der Kiinste betrachtet Adorno als einen aus sich selbst motivierten, immanenten Prozess, der
sich aus der geschichtlichen Konsequenz ergibt,®® und nicht etwa zum Ende der Kunst fiihrt,
sondern eine logische Weiterfithrung des Projekts der dsthetischen Moderne, auch als Bewe-
gung gegen vorgefertigte Ordnungsschemata, darstellt.%!

Kunst geschieht nach Adorno innerhalb eines Spannungsfeldes zwischen ,,[...] den Polen
eines einheitsstiftenden, rationalen und eines diffusen, mimetischen Moments.%> Dieses Ver-
hiltnis zwischen den Begriffen ,Konstruktion” und ,Ausdruck’ bzw. ,Geist’ und ,Mimesis’ ist
von zentraler Bedeutung fiir den Wert eines Kunstwerks, und eine der grofiten Herausforde-
rungen auch der modernen Kunst. Adorno sieht eine Bedrohung der Kunst nicht nur durch
83

ihre Vereinnahmung der Kulturindustrie und damit ihr Untergang in der Beliebigkeit,® in ih-

rem kulinarischen Gebrauch.3* Auch eine Vergeistigung der Kunst kann diese gefihrden: Die
Uberbetonung der rationalen Seite der Kunst als ,,falsch abstrakte Tendenz zur Vergeistigung*$?
negiert die bedeutende Tatsache, dass der Geist eines Kunstwerks stets einen sinnlichen Trager
benotigt, um sich zu realisieren, was schlielich zum vollstdndigen Verlust von Geist fiihrt:
,Der Primat des Zusammenhangs, den das Konstruktionsprinzip im Material bewerkstelligt,
schlidgt mit dessen Beherrschung durch den Geist in den Verlust von Geist um, den des imma-
nenten Sinns.*% Asthetische Rationalitit bedarf eines Bezugs zur Mimesis, um sich gegen die
Herrschaft instrumenteller Vernunft stellen zu konnen. Wenn jedoch die rationale Konstruktion
die Oberhand iiber das Material gewinnt, was Adorno als Materialbeherrschung bezeichnet,

wird das Material dem kulinarischen Gebrauch iiberlassen.?’

"SEichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. Ffm: Suhrkamp 1993. S. 27 f.

"TEbenda, S. 28.

78 Adorno, Theodor W. ,,Die Kunst und die Kiinste®. In Ders.: Ohne Leitbild. Parva Aesthetica. Ffm: Suhrkamp
1968. S. 159.

""Rebentisch, Juliane. ,,Fortschritt nach seinem Ende.* In: Christoph Menke, Dies. (Hg.). Kunst Fortschritt Ge-
schichte. Berlin: Kadmos 2006. S. 233.

80 Adorno, Theodor W. ,,Die Kunst und die Kiinste“. S. 159 f.

81'vgl. Rebentisch, Juliane. Asthetik der Installation. Ffm: Suhrkamp 2003. S. 102.

82 Adorno, Theodor W. ,,.Die Kunst und die Kiinste.“ S. 177.

83Vgl. Eichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. S. 32 f.

84vgl. Adorno, Theodor W. ,.Die Kunst und die Kiinste*. S. 162.

85Rebentisch. Asthetik der Installation. S. 110.

86 Adorno, Theodor W. ,,Die Kunst und die Kiinste“. S. 164.

87vgl. Rebentisch. Asthetik der Installation. S. 113 ff.
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Julia Rebentisch kritisiert diese Konstellation in ihrem Werk Asthetik der Installation. Denn
Adorno setzt voraus, dass die dsthetische Form schon vorab, also bevor ein Subjekt dieses rezi-
piert, einen Geist (als ,,der sich gegeniiber einer unversohnten Wirklichkeit polemisch verhal-
tende Gehalt der Werke*®®) enthilt, der von dem Rezipienten im besten Falle nur noch passiv
entschliisselt werden kann, wenn dieser iiber das dafiir notige philosophische Repertoire ver-

fiigt.%

Doch nach Rebentisch konnen die beiden Pole Form und Gehalt nur durch das rezipie-
rende Subjekt zusammengehalten werden.*® Dariiber hinaus, wie auch von Albrecht Wellmer
angefiihrt, erweckt die Arbeit Adornos zur Kunst den Eindruck, es handle sich um eine ,,Pro-
jektion einer Philosophie, die vorab fiir alle Kunst entscheidet, was sie in einzelnen Kunstwer-
ken auffinden will, nimlich ihren eigenen Begriff dsthetischen Geistes bzw. dsthetischer Wahr-
heit.““! Adornos Text Versuch, das Endspiel zu verstehen kann dafiir als Beispiel dienen. Dieser
Umstand kann jedoch auch verschieden bewertet werden. Was fiir Adornos Uberlegungen zur
Kunst bzw. Asthetik von Bedeutung ist, ist ihre Verwobenheit mit gesellschaftstheoretischen
und philosophischen Ansitzen. So sieht Adorno den Kiinstler als ,,Statthalter des gesellschaft-
lichen Gesamtsubjekts““?, der kollektive Geschichtsschreibung betreibt,”® und Kunst als ein

,,Reflexionsmedium kritischen Philosophierens.***

1.2.1 Das Bilderverbot als Teil einer negativen Bestimmung von Kunst

Die Differenz von Kunst und empirischer bzw. gesellschaftlicher Wirklichkeit ist ein bedeuten-
der Ausgangspunkt fiir die Uberlegungen Adornos zur Kunst. Die Kategorie der Negativitiit ist
ein zentraler Aspekt in Adornos Kunsttheorie und beschreibt auch das Differenzverhiltnis zur
Realitdt: Kunst ist ein Teil der Gesellschaft, sie opponiert jedoch ihrer falschen Totalitit, bildet
eine Antithese zu ihr und kann somit als die Negation der allgemeinen universalen Negativitit
bestimmt werden. Sie ist nicht vollstindig den vorherrschenden Gesetzen der kapitalistischen
Gesellschaft unterlegen, wie dem der Zweckmiigkeit.”> Kunst hat fiir Adorno keine unmittel-

<96

bare gesellschaftliche Funktion, und dieses ,,Ohne-Zweck der Kunst*“”® sowie ihr Losgelostsein

von den ,,Zwiingen von Selbsterhaltung*®’ kann als ihre einzige Funktion innerhalb der Gesell-

8Ebenda, S. 112.

89Vgl. Ebenda, S. 114 f.

PVgl. Ebenda, S. 131.

91Ebenda, S. 114.

92 Adorno. Negative Dialektik. S. 126.

93Vgl. Eichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. S. 29.

%Vgl. Scholze, Britta: Kunst als Kritik. Adornos Weg aus der Dialektik. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann
2003. S.9.

%Vgl. Scholze. Kunst als Kritik. S. 97 f.

9 Adorno, Theodor W. , Ist die Kunst heiter? In: Ders.: Versuch, das Endspiel zu verstehen. Ffm: Suhrkamp
1973.S. 8.

9TEbenda, S. 8.
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schaft betrachtet werden.”®
Kunst kann ohne den Bezug zur empirischen Realitét nicht existieren. Ohne das Verhilt-
nis zu einem Fremden, Widerspriichlichen, mit welchem sie sich prozesshaft auseinandersetzt,

verkommt sie zu einem kitschigen, affirmativen Produkt:

,»Wo sie konturlos selbstherrlich Stimmung sucht, fehlt ihr das Moment der Andersheit. Kunst be-
darf eines ihr Heterogenen, um es zu werden. Sonst hitte der Proze3, der dem Gehalt nach jedes
Kunstwerk in sich selbst ist, keinen Angriffspunkt, liefe in sich leer. Der Gegensatz des Kunst-
werks zur Objektsphére wird produktiv, das Werk authentisch allein dort, wo es diesen Gegensatz
immanent austrigt, sich objektiviert an dem, was es in sich verzehrt.*%’

Kunst als das ,,Andere des Wirklichen“!?’, das ,,den Herrschaftsformen der instrumentellen

«101 " erhilt damit durchaus einen

Vernunft und des begrifflichen Denkens entgegengesetzt ist
utopischen Charakter, der eine Moglichkeit eines Anderen beinhaltet. Sylivia Zirden, die die
Kunsttheorie Adornos unter dem Aspekt des Neuen betrachtet, sieht in der Kunst
»L...] die Freiheit im Neuen nicht allein negativ, sondern auch positiv. Das Neue ist nicht nur durch
seine externe, das Verhéltnis der Kunst zur Gesellschaft betreffende Autonomie Negation der ge-
sellschaftlichen Herrschaftsverhiltnisse, sondern durch seine interne, formimmanente Autonomie
positiver Ausdruck der Moglichkeit der Freiheit des Individuums [...].*19
Diese Moglichkeit der Freiheit des Individuums als des Nichtidentischen in der Gesellschaft
als der ,zweiten Natur’!'% soll in der Kunst keinesfalls bildlich dargestellt werden. Das Bilder-
verbot driickt diesen zentralen Gedanken aus: Kunst als bestimmte Negation der bestehenden
Verhiltnisse ,,enthilt sich aller praktischen Anweisungen, aller Bilder und Vorstellungen eines

«104 Einerseits wird die Kunst dadurch bewahrt, von einer hoheren

positiven, anderen Zustands.
Autoritit zur Bestimmung eines positiven Zustands gebraucht bzw. missbraucht zu werden.
Andererseits betont Adorno damit, dass die tatsichliche Erfahrung eines Anderen sich allein
durch die Erfahrung und Bestimmung des Leidens am Gegenwiirtigen vollzieht.!* Die bildli-
che Vorwegnahme der Erlosung des Leidens verklirt die Gegenwart.!” AuBerdem wird eine
abbildhafte Darstellung, die auf visuelle Ahnlichkeit beruht, auch erkenntnistheoretisch dem
Abzubildenden nicht gerecht und wiirde den gewiinschten, anderen Zustand entwerten, denn

,.[...] nur bilderlos wiire das volle Objekt zu denken.*!?’

g8Vgl. Miiller, Vanessa Joan; Schathausen, Nicolaus. ,,Vorwort.* In: Dies u.a. (Hg.). Adorno. Die Moglichkeit des
Unmoglichen. Bd. 2 Ffm: Suhrkamp 2003. S. 8.

9 Adorno. ,,Die Kunst und die Kiinste®. S. 167.

100Scholze. Kunst als Kritik. S. 9.

101Ependa, S. 99.

1027irden, Sylvia. Theorie des Neuen. Konstruktion einer ungeschriebenen Theorie Adornos. Wiirzburg: Konigs-
hausen & Neumann 2005. S. 151.

103Vg1. ebenda, S.151.

104Hjrsch, Michael. ,.Utopie der Nichtidentitét.” In: Vanessa Joan Miiller, Nicolaus Schafthausen u.a. (Hg.). Ador-
no. Die Moglichkeit des Unmaoglichen. Bd. 1. Ffm: Suhrkamp 2003. S. 47.

105y g]. Ebenda, S. 47.

106y g]. Scholze. Kunst als Kritik. S. 60.

107 Adorno. Negative Dialektik. S. 207.
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Das Bilderverbot, mit welchem sich Adornos Asthetik auseinandersetzt, ist eine spezielle
Variante des zentralen Gebots in der jiidischen Religion. Seine Bedeutung reicht weiter als das
Verbot bildlicher Darstellung von Gottern und Individuen, denn es kann auch als Widerstand
gegen den Doppelcharakter der Aufkliarung verstanden werden, allein dadurch, dass es Bilder
verweigert, die auf einer positiven Ahnlichkeit beruhen und affirmativ genutzt werden konnen.
Das Bilderverbot kann als Vermdgen interpretiert werden, sich gegen den Mythos zu stellen,
ohne dem allgemeinen Schicksal der Aufkldarung zu verfallen, was es schlie3lich zum Mittel der
Vers6hnung mit bzw. zum Eingedenken der Natur macht. Von der religiosen rituellen Pflicht

108

wird es, ° als sdkularisiertes, dsthetisches Gebot, als eine ,,unhintergehbare[] Schranke in der

«109 711 einem Ausdruck von Nonkonformitiit.

Kulturgeschichte der Menschheit

Voraussetzung des Bilderverbots ist eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Darzustellendem
und Darstellung. Nach Adorno hingt die Weigerung Menschen darzustellen mit der Vorstel-
lung zusammen, dass ein Teil des Wesens des Abgebildeten im Bild haften bleibt. Somit kann
die geschichtliche Entwicklung des Verbots im kunst- und religionsgeschichtlichen Diskurs
mit einer immer groer werdenden Autonomie zwischen Abgebildetem und Abbild in Verbin-
dung gebracht werden. Das vorzeitliche Bilderverbot steht somit am Beginn eines Prozesses
hin zur #sthetischen Autonomie.!'® Und schlieBlich kann es in einen Zusammenhang mit der
Entstehung der modernen Kunst gesetzt werden: ,,Die gnostische Variante des Bilderverbots,
die auf eine bestimmte Negation alles Existierenden im Bild hinauslduft, verbindet sich auf

verbliiffende Weise mit der Asthetik der Moderne[.]*!"!

1.2.1.1 Kunst nach der Katastrophe: Versuch, das Endspiel zu verstehen

Moderne Kunst, die sich gegen die traditionelle wendet und deren Strukturen und Kategori-
en zu transformieren versucht, unterscheidet sich von dieser grundlegend in ihrer Form, ,,als
den Organisationszusammenhang und das Ordnungsprinzip der Elemente des Kunstwerks.*!!?
Adorno sieht in der Entstehung moderner bzw. in der Weiterentwicklung der Kunst im 20.
Jahrhundert zwei Ursachen: einerseits ist ihre Krise das Ergebnis immanent &dsthetischer Ent-
wicklungsprozesse, anderseits ist es die Krise der Zeit, der Sinnverlust als historische Situation,
die sich direkt auf die kiinstlerische Form auswirkt.!!3> Moderne Kunst muss auf die Katastro-
phen der Zeit reagieren und kann deshalb den immanenten Sinnzusammenhang des Kunstwerks

nicht mehr aufrecht erhalten: ,,Je weniger Geschehnisse als an sich sinnvoll supponiert werden

108V gl. Scholze. Kunst als Kritik. S. 58 f.

19Koch, Gertrud. Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums. Ffm: Suhrkamp
1992. S. 19.

110V g]. Ebenda, S. 22 f.

ITEpenda, S. 23.

112Scholze. Kunst als Kritik. S.114.

13Vgl. ebenda, S. 113 f.
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konnen, um so mehr wird die Idee der dsthetischen Gestalt als einer Einheit von Erscheinendem
und Gemeintem zur Illusion.“!'"* Fiir Adorno leistet Becketts Stiick Endspiel wie kein anderes
genau diese Arbeit an einer neuen dramatischen Form, und wird nicht nur in seinem Aufsatz
Versuch, das Endspiel zu verstehen zu einem wichtigen Exempel dafiir, was Kunst nach Ausch-
witz zu leisten hat: ,,Was exemplarisch am Modell des Endspiels zur Darstellung kam, wird in
der dsthetischen Theorie zur Richtschnur #sthetischer Moderne. !

Bereits vor Auschwitz war es nach Adorno ,,[...] angesichts der geschichtlichen Erfahrungen
affirmative Liige, irgend dem Dasein positiven Sinn zuzuschreiben“!'®, doch spitestens nach
dieser historischen Katastrophe wurde die Sinnlosigkeit zur ,,unhintergehbaren Tatsache.*!!”
Becketts Endspiel niitzt seine dramaturgisch-formalen Strategien, um den Restbestand des Le-

“I18 nach dem ,,partielle[n] Untergang*“!!”, der Katastrophe im

bens, das , Existenzminimum
Atomzeitalter, durch die von Adorno betonte formale Durchgestaltung des Werks,'?” kiinst-
lerisch auszudriicken. So verkehrt Beckett die Ambition traditioneller Kunst, den utopischen
Zustand der VersOhnung positiv abzubilden, in die Darstellung der Welt als Holle: ,,Angesichts
ihrer Verfassung nach Auschwitz reicht die Technik einer einfachen Verkehrung aus, um die
Wirklichkeit so vorzufiihren, wie sie nach Adorno jenseits ihrer Scheinhaftigkeit auch ist.“!?!
Auch das Weglassen, bzw. Reduktion und Abstraktion, ist eine Strategie in Becketts Stiick:
,»Zu solcher uneingestandenen Abstraktion [der Existentialontologie, Anm.] setzt Beckett die
schneidende Antithese durch eingestandene Subtraktion. Er 146t nicht das Zeitliche an der Exi-
stenz fort, [...] sondern zieht von ihr ab, was die Zeit [...] real zu kassieren sich anschickt.*!??
Adorno sieht darin nicht nur eine Errettung des Ausgeklammerten im Sinne des Bilderver-
bots, sondern auch die Wiederholung des Prinzips des Warentausches.!?* Diese Kopie dient
nicht wie im System der Kulturindustrie als Affirmation des Gegebenen, sondern als eine neue

«124.

Moglichkeit zum Protest ,,am Nullpunkt von Kritik und Kunst*“'“*: ,,Die protestlose Darstel-

lung allgegenwirtiger Regression protestiert gegen eine Verfassung der Welt, die so willfdhrig
dem Gesetz von Regression gehorcht, daf sie eigentlich schon iiber keinen Gegenbegriff mehr

verfiigt, der jener vorzuhalten wiire.“!%>

114 Adorno, Theodor W. ,,Versuch, das Endspiel zu verstehen.* In: Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 11: Noten zur
Literatur. Ffm: Suhrkamp 1974. S. 282.

15Nowak, Anja. Elemente einer Asthetik des Theatralen in Adornos Asthetischer Theorie. Wiirzburg: Konigshau-
sen & Neumann 2012. S. 50.

116 Adorno, Theodor W. Gesammelte Schriften Bd. 7: Asthetische Theorie. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 229.

""Nowak. Elemente einer Asthetik des Theatralen in Adornos Asthetischer Theorie. S. 45.

118 Adorno. ,,Versuch, das Endspiel zu verstehen. S. 284.

19Ebenda, S. 286.

120y g]. Nowak. Elemente einer Asthetik des Theatralen in Adornos Asthetischer Theorie. S. 43.

121Scholze. Kunst als Kritik. S. 119.

122 Adorno. ,,Versuch, das Endspiel zu verstehen.* S. 287.

123Vgl. Scholze. Kunst als Kritik. S. 119.

124Ebenda, S. 119.

125 Adorno. ,,Versuch, das Endspiel zu verstehen.* S. 289.
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Fiir Adorno steht das Endspiel in einem besonderen Bezug zur Wirklichkeit und kann als spe-
zifische Form des Realismus betrachtet werden, denn seine kiinstlerische Form versucht nicht
die Widerspriiche und die Absurditit der Zeit zu iiberwinden, sondern sie auszutragen.'?® So
triigt das Stiick, korrelierend mit der historischen ,,Liquidation des Subjekts“!?’, die ,,Einsicht,
daf} die subjektiven Reaktionsweisen, die anstelle von Abbildlichkeit das Formgesetz vermit-
teln, selber kein Erstes und Absolutes sind sondern ein Letztes, objektiv Gesetztes“'?%. Das
Problem wird darin jedoch nicht aufgelost, sondern ausgefiihrt, so z.B. durch die Regression
der Sprache. In einer sinnfreien, absurden Welt voller leerer Begrifflichkeiten antwortet Beckett

mit ,,Unsinn*'?’

, in dem jedoch der Sinn des Kunstwerks enthalten ist. Das ist deshalb mog-
lich, da Adorno zwischen einem metaphysischen und einem &sthetischen Sinn unterscheidet.
Letzterer kann im Kunstwerk auch nach der Moderne bewahrt werden, was jedoch meist nicht
mehr gelingt, ohne die eigenen Formgesetzte zu iiberwinden.'*® Ein grundsitzlicher Sinn der
Kunstwerke bleibt erhalten ,,[...] als Ausdruck des Leidens und als Ahnung der Utopie“131 , wie
es im Endspiel der Fall ist: ,,Der immanente Widerspruch des Absurden, [...] in dem Vernunft
terminiert, 6ffnet emphatisch die Moglichkeit eines Wahren, das nicht einmal mehr gedacht

werden kann.“13?

1.2.2 Der Begriff der Mimesis in der Asthetik Adornos

Der Begriff der Mimesis wird in der Philosophie Adornos in mehreren Kontexten unterschied-
lich gebraucht. In seinem Werk existiert weder eine einheitliche Definition noch eine voll-
stindig ausformulierte Theorie der Mimesis.'** Und doch steht dieser Begriff gerade in der

dsthetischen Theorie im Zentrum seines Denkens.'*

Bemerkenswert ist seine vielféltige Be-
deutung und Wertung. Grundsitzlich kann er nicht mit dem aristotelischen Begriff der Nachah-
mung iibersetzt werden, sondern als ein ,,Aspekt des Sich-gleich-Machens und passiven Sich-
Uberlassens.“!* In der Dialektik der Aufkldirung wird er hauptsichlich negativ gebraucht, im
Sinne einer gesellschaftlich verwirklichten Form der Mimesis im Zuge der Geschichte abend-

landischer Rationalitét: sie wird im Antisemitismus-Kapitel als ,,Widerspiel zur echten Mi-

126vgl]. Ebenda, S. 291 f.

127Ependa, S. 287.

128Ebenda, S. 292.

12%Ependa, S. 319.

130V gl. Eichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. S. 50 ff.

131Ebenda, S. 50.

132 Adorno. ,,Versuch, das Endspiel zu verstehen.* S. 319.

133Vgl. Scholze. Kunst als Kritik. S. 136 f.

134V o], Friichtl, Josef. Mimesis. Konstellation eines Zentralbegriffs bei Adorno. Wiirzburg: Konigshausen & Neu-
mann 1986. S. 1.

135Sonderegger, Ruth. ,,Asthetische Theorie.” In: Adorno Handbuch. Leben-Werk-Wirkung. Stuttgart u. a.: J.B.
Metzler 2011. S. 417.
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mesis“'?¢ definiert, als ,,[...] verabsolutierte, als blindes sich Gleichmachen, als bewuBtlose
Anpassung an die Abfolge punktueller Gegenwarten.“!3” Richtige bzw. ,echte Mimesis’ ist,
wie Rationalitét, in diesem Zusammenhang eine bewusste Anpassung, die sich nicht automa-
tisch in den Dienst der Herrschaft stellt und das Subjekt unterwandert, sondern integriert ist
in die Einheit des Bewusstseins. Diese Form ist auf der Stufe der instrumentellen Vernunft
als verdinglichendes Vermogen im 20. Jahrhundert jedoch unterdriickt; Rationalitéit wird selbst
zur ,falschen Mimesis’!*® und kann deshalb nicht ,,die transzendental geforderte Funktion des
Korrektivs erfiillen.*!%

Der Begriff erhilt seinen Doppelcharakter durch seine geschichtliche Ausdifferenzierung
aus der Kategorie der Rationalitédt, und wird zu einem Oppositionsbegriff der instrumentellen
Vernunft: Mimesis depersonalisiert das Subjekt, aber sie entzieht sich auch ihrer Herrschaft,
bildet ein ,,letztes, unspezifisches Reservat gegen Verdinglichung®.!%’ Die #sthetische Mimesis
erfiillt diese Funktion; nurmehr in der Kunst findet sie wahrhaft statt, die Kunst ist ,,Zuflucht
mimetischen Verhaltens. [...] In ihr stellt das Subjekt, auf wechselnden Stufen seiner Autono-
mie, sich zu einem Anderen, davon getrennt und doch nicht durchaus getrennt.“!4! Mimesis
als Verhalten driickt also ein spezifisches Verhiltnis von Subjekt und Objekt aus, entgegen
der erkenntnistheoretischen Entgegensetzung dieser Kategorien. Eine Gegeniiberstellung der
getrennten Einheiten Subjekt und Objekt, welche eine Erkenntnis der Besonderheiten des Ob-
jekts verhindert, kann als Unterdriickung mimetischen Verhaltens gedeutet werden. '+

Der ,mimetische Impuls’ stellt fiir Adorno ein zentrales Verfahren im kiinstlerischen Pro-
zess dar. Er schien fasziniert zu sein von jenen Kiinstlern, von denen er meinte, dass ,,[...] sie
sich ithrem Material anschmiegten, sich ihm iiberlieBen.“'*? So bezeichnete er die Arbeitswei-
se Siegfried Kracauers, den er mehr als Kiinstler denn als Theoretiker sah, als Denken mit
dem Bleistift in der Hand: das Denken vollzieht die Bewegungen der Hand nach, es flieit so-
zusagen direkt in den Bleistift und wird umgekehrt von dessen Bewegung mitgezogen. Der
Kiinstler wird zum Vollzugsorgan seines Materials, was jedoch nicht bedeutet, das er sich von
diesem blind leiten lieBe.!** Das von Valéry stammende Bild des Kiinstlers als ,,Bergmann ohne
Licht“!%3 beschreibt nicht die vollige Selbstaufgabe des Kiinstlers, der sich der externen Vor-

gabe ergibt, sondern vielmehr, dass das Kunstwerk weit iiber die bloe Intention des Kiinstlers

136 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 196.

37Friichtl. Mimesis. S. 35.

138V gl. ebenda, S. 35 f.

139Ebenda, S. 37.

140Ebenda, S. 38.

141 Adorno. Asthetische Theorie. S. 86.

142y gl. Scholze. Kunst als Kritik. S. 138 f.

3 Graw, Isabelle. ,,Adorno ist unter uns.* In: Adorno. Die Méglichkeit des Unmdoglichen. Bd. 2. Ffm: Suhrkamp
2003. S. 14.

144V gl. ebenda, S. 13 ff.

145Ependa, S. 16.
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hinausreicht.'*® Auch das #sthetische Subjekt des Betrachters kann sich das Kunstwerk nicht
zu eigen machen: ,,Das Verhiltnis der Kunst war keines von Einverleibung, sondern umge-
kehrt verschwand der Betrachter in der Sache; erst Recht ist das der Fall in modernen Gebilden
[...].14

Der isthetische Begriff der Mimesis ist somit ein zentraler Punkt in der Kunsttheorie Ad-
ornos. Im Gegensatz zur verhéngnisvollen Mimesis in der Kulturindustrie, die sich in der
zwanghaften Anpassung an das falsche Bild duflert, ist er als &dsthetischer die ,,Erfiillung einer
vorsprachlichen, nicht-repressiven Aneignung und Transformation von Natur im rétselhaften
Bild.“!'*® Wichtig ist dabei, dass das Bilderverbot eingehalten wird, obwohl Mimesis auf der
Erzeugung von Ahnlichkeiten beruht, die sich jedoch nicht auf eine buchstiibliche Abbildhaf-
tigkeit bezieht. Kunstwerke besitzen einen Ritselcharakter, sie ,,sagen (etwas) und (verbergen)

es mit dem gleichen Atemzug.“'4

SchlieBlich gewinnt der Mimesis-Begriff mit der Theorie der Verfransung der Kiinste eine
neue Dimension. Das Konvergieren der Kiinste ist selbst mimetisches Verhalten, es verhin-
dert die Entstehung neuer repressiver Ordnungssysteme und ist dadurch Korrektiv der instru-
mentellen Vernunft.'® Die, bezeichnend ausgedriickt, ,,Promiskuitit*“!>! der Kunstgattungen

“I52 'wie das der ,,Vermischung im System rationaler

richtet sich gegen ,,zivilisatorische Tabus
Ordnung und Arbeitsteilung.“!>3 Es handelt sich um eine Wiederbelebung von Mimesis, ,,[...]
als Zusammenhang von Sexualitdt und Mimesis. In der Verfransungstendenz findet das kiinst-
lerische Verhalten von der rationalen Zerspaltung zu einem gleichsam triebhaften Gestus der

Grenziiberschreitung zuriick.“!>*

1.3 Adornos Kulturkritik: Kultur und Ktritik in der verwalteten Welt

Kulturkritik, die heute oftmals mit konservativer Kritik von Kulturprodukten assoziiert wird,
hat eine geschichtliche Voraussetzung: sie existiert ab dem Zeitpunkt, da sich Kultur als ei-
genstindiger Bereich von anderen Sparten der Gesellschaft abgetrennt hat. Diese Bedingung
fiir eine Kritik der Kultur stellt eine auch fiir Adorno bedeutende Zisur dar: der Ubergang von

einer theologisch-feudalistisch geleiteten zu einer biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft. Ad-

146V gl. Ebenda. S. 16 f.

147 Adorno. Asthetische Theorie. S. 27.

48Koch. Die Einstellung ist die Einstellung. S. 19.

1499 Adorno. Asthetische Theorie. S. 182.

150Eichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. S. 40.
151 Adorno. ,,Die Kunst und die Kiinste.“ S. 161.

152Ependa, S. 161.

153Eichel, Christine. Vom Ermatten der Avantgarde zur Vernetzung der Kiinste. S. 37.
154Ebenda, S. 37.
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ornos, aber auch Karl Kraus’ Kulturkritik sind gebunden an diese historische Situation,!> sie
sind eine Diagnose ihrer fehlerhaften Weiterentwicklung, indem sie die ,,Antagonismen, die
Bedrohungen, die Diskrepanzen zwischen Anspruch und Wirklichkeit der biirgerlichen Kul-
tur“!%® beschreiben. Eine fiir Adorno zentrale Rolle spielt dabei die Trennung von geistiger und
korperlicher Arbeit, in deren weiteren Verlauf Kultur sich erst als eigene Sparte innerhalb der

Gesellschaft etabliert hat, um dann dem Reproduktionsprozess untergeordnet zu werden. '’

Diese Abtrennung von Kultur als Sphire des Geistes, die Adorno als ,,das der nackten Not-
durft des Lebens Enthobene*!3® umreiBt, begreift er als eine Art ,,Erbsiinde!”, die eine zwie-
spaltige Entwicklung zur Konsequenz hat, welche der Reflexion bedarf. Kultur soll diese Tren-
nung nicht leugnen, denn so wird sie ihrem eigenen Begriff, als ein iiber die Selbsterhaltung
Hinausgehendes, nicht gerecht. Nur durch die Distanz bezieht sie ihre Féahigkeit iiber sich hin-
aus zu weisen, und die Realitit in ihrer Negativitit zu bestimmen. Ebenso ist die Kultur, wie

1,1 wie von der materiellen Basis im All-

ihre Entwicklung, nicht vom Markt und vom Hande
gemeinen, zu trennen. Damit wiirde sie sich auch selbst der Moglichkeit des Eingreifens berau-
ben, und kann auch nur dadurch in den Dienst des Bestehenden gestellt werden.'®! Kulturkritik
muss sich dem komplexen Verhiltnis von Kultur und Gesellschaft bewusst sein, sowie sich
den Widerspriichen in der Gesellschaft im Ganzen widmen, wenn sie ihrem Ziel nahe kommen

will: der Verteidigung der Kultur gegen die Subsumtion unter den Reproduktionsprozess.'?

Fiir Adorno bedeutet die Entwicklung der biirgerlichen Gesellschaft zwar eine Emanzipati-
on von feudaler Unterdriickung und Vereinnahmung durch die Kirche, diese Repression jedoch
wird im weiteren geschichtlichen Verlauf, nicht zuletzt durch die gescheiterte Aufkldrung, le-
diglich ersetzt'® durch eine ,,anonyme[...] Kontrolle durch die bestehenden Verhiltnisse.*!%*
Der gesamte Lebensbereich des Menschen, ob als Geist oder Praxis differenziert, ist nun dem
Tauschprinzip unterstellt, mit weitreichenden Konsequenzen: Adorno beschreibt die Gesamt-
tendenz, dass die Sphire der Kultur, auch als die Kategorie des Uberbaus bezeichnet, sich
immer mehr nach den Gesetzen der materiellen Produktion organisiert, und umgekehrt die

materielle Basis selbst ideologischen Schein produziert; Basis und Uberbau gleichen sich al-

155V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit“. S. 17.

156Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit“. S. 19.

157V gl. Ebenda, S. 39.
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ten I. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Ffm: Suhrkamp 1996. S. 124.

159 Adorno, Theodor W. ,,Kulturkritik und Gesellschaft.“ In Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 10.1: Kulturkritik
und Gesellschaft I. Rolf Tiedemann, Gretel Adorno (Hg.). Ffm: Suhrkamp 1996. S. 20.

160Vgl. Ebenda, S. 20 f.
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164Ependa, S. 13.
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so einander an.!®> Zwar war in der alten gesellschaftlichen Ordnung die Kultur ebenfalls den
Interessen der Méchtigen sowie gewissen okonomischen Zwingen unterworfen, doch durch
die vollstindige Integration des kapitalistischen Profitprinzips in das gesamte Gesellschafts-
system verliert Kultur sowie Kulturkritik ihr eigentliches Wesen, ihre Bestimmung, ndmlich
die Kritik bestehender Herrschaftsverhiltnisse,'®® denn ,,[w]ahr ist Kultur bloB als implizit-
kritische]...].“!%” Die der Kultur immanenten Kritik gegen das Bestehende ist in der vollstindig
verwalteten Welt nicht mehr moglich: ,,Mit der Beseitigung des Handels und seiner irrationa-
ler Schlupfwinkel durch den kalkulierten Verteilungsapparat der Industrie vollendet sich die
Kommerzialisierung der Kultur zum Aberwitz. Als ganz gebéndigte, verwaltete, gewisserma-
Ben durchkultivierte stirbt sie ab.“!®® Auch in den einzelnen Produkten macht sich diese Ver-
einnahmung bemerkbar, sie sind durch ihre Transformation in Tauschwaren kommensurabel
geworden, was fiir Adorno mit dem Verlust jeglicher Qualitit gleichzusetzen ist.'® Die Tren-
nung der Kultur vom realen Lebensprozess hat den Kulturbegriff neutralisiert. Als Teil des
Betriebs wird auch das nicht unmittelbar Niitzliche, das nicht der Selbsterhaltung dienende,!”
potentiell Kritische, ,,[...] zum toleriert Nichtigen oder gar schlecht Niitzlichen, zum Schmier-
0l, zu einem fiir Anderes Seienden, zur Unwahrheit, den fiir Kunden kalkulierten Waren der

Kulturindustrie.“!”!

Was soll und kann Kulturkritik unter diesen Umstéinden leisten? Zuerst muss sich der Kri-
tiker seiner eigenen Verstricktheit in das Objekt bewusst sein. Die Reflexion dieses Umstands
ist zentral, will Kulturkritik nicht zu bloBer Affirmation degenerieren, indem sie den Anspruch
auf Objektivitit erhebt,'”? denn dann wire es ,,[...] die Objektivitit des herrschenden Geistes.
Sie weben mit am Schleier.“!”®> Adorno stellt sich wie auch Kraus gegen ein negatives Mo-
ment biirgerlicher Freiheit. Diese Art Scheinfreiheit verstellt den Blick auf die grundsitzliche
Unfreiheit im totalitdren Schein, sowie auf die widerspriichliche Verfassung der Gesellschaft
im Gesamten. Dabei ist es von zentraler Bedeutung fiir Kulturkritik diese zum Vorschein zu
bringen, und dabei in Verbindung zu einer kritischen, selbstreflexiven Gesellschaftstheorie zu
stehen.!™ Dies ist ein bedeutender Punkt, denn es geht Adorno nicht darum, Unterhaltungs-
produkte von Produkten der ,hoheren’ Kultur abzugrenzen, sie als oberflachlichen Schund zu

deklarieren und deren Konsumenten des schlechten Geschmacks zu bezichtigen. Die Kritik

165V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 40.
166y gl. Adorno. ,,Kultur und Verwaltung.“ S. 130 f.
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18Ebenda, S. 16.
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174V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 41 ff.
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,,[...] tiber Flachheit und Substanzverlust*!7>

einzelner Kulturprodukte leugnet die eigentliche
Problematik, und trigt sogar zu dieser bei: ,,Indem sie jedoch bei der Verfilzung von Kultur mit
dem Kommerz stehenbleibt, hat sie an der Flachheit teil.“!”® Man kann auch noch hinzufiigen,
dass eine Kritik einzelner Produkte auch deshalb wenig sinnvoll ist, da sie durch die Integration
in die Kulturindustrie jegliche Qualitét eingebii3t haben. Auch sieht Adorno die gesamte Kultur
in diese verwoben. Fiir Adorno ist Kulturkritik somit nicht eine Kritik an niederer, oberflachli-
cher Kulturproduktion, sondern er bestimmt diese vor dem Hintergrund eines gesellschaftlich-
historischen Zusammenhangs: der strukturellen Krise der kapitalistischen Gesellschaft im 20.

Jahrhundert.'””

1.3.1 Adornos und Karl Kraus’ Kulturkritik: Umriss eines Vergleichs

Irina Djassemy hat in ihrer Arbeit zur Kulturkritik von Adorno und Karl Kraus zahlreiche in-
teressante Aspekte der Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Kritik beider herausgearbeitet.
Die Gemeinsamkeiten lassen sich zundchst am besten an den stilistischen Merkmalen erken-
nen. Adorno teilt wie Kraus die Vorliebe fiir Aphorismen und einen essayistischen Stil; die
Briiche und konstruktiven Widerspriiche ihrer Texte konstituieren ihren Gehalt wesentlich mit.
Bereits in Kraus’ Werk erkannte Adorno das Modell einer dialektischen Sprachkritik, die fiir
seine Ideologiekritik einen wesentliche Bedeutung hat.!”® Diese Art ,Wahlverwandtschaft’ wird
beispielsweise am Fortschrittsbegriff deutlich: sowohl Kraus als auch Adorno verweigern sich
einer eindeutigen, positiven Definition des Begriffs. Dies duf3ert sich bei Adorno dadurch, dass
er den Begriff so nahe wie moglich betrachten mochte, um dessen Selbstverstindlichkeit zu
eliminieren, und gleichzeitig die Distanz zu diesem zu bewahren. Ebenso steht Kraus zu einer
Verfremdung des Selbstverstindlichen, auch des Begriffs, was sich in seinem bekannten Satz
zeigt:179 ,Je niher man ein Wort ansieht, desto ferner sieht es zuriick.“'® Auch sah Adorno in
dem Sprachstil von Kraus eine quasi gestische, mimetische Qualitéit enthalten, die auch seinen
Witz so besonders machte.!®!

Auch inhaltlich stimmen Adorno und Kraus in einigen Punkten iiberein, wie etwa in der
Diagnose des technischen Fortschritts in der biirgerlichen Gesellschaft. Beide heben seine Viel-

deutigkeit hervor, und verkniipfen eine technisch-wissenschaftliche Perspektive mit der Kritik

175 Adorno. ,,Kulturkritik und Gesellschaft.“ S. 19.

176Epbenda, S. 19.

177y gl. Behrens, Roger. Kulturindustrie. Bibliothek dialektischer Grundbegriffe Bd. 15. Bielefeld: transcript 2004.
S. 8 ff.

178V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit“. S. 8 f.

179Vgl. Ebenda, S. 50.

180K raus, Karl. ,,Pro domo et mundo.* In: Ders.: Heinrich Fischer (Hg.). Werke Bd. 3: Beim Wort genommen.
Miinchen: Langen Miiller 1965. S. 291.

181yvgl. Adorno, Theodor W. ,,Sittlichkeit und Kriminalitit.*“ In Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 11: Noten zur
Literatur I. Ffm: Suhrkamp 1996. S. 385.
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der Herrschaftsverhiltnisse und einer kritischen Betrachtung der Gestalt kulturellen Lebens.
Indem sie damit soziale Kriterien einbeziehen und sich von einem rein technisch verstandenen
Fortschrittsbegriff abwenden, stehen sie damit im Gegensatz zu einem nur positiv besetzten
Begriff des 19. Jahrhunderts wie der Jahrhundertwende.!®? Beiden ging es um die Widersprii-
che der biirgerlichen Gesellschaft, threm Anspruch an Humanitét und individuelle Freiheit, und
um die Realitédt des beschiddigten Lebens; beide betrachteten Ideologie im Zustand ihres Ver-
falls.!3 Bei Kraus sieht Adorno immanente Kritik sowohl methodisch als auch inhaltlich gege-
ben, er sieht ihn als ,,Kritiker der Ideologie im genauen Sinn: er konfrontiert das BewuBtsein,
und die Gestalt seines Ausdrucks, mit der Realitiit, die es verzerrt.“'®* In seiner gleichnami-
gen Betrachtung von Kraus® Werk Sittlichkeit und Kriminalitit hebt Adorno seine Diagnosen
der Widerspriichlichkeit, gerade was die Scheinfreiheit der Gesellschaft betrifft, hervor. Kraus
stellt sich dabei die Frage, ob die Judikative seiner Zeit das Versprechen des Schutzes der Frei-
heit des Individuums einhilt oder'®® , nicht viel mehr, im Namen fadenscheiniger Ideale, auf
dem Sprung stehe, auf es sich zu stiirzen, sobald es wirklich von der verheienen Freiheit Ge-
brauch macht.“!3¢ Adorno interpretierte in seinem Text Kraus’ Schilderung des Justizsystems
als Symbol der verwalteten Welt, auch als Ergebnis verselbststindigter instrumenteller Ver-
nunft, die sich bereits weit von der eigentlichen Sache entfernt hat. Im Alltag der Justiz zeigt
sich die Moralisierung von Intimitit sowie die voranschreitende Erfahrungsarmut der Men-
schen.'®” Ebenfalls ist Kraus’ Kritik an der liberalen Presse von Bedeutung fiir Adorno, hier
zeigt sich die Dialektik geistiger Freiheit in der biirgerlichen Gesellschaft. Die nun anony-
me Kontrolle der bestehenden Verhiltnisse, die an der Orientierung an kapitalistischen Markt-
strategien wie etwa am Profit gekniipft ist, verhindert die Entwicklung wahrer Freiheit'®® und
hinterlédsst bloB ,,das negative Moment, die Erbschaft des planlos-monadologischen Zustands,
Unverantwortlichkeit.“!3® Was Adornos Theorie der Kulturindustrie betrifft, ist ein Thema in
Kraus’ Pressekritik von groBBer Wichtigkeit: die Verdopplung der Welt durch das Massenmedi-
um, hier die Presse, dessen Zweck ein fiir Adorno zentraler Kritikpunkt ist: die Affirmation und
Erhaltung des status quo. Diese Verdopplung bewusst zu machen, soll ebenfalls ein zentrales
Ziel der Kulturkritik sein.

Die Schriften von Karl Kraus boten Adorno zahlreiche inhaltliche und stilistische Ansitze,
die ebenfalls in seiner Theorie der Gesellschaft des 20. Jahrhunderts eine Rolle spielten. Kraus

intendierte jedoch nicht eine Gesellschaftstheorie zu entwickeln. Seine Essays sind zwar mehr

182V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 49.
183Vgl. Ebenda, S. 8.

184 Adorno, Theodor W. ,,Sittlichkeit und Kriminalitit.“ S. 371.

185y gl. Ebenda, S. 376.

186Ebenda, S. 376.

187y gl. ebenda, S. 378 ff.

188V ol. Adorno. , Kulturkritik und Gesellschaft“. S. 13.

189Ebenda, S. 14.
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als Kunst, die in ihnen enthaltenen Theoreme haben aber keine argumentative Grundlage, sie
konnen nicht als wissenschaftliche Erkenntnis gelten. Umgekehrt werden Adornos Erkenntnis-
se oftmals von polemischen Aphorismen unterbrochen. Djassemy beschreibt dieses Verhiltnis
als komplementir:'*°

,-mithilfe von Adornos Gesellschaftstheorie ist Kraus’ Diagnose der kulturellen Deformationen als
objektiver Ausdruck einer falschen Gesellschaft dechiffrierbar, und Kraus’ mikrologische Darstel-
lungen zeugen von einem historischen Erfahrungsgehalt, der bei Adorno zwar den Hintergrund
seiner theoretischen Erkenntnisse bildet, aber nicht in der Art der Fackel der Lektiireerfahrung der
Rezipienten zuginglich gemacht wird.*!"!

1.4 Tendenzen der Kulturindustrie

Die Theorie der Kulturindustrie als Kapitel der Dialektik der Aufkldrung befindet sich im Ver-
lauf des gescheiterten Aufklidrungsprozesses noch vor dem Faschismus an der Schwelle vom
Umschlag von Aufkldrung und Mythologie. Die gesellschaftstheoretische Annahme einer Ver-
dnderung des Kapitalismus im 20. Jahrhundert von einem liberalen Konkurrenzkapitalismus zu
einer meist als Monopolkapitalismus bezeichneten Wirtschafts- und auch Gesellschaftsform,
geht dieser Theorie voraus.'”? Signifikantes Merkmal der Produktionsverhiltnisse innerhalb

<<193

dieses Systems ist ihre ,kartellartig-durchformte Struktur*””, ebenso kennzeichnend ist der

technokratische Aspekt der Administration.'**

Die Funktion der Kulturindustrie kann grob als
Ordnungsfaktor umrissen werden: die konformierende Arbeitswelt bzw. der Produktionsbe-
reich wird nun ergénzt und iiber den Menschen soll nun auch in der sogenannten Freizeit ver-
fiigt werden, unterdriickende Tendenzen der gesamten Gesellschaft werden verstéirkt und stédn-
dig wiederholt, das falsche Bewusstsein wird verstérkt, widerstindige Potentiale unterdriickt,
wihrend psychische Regression unterstiitzt wird.!> Um diese Ziele auch zu erreichen, muss
Kulturindustrie sowohl den gesamten Kultur- als auch den Lebensbereich im Gesamten umfas-
sen, und damit erstreckt sich ihr Einflussbereich weit iiber den kulturellen Sektor hinaus: ,,Die
ganze Welt wird durch das Filter der Kulturindustrie geleitet.*!%®

Kulturindustrie ist der ,,[...] industrieformige Produktionssektor, der Massenkultur und Kunst

«197

nach standardisierten Produktionskriterien entwirft und verbreitet.“"”’ Dabei unterliegen samt-
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193Vogel, Marc. Durch Technik gutzumachen, was Technik frevelte. Zur Polyvalenz der ,, Technik* bei Theodor W.
Adorno. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2012. S. 17.

194Vgl. Ebenda, S. 17.
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liche Kulturprodukte einem Transformationsprozess, wenn diese in das totalitidre System inte-
griert werden. Alles Eingegliederte wird dhnlich, gleich. Es handelt sich um eine Nivellierung,
Standardisierung und Schematisierung, die sowohl einzelne kiinstlerische oder mediale Details,
als auch groBe Einheiten wie die Massenmedien Film, Radio und das Fernsehen betrifft.!”® |, Al-
le Massenkultur unterm Monopol ist identisch*“!°?, und alle Kultur unterliegt nur einem Prinzip:
dem des Profits. Dies ist Resultat der Integration von Uberbau und Basis; die Basis produziert
Ideologie, und der Uberbau unterliegt den vorherrschenden Gesetzen der Produktions- und
Distributionsweisen der Basis. Der Prozess ist zwar noch nicht vollstidndig vollzogen, doch die
Konsequenzen sind fiir Adorno durchaus spiirbar.?°° Kultur und Praxis sind nur noch scheinbar
differenzierte Kategorien, ihre vorgebliche Teilung dient nur mehr der Planung, der Arbeits-
teilung zwischen den Produktionssparten.?! Die fiir Adorno bedeutende Funktion der Kultur,
ihr Einspruch gegen die realen Verhiltnisse, geht verloren, sie wird ,,[...] in die verhirteten

Verhiltnisse eingegliedert und entwiirdigt die Menschen noch einmal.*?’?

Die massenmedialen (Re-)Produktionstechniken spielen eine Rolle bei der repressiven Funk-
tion der Kulturindustrie, diese ist jedoch keine zwangslidufige Folge der technischen Strukturen,
sondern ihrer Indienstnahme durch die Herrschenden, das Monopol der Macht: ,,Technische
Rationalitiit heute ist die Rationalitiit der Herrschaft selbst.“?%* Es sind also die Vorgaben der
Produktionsweisen, nicht die (Re-)Produktionstechniken als solche der entscheidende Unter-
schied zwischen Kultur und Kulturindustrie. Marc Vogel spricht in diesem Zusammenhang
von einer Polyvalenz des Technikbegriffs bei Adorno: zwar lidsst Adorno die kulturkonserva-
tive Ansicht, dass die Missstinde der gegenwirtigen Kultur- und Medienlandschaft Resultat
der Technik selbst sind, nicht zu, doch sah er die Technisierung der Lebenswelt als weite-
re Verstrickung in die bestehenden Produktionsverhiltnisse.?®* Keineswegs sah Adorno den
technischen Aspekt der Medien neutral: so ist das Kommunikationsmittel Telefon durch die
Moglichkeit des unmittelbaren Antwortens demokratischer strukturiert als beispielsweise das
Radio, das durch einen Einweg-Kanal gekennzeichnet ist und damit faschistische Tendenzen
aufweist.”® Die Medientechnologien des Ubertragens und Verarbeitens von Informationen be-

stimmen nicht a priori gesellschaftliche, geistige und kulturelle Phinomene, sie sind als Ergeb-
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nis von Diskursen konstitutiv fiir soziales Handeln.2%

Eine wesentliche Eigenschaft der Kulturindustrie ist ihre Omnipridsenz und ihre Totalitit.
Es gibt kein auBBen mehr, was den Konformitétsdruck steigert, denn damit wird die Unaus-
weichlichkeit der Anpassung an die vorherrschende Situation unterstellt. Die Vorstellung eines
anderen Zustands als die des bestehenden wird damit von vornherein untermauert. Dies ist ein
wesentliches Ziel der Kulturindustrie: der Konsument soll resignieren, sich mit dem Vorhan-
denen abfinden, und nach den Gesetzen des Profits, als vorherrschende Ideologie, sein Leben
fristen.?”” Adorno beschreibt die Manipulation und die Riickbildung des psychologischen Re-
pertoires des Konsumenten, was auch direkt auf die Beschaffenheit der kulturindustriellen Pro-
dukte zuriickzufiihren ist.>*® Diese unterscheiden sich vordergriindig von traditionellen Kultur-
produkten durch die Verschiebung des Warencharakters: ,,Geistige Gebilde kulturindustriellen
Stils sind nicht langer auch Ware, sondern sind es durch und durch.*?® Diese einschneiden-
de Veridnderung der Kulturwaren und ihr Einfluss auf die Konsumenten soll nun im Detail
untersucht werden. Dabei bedarf es einer genauen Betrachtung der Kulturindustrie. Adorno
unterteilt diese in eine 6konomische, eine technologische und ideologische Struktur; diese Per-
spektiven konnen nicht eindeutig differenziert werden, da sie miteinander verflochten sind. Die
verschiedenen Verbindungen dieser Bereiche miissen beriicksichtigt werden, um nicht nur die
fatale Wirkung auf die Konsumenten, sondern auch die Widerspriiche und emanzipatorischen

Méglichkeiten innerhalb der Kulturindustrie ausarbeiten zu konnen.?!?

1.4.1 Das kulturindustrielle Produkt

Die Darstellungsformen der Produkte der Kulturindustrie sind durch Standardisierung und
Schematisierung gepriigt.?!! Die Schematisierung der Produkte, beispielsweise die Einteilung
von Filmen in A- und B- Kategorien, bezeichnet Adorno als ,,ersten Dienst am Kunden*?'2,
Diese Ordnungsleistung dient jedoch nicht dem Kunden, und diese Differenzierungen sind
auch nicht auf den Inhalt des einzelnen Produkts zuriickzufithren, sondern es handelt sich um
Kategorisierungen, um die Konsumenten moglichst liickenlos zu erfassen, und die auch orga-
nisatorische Griinde haben. Die Schematisierung der Produkte nimmt die Klassifizierung des

Konsumenten vorweg und sie begiinstigt den Transport von Clichés und Stereotypen.?!* Die

20f’Vgl. Kleiner, Marcus. ,,Wer kiisst den Froschkonig heute? Die Medienkulturindustriekritik von Theodor W.
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209 Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie®. S. 338.
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214 und die Vereinheit-

215

Transposition sdmtlicher kultureller Elemente in ,,gefrorene Formtypen

affiziert

auch den Gehalt: der Inhalt besteht nurmehr aus ,,Einheit als ihren eigentlichen Gehalt*?1,

lichung dieser durch ihre Integration in die standardisierte mechanische Produktion

der nur oberflichlich variable, eigentlich bedeutungslose Inhalt der Produkte stellt sich als das
Gleiche dar. ,,Der Schematismus des Verfahrens zeigt sich daran, daf schlieBlich die mecha-
nisch differenzierten Erzeugnisse als allemal das Gleiche sich erweisen.“?!” Adorno sieht ein
jedes kulturindustrielle Produkt als Modell der Kulturindustrie selbst, was unter anderem auch
bedeutet, dass durch deren Konsum die Rezipienten umso mehr an das System gebunden wer-
den.?!8

Alle Produkte sind einheitlich und in sich gleich, die Kulturprodukte erfahren in der Kul-
turindustrie einen Nivellierungsprozess, dem kein Element entgehen kann, und der alles an-
gleicht, was der Beschaffenheit nach sich straubt. So verlieren auch Details, die sich vormals
gegen das iibergeordnete Ganze gestellt haben, ,,[...] als ungebidndigter Ausdruck, als Triger
des Einspruchs gegen die Organisation“?'?, diese Qualitit und werden zu eingeplanten und
konsequenzlosen Effekten, die in das System eingeebnet werden. Ganzes und Einzelnes stehen
als sich Gleichendes, gegensatz- und beziehungslos zueinander, und diese Spannungslosig-
keit zeigt sich im Verlust jeglicher kiinstlerischer Qualititen. Der Stil der Kunstwerke entsteht
durch dieses Spannungsverhiltnis von dsthetischen GesetzmiBigkeiten und dem spezifischen
Gegenstand,?*° und so wird der Stil der Kulturindustrie eigentlich zur , Negation von Stil [...]:
die Extreme, die sich beriihren, sind in triibe Identitit iibergegangen, das Allgemeine kann das
Besondere ersetzen und umgekehrt.“?>! Davon betroffen sind auch simtliche nicht-materielle
Werte, also ,,[...] der Substanz nach Nichtdingliches: Sprache, Reaktionen, ,Personlichkeit’,
wird in der Kulturindustrie als dinghafte, fungible Ware in Umlauf gebracht.“??> Die Massen-
kunst ,,[...] verfdllt der Praxis durch ihre Insistenz auf den dinghaften, gegeniiber dem materi-
ellen fetischisierten Charakter der von ihr verpackten und versandten Geistesgiiter. ‘%3

Der Wert der kulturindustriellen Ware verdndert sich mit der Verschiebung des Warencharak-
ters im Vergleich eines Produkts autonomer Kunst. Letzteres hat die Widerspriiche zwischen
Autonomie und Gesellschaft ausgetragen, nun werden sie verdringt. Ganz unter den Nutzen

des Profitstrebens gestellt, verliert das Produkt die Funktion der Zweckfreiheit als Zweck. Dies
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218Vgl. Winter, Rainer, Zima, Peter V. ,,Adorno als Medienkritiker.* In: Dies. (Hg). Kritische Theorie heute. Bie-
lefeld: transcript 2007. S. 117.

219 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 147.

220V gl. Ebenda, S. 151.

221Ebenda, S. 151.

222V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 282 ff.
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betriigt auch den Konsumenten um sein Gliick, denn nun kann er diesem Zweck nicht mehr
entkommen, selbst eine Moglichkeit dazu nicht mehr erahnen. Dieser Gebrauchswert in der
Rezeption geht nun verloren, der alleinige Wert besteht im Tauschwert. Doch was tun mit ei-
nem Produkt, dessen alleiniger Nutzen in seinem Tauschwert besteht? Die genussvolle oder die
das Bewusstsein anregende Rezeption von Kulturgiitern wird abgelost durch den Zwang zum
Bescheidwissen, zum Dabeisein. Der Konsument ist auf die Ware angewiesen um mitreden
zu konnen, sie dient zum Prestigegewinn in der Gesellschaft. Der Gebrauchswert wird zum
Fetischcharakter der Waren, das Sein der Kulturgiiter dient nurmehr zum Tausch.??*

Was bleibt ist die liickenlose Aneinanderreihung des Immergleichen, die vermeintliche Wahl-
freiheit des Konsumenten wird zur ,,Freiheit zum Immergleichen“zzs, die Wahl zwischen den-
selben Produkten die sich nicht nur durch vollstindige Konfliktlosigkeit, sondern auch durch
Geschichtslosigkeit auszeichnen. Denn durch die mechanische, rhythmische Folge der Produk-
te und ihrer inneren Einheit verlieren sie den Bezug zur Zeit. So wie das happy end des Hol-
lywoodfilms bereits vorentschieden ist, wird das Leid der Vergangenheit ausgeschlossen.??®
Adorno vergleicht dies mit dem Nummernprogramm des Varietés, in dem ,,[...] allemal zu-

“227 | Der Akt, die Handlung wird zum Muster mechanischer

gleich etwas und nichts geschieht.
Repetition. So entiuBert er sich seiner nichtigen Geschichtlichkeit.“??® Und auch das poten-
tielle Neue wird von vornherein ausgeschlossen. Die Neuheit in der Kulturindustrie ist eine
falsche, da sie zum Spannungsausgleich zwischen Individuum und Gesellschaft beitrdgt. Das
vermeintlich Neue verkommt zum Fetisch, zum Schlagwort der Reklame. Es ist ein Schwindel,

“230 oder als Scheinbe-

weil es als abstrakter Reiz**° und ,,zum begrifflichen Schema verhiirtet
friedigung lediglich dariiber hinwegtduscht, dass der Mensch in der Kulturindustrie zu eigenen

neuartigen Erfahrungen nicht mehr fihig ist.?!

1.4.1.1 Amusement: fun als Stahlbad

Die Entstehung der in der Kulturindustrie giangigen Form des Amusements entspringt der Inte-
gration der schon vorher existierenden Elemente der ,leichten” Kunst, die genau wie die ,ernste’
bzw. ,hohe’ bei diesem Prozess Schaden nimmit. ,,.Die hohe wird durch die Spekulation auf den
Effekt um ihren Ernst gebracht; die niedrige durch ihre zivilisatorische Bandigung um das un-

gebirdig Widerstehende, das ihr innewohnte, solange die gesellschaftliche Kontrolle nicht total
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war.*“?*? Es ist abermals ein Prozess der Angleichung zweier Sphiren, durch den die Waren der
leichten Unterhaltungskunst rein technisch zwar besser gefertigt sind, jedoch dem Zuschauer
die eskapistische Form der einfachen Zerstreuung unterschlagen. Die domestizierte und ratio-
nalisierte Version des Amusements ist eine Methode zur Weiterfithrung der Regression des
Konsumenten und dient zur Regulierung der bestehenden sozialen Verhiltnisse.>** Die Waren
der Kulturindustrie, die sich meist als leichte Kunst ausgibt, sind fiir den Menschen so schwer
wie die Arbeit, Amusement wird zur ,,Verlingerung der Arbeit unterm Spitkapitalismus.*?3*
Der konkrete Inhalt ist unbedeutende Oberfliche, der eigentliche Gehalt zeigt sich als phanta-
sielose ,,Abfolge genormter Vorrichtungen. >3

Diesen Effekt beschreibt Adorno am Beispiel des Trickfilms, der sich in der Kulturindustrie
von einem Ressort der Phantasie in ein Medium zur Ausfithrung technologischer Vernunft ge-
wandelt hat. Durch die anwachsende Geschwindigkeit der Bilder der bloBen Zerstdrung der
Figuren geht die Aggression gegen die Figur auf den Zuschauer iiber. Dieser kann das Gebo-
tene nicht geniefen, sondern muss angestrengt mit seinen Augen dem Geschehenen zu folgen
versuchen. Diese Art Lustigkeit fiihrt zum Verlust der Lust des Zuschauers, die zwar durch
die permanente Flut von Reizen der Vorlust angekiindigt, jedoch nie eingeldst wird.?*® Adorno
unterscheidet zwischen einer richtigen und falschen Form des Humors. Richtiges Lachen kann
zu einem Lachen der Erkenntnis werden, auf das Andere hinweisen und damit die Falschheit
der Wirklichkeit entlarven, doch in der Kulturindustrie gibt es nurmehr ein Verlachen von al-

“238 wendet

lem.?*” Die verordnete Heiterkeit als ,kategorischer Imperativ des SpaBgenusses
sich gegen den Konsumenten, sein Lachen wird zur Schadenfreude iiber den Betrug der Versa-
gung seiner Lust, es ,,bewiltigt die Furcht, indem es zu den Instanzen iiberléduft, die zu fiirchten
sind.“?* Hier reagiert der Mensch auf die grausame Unentrinnbarkeit der Kulturindustrie, ohne
dass seine Situation dadurch leichter ertriiglich wird. ,,Fun ist ein Stahlbad.*?*°

Die Kulturindustrie hat durch ihre erzwungene Vergeistigung dem Menschen die Freude am
Amusement genommen. Die planende Vernunft, das Unterstellen eines zusammenhéngenden
Sinns verdndert die Leistung, die dem Konsumenten abverlangt wird. Aus einem Zustand der
24

Zerstreuung, der Moglichkeit zur Hingabe individueller phantasievoller Assoziationen**! wird

die verdummende Teilhabe an ,seelenloser Artistik*?*?, und die Versagung dieses Verspre-
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233V gl. Kleiner, Marcus S. ,,Wer kiisst den Froschkonig heute? Die Medienkulturindustriekritik Adornos.* S. 140.
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B5Ebenda, S. 159.
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chens bindet den Konsumenten mehr an das System. Das Lachen, das sich iiber hierarchische
Strukturen der Realitit hinwegsetzen konnte, geht verloren, es wird ,,synthetisch, falsch, ver-
hext*?*3, da es ebenso wie die autonome Kunst unter die Riader der Geschiftemacherei kommit.
,,Bs klirrt nicht die Schellenkappe des Narren, sondern der kapitalistische Schliisselbund der

Vernunft, die selbst im Bild noch die Lust an die Zwecke des Fortkommens schlieBt. ?**

1.4.2 Der traumlose Traum: die Verdopplung der Realitat als Reklame fir die
Welt

Die Verdopplung der Welt ist eine schwerwiegende Tatsache der Kulturindustrie. Indem sie
den status quo nochmals abbildet und durch die Massenmedien verbreitet, verwischt sich die
Grenze von empirischer Realitit und Gebilde. Das Bild wird Abbild der Realitit, es gleicht
als einzelner Ausschnitt dem Ganzen, und bestitigt es damit. Affirmation ist die Funktion der
Verdopplung, und dabei generiert sie die Ideologie der Kulturindustrie, die das gegenwirti-

t:245 | An den Mann gebracht werden allgemeines unkritisches

ge System, die Welt selbst, is
Einverstiandnis, Reklame gemacht fiir die Welt, sowie ein jedes kulturindustrielle Produkt sei-
ne eigene Reklame ist.“?*¢ Suggeriert werden soll, ganz im Gegensatz zu einer eskapistischen
Funktion von Kulturprodukten, die Ausweglosigkeit aus dem bestehenden Muster aus dem es,
gleichsam einer naturhaften Gegebenheit, kein Entrinnen gibt. ,,Durchweg ist ausgeschlossen,
wodurch diese Mentalitit gedndert werden konnte.*?*’ Die Utopie ist im kulturindustriellen
Bild abgebildet, und zwar ,,[...] um den Menschen die Utopie auszutreiben und um sie aufs
Bestehende und aufs Verhiingnis desto griindlicher zu vereidigen.*>*®

Was die Inhalte der Produkte betrifft, entsteht eine unendliche Schleife der Selbstreferen-
zialitiat:** Indem Kunst ,,[...] selber als Realitit auftritt, [...] bezieht sie sich tendenziell auf
Kultur als auf ihren eigenen Inhalt. Die Erfassung der Kultur durchs Monopol, die das Uner-
faBBte verbietet, verweist notwendig zuriick aufs vorher schon Produzierte und stiftet die Selbs-
treflexion.“>>* Die Repetition eines vorgefertigten, leeren Inhalts hat zur Folge, dass sich die
Diskrepanz zwischen permanenter technischer Innovation und dem Verfall inhaltlicher Quali-
taten vergroBert. Wie Adorno am Beispiel der Groaufnahme des Films beschreibt, verschiebt
sich auch der Fokus des Zuschauers vom verfallenen Inhalt auf die technischen Méglichkei-

ten, ihrer Produktionsweise. Gerade der Film fiihrt zu einer Asthetisierung der Alltagswelt,

243 Adorno. , Ist die Kunst heiter? S. 12.

24 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 165.

245 Vgl. Adorno, Horkheimer. ,,Das Schema der Massenkultur®. S. 299 ff.

26 Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie.“ S. 339.
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248 Adorno, Theodor W. ,,Prolog zum Fernsehen.“ In Ders.: Gesammelte Schriften Bd. 10.2: Kulturkritik und Ge-
sellschaft I1. Eingriffe, Stichworte, Anhang. S. 516.
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die Adorno als Alltagspoesie bezeichnet:**! , Jedem Stiick emphatischer Niichternheit wird der
Schauer des Poetischen zugemutet.*“>>? Dabei entspricht die abgebildete Realitit jedoch nicht
ginzlich der empirischen, bzw. wird der Wahrheitsgehalt der Realitédt durch das Filter der Kul-
turindustrie eingezogen: gerade indem auf das bloBe Dasein rekurriert wird, wird den kruden
Inhalten die Ideologie zugefiigt, und unbemerkt dem Konsumenten untergejubelt.?>* Der Pseu-
dorealismus ist der Stil der Kulturindustrie, der aus den Produktionsbedingungen resultiert. Er
wird am deutlichsten vom Medium Film, das Verdopplungsmedium schlechthin, produziert.
Der kommerzielle Film, der sich auf eine sinnstiftende Idee bezieht, gerit damit automatisch in
Widerspruch zur naturalistischen Voraussetzung.?>* Daraus folgt: ,,In dem liickenlosen Gefiige
der Verdopplung der Realitit durch die technische Apparatur des Films wird jede Intention,
und wiire es selbst die Wahrheit, zur Liige.“*>
Die Intention im Film, die Bedeutung, durch das Wort vermittelt, steht in Widerspruch zum

realititsgetreuen Abbild, und diese ,,[...] rechtfertigt schon die Welt als gleichermaBlen sinn-
volle, ehe nur der erste planvolle Schwindel, die erste eigentliche Entstellung begangen ist.*>3
Der Konformismus durch Verdopplung entsteht also unabhédngig von dem konkreten Inhalt
des Produkts, seiner Bedeutung. Der Pseudorealismus fiillt das vermeintlich exakte Abbild der
Realitit, und damit auch die Realitit selbst, mit einem falschen Sinn.?%” In Adornos Text Das
Schema der Massenkultur spricht dieser von einer ,,neuen Sachlichkeit“>*® durch die Kulturin-
dustrie. Das Verhiltnis von Kulturindustrie und empirischer Realitit wird dadurch verfilscht,
dass diese von einem Prinzip geleitet wird, das jedoch nicht die Objekte an sich, deren Be-
schaffenheit, bestimmt:

»~Massenkultur ist mit ihrer eigenen Sachlichkeit inkompatibel. Sie bezieht sich stets auf Stoffe

zuriick, deren Intention der sachlichen Schaustellung opponiert, wihrend sie ihren Zusammenhang

mit der herrschenden Praxis vorab durch die Entlehnung industrieller Methoden demonstriert, aus

denen sie Sachlichkeit als Stil bereitet. Das Verhiltnis von Sachlichkeit und Sache ist auflersachlich:

es wird von der Kalkulation bestimmt und gestort.*>>°

Adorno beschreibt einen weiteren Aspekt der Verdopplung mit der scheinbar starren Unter-

scheidung von Filmen, die entweder in das Schema ,escape’ (als Produkt mit eskapistischer
Funktion) und ,message’ (als offengelegte Botschaft, als Handlungsanweisung fiir den Rezipi-

enten) fallen. Diese Trennung ist in der Kulturindustrie unzuléssig: die escape-Funktion kann
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22Ebenda, S. 300.
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nicht erfiillt werden,?®® da ,,[...] die Befriedigungen, die sie vortiduschen, zusammenfallen mit
der Schmach der Realitiit, der Versagung. Die Triume haben keinen Traum.“?*! Umgekehrt ist
auch die Handlungsanweisung, die message, nicht erfiillbar, da sie auf der Behauptung beruht,
es existiere ein gesamtgesellschaftliches Subjekt, das die Umstinde veridndern kann, wenn es
dies nur wolle. Da dies nicht der Fall ist, wird die message zur Fiktion.?*> Fiir den Konsu-
menten bedeutet dies eine nur scheinbare Befriedigung seiner Bediirfnisse, er bleibt im System
der Kulturindustrie haften, ohne davon zu profitieren. Der Tonfilm gilt als eine Art Vollendung
des Pseudorealismus: er wird als Verlidngerung der Realitdt wahrgenommen, der Zuschauer hat
keinen Raum fiir eigene spontane Gedanken und Phantasie,?®® durch seine ,,nicht-utopische

264

Illusion »[...] schult er den ihm Ausgelieferten, ihn unmittelbar mit der Welt zu identifizie-

ren. 263

1.4.3 Information, Reklame, Befehl: Kommunikation in der Kulturindustrie

Adorno setzte sich mit dem Kommunikationsbegriff sehr kritisch auseinander. Die kommuni-
kative Sprache der Medien beurteilte er als depravierte, und setzte sie in Gegensatz zur poeti-
schen Sprache, die dezidiert nicht zweckgerichtet ist. Sie steht auch im Gegensatz zur Art wie
sich Kunst vermittelt. Im weitesten Sinn sah er die kommunikative Sprache mit dem Tausch
verkniipft, d.h. mit der Vermittlung durch den Tauschwert. Dabei ist Kommunikation die An-
passung des Bewusstseins an das Diktat der Niitzlichkeit.?*® Die Steuerung der Bediirfnisse der
Menschen durch die Kulturindustrie erfolgt auf drei Stufen: Reklame, Information und Befehl.
Fiir den Konsumenten ist Informiertheit von groler Bedeutung, denn nur wer informiert ist,
ist auch ein Teil des Ganzen. Dabei beschrinkt sich die Information auf das von der Kulturin-
dustrie Produzierte. Nur dies kann der Konsument identifizieren, alles andere wird als unniitz
ausgefiltert. Es sind jedoch sinnentleerte Informationen, da sie sich auf die immergleichen wie-

derholten Waren beziehen.2®’

Die Neugier wird zum ,,[...] Feind des Neuen, das ohnehin nicht
erlaubt ist.“?® In der Warenwelt kann derjenige Kunde am besten zwischen den Produkten
wihlen, der sich auskennt; zwischen vorgefertigten Produkten, die sich gleichen und aufeinan-
der beziehen, muss der Kunde aber nicht wéhlen, der Entscheidungsprozess wird zur Farce. An
diesem Punkt wird Information zur Reklame, ,,[...] wenn es eigentlich nichts mehr zu wihlen

gibt, wenn das Wiedererkennen der Marke den Wahlvorgang substituiert und wenn zugleich die
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Totalitdt des Systems jeden, der sein Leben erhalten will, dazu zwingt, solche Leistungen aus
Berechnung zu vollbringen.“?® Der Konsument ist also gezwungen sich zu in-formieren, und
wird dadurch selbst formiert.?’ Das Dabeisein und Mitreden konnen ist fiir ihn kein Selbst-
zweck, sondern er muss dies zum Fortbestand seiner Existenz.

Reklame als ein Prinzip der Kulturindustrie beschrénkt sich nicht nur auf bestimmte Werbe-
mafnahmen fiir konkrete Marken oder Produkte, sondern die austauschbaren Einzelteile und
Effekte, die sich montageartig zu einer fortlaufenden Synthese anordnen, bilden selbst die Re-

t.2’! Die GroBaufnahme der Filmschauspielerin ist die Reklame

klame, namlich fiir sich selbs
fiir ihren Namen, und ,,[jleder Film ist die Vorschau auf den niichsten.“?’> Die Worte selbst
werden aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang gerissen, von ihrer Bedeutung getrennt, so
liickenlos wie moglich verbreitet und stindig wiederholt. Dies ist der Punkt, an dem sich Rekla-
me mit der faschistischen Parole verbindet.?”* Der Befehl, der sich endgiiltig in der totalitiren
Parole manifestiert, existiert in der Kulturindustrie als eine Art Bilderschrift, die faschistische
Tendenzen aufweist, da durch sie Stereotypen und Verhaltensschemata fiir den Konsumenten
meist unbewusst transportiert und Herrschaftsverhiltnisse bestirkt werden.?’* In diesem Ver-
mittlungsprozess spielt die Psyche der Konsumenten eine grofle Rolle, und die Methode der
Kulturindustrie ist eine Art ,,umgekehrte Psychoanalyse.*?”> Die Bilderschrift ist zwar ein Bild,
doch es wird vom Konsumenten unbewusst ,gelesen’, und so wird die Botschaft aufgenommen.
Diese ,.priesterliche Hieroglyphenschrift“?’® hat nichts mit den tatséichlichen oberfliichlichen
Inhalten des einzelnen Produktes zu tun, sondern sie vermittelt die eine Botschaft der Mich-
tigen, die sich hinter diesen verbirgt. So mag die Filmschauspielerin das eine sagen, doch ihr
Bild iibermittelt einen anderen Befehl, namlich ihr dhnlich zu sein. Der ,Leser’ befolgt diesen
Befehl bereits in dem Moment, als er die Botschaft empfangen hat.?”’
Die Vermittlungsweise der Kunst und die Sprache der Massenmedien der Kulturindustrie ist

fiir Adorno unvereinbar. In der Tauschgesellschaft ist sie unmoglich geworden, denn diese

»[...] will, daBl die Kunst unmittelbar zu den Menschen spreche, als lie3e sich in einer Welt univer-

saler Vermittlung das Unmittelbare unmittelbar realisieren. Gerade damit aber degradiert sie Wort

und Gestalt zum blofen Mittel, zum Element des Wirkungszusammenhangs, zur psychologischen

Manipulation und hohlt die Stimmigkeit und Logik des Kunstwerks aus, das [...] die Linie des
geringsten Widerstands bei den Konsumenten verfolgen soll.*?’8
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Die Sprache in der Kulturindustrie wird daraus resultierend zu einer Sprache der Manipulation
des Konsumenten. Es ist nicht nur die Vermittlung der Kunst, sondern die Sprache im Allge-
meinen, als Art und Weise, wie Menschen die Welt wahrnehmen, verstehen und erfahren, die
verkiimmert. Der zu eigener Erfahrung Unfédhige ist angewiesen auf die Sprache der Medien,
die aus Vorschriften besteht, er selbst verliert seinen Bezug zur Welt, wird unmiindig, passiv,
sprachlos.?” Fraglich ist in diesem Zusammenhang, ob es der Mensch in der Kulturindustrie
aus eigener Kraft heraus schafft, ,,[...] die Schmach abzuwehren, welche die Werke zu Medien

und die Konsumenten zu Opfern psychotechnischer Behandlung macht.*?%°

1.4.4 Musik in der Kulturindustrie: Uber den Fetischcharakter in der Musik und
die Regression des Horens

In seinem Text Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens be-
schreibt Adorno den Zustand der gegenwirtigen Musik in der Kulturindustrie und ihre Aus-
wirkungen auf den Horer. Das Verhiltnis dieser beiden Aspekte derselben Tendenz ist kom-
plementir: ,,Das Bewusstsein der Horermassen ist der fetischisierten Musik ad’aiquat.“281 Diese
Effekte auf die Horermassen in der verwalteten Welt sind jedoch nicht psychologischen Ur-
sprungs, sondern eine spite Folge der Warenform der Kulturgiiter. Wie in anderen Bereichen
der Kunst wird auch in der Musik der Wert des Kulturprodukts durch den Tauschwert, sei-
ne Bekanntheit und seinen Wiedererkennungswert bestimmt. Auch die Einteilung in hohe und
niedere Musik bzw. U und E, die nicht isoliert voneinander bestehen sondern funktional zu-
sammenhéngen, hat keinen inhaltlichen Beweggrund mehr. Sie wird nur noch aus Griinden der
Absatzfahigkeit aufrecht erhalten, denn auch die Musik in der Kulturindustrie erfahrt einen
Nivellierungsprozess. Das vorherrschende Starsystem fiihrt zu einer Programmselektion ohne
Bezug zu qualitativen Eigenschaften. Das Ausgangsmaterial selbst, wie etwa die Singstimme
oder eine Geige, erhilt mehr Bedeutung als ihre Verwendung.?®?> Die Auffiihrungspraxis des
Arrangements verdeutlicht die Angleichung von ernster und leichter Musik: die Vereinheitli-
chung verschiedener Musikerzeugnisse lisst kein Werk unangetastet.®* Die Folge dieser ver-
schiedenen Wirkungsformen entfremdet den Konsumenten von den Musikwerken und mindert
die Vielfalt der musikalischen Landschaft soweit, bis es keinen Unterschied mehr macht, ,,[...]
ob es sich um die Siebente Symphonie oder das Badehdschen handelt. <234

Die Wirkungsweisen der Warenform fiihren auch zu einer Verdinglichung der inneren Struk-

27()Vgl. Kleiner. ,,Wer kiisst den Froschkonig heute? In: Kritische Theorie heute. S. 143.

280 Adorno. ,,Der Artist als Statthalter. S. 125.
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tur der Werke. Die Musik ist wie alle Kunst sinnlicher Triger eines Geistigen. Sie zerfillt nun
jedoch in Einzelteile, partiale sinnliche Momente, die durch Steigerung und Wiederholung den
Horern eingepriigt werden.?® Die in einem musikalischen Werk angelegte Spannung einer Dia-
lektik von Allgemeinem und Besonderem verschwindet. Dies geschieht durch den Wegfall der
Synthese: das Musikverstindnis entsteht durch die Fihigkeit, musikalische Zusammenhénge
als sinnvolles Ganzes wahrzunehmen. Der Horer selbst ist im Normalfall der subjektiven Syn-
thesis fahig, d.h. er erkennt den Zusammenhang des Ganzen wihrend des Rezeptionsprozes-
ses.?8 Dieses Ganze ist nichts Vorgefertigtes sondern selbst ein Werdendes:

,» Vielmehr ist das musikalisch Ganze wesentlich ein Ganzes aus mit Grund aufeinander folgenden

Teilen und nur dadurch Ganzes. [...] Es artikuliert sich durch Vor- und Riickbeziehung, Erwartung

und Erinnerung, Kontrast und Nihe; unartikuliert, ungeteilt zerflosse es in seiner bloBen selbst

Gleichheit. Musik angemessen auffassen verlangt, das jetzt und hier Erscheinende im Verhiltnis zu

dem Vorher und, antezipierend, dem Nachher zu horen. %
Der Verlust der echten fiihrt zu einer verdinglichten Synthese: die Reduktion der Musik auf
rein sensuelle Partialmomente nimmt diesen ihren potentiellen widerstindigen Charakter, die
einzelnen Teile werden konfliktlos in das Ganze eingefiigt, ihre Qualitdten konnen vom Horer
nicht mehr erfasst werden,?®® ,[...] und der Horer wird auf der Linie seines geringsten Wider-
standes in den akzeptierenden Kéufer verwandelt.*?%

Der Ubergang des Gebrauchs- in den Tauschwert des Kulturprodukts fiihrt auch in der Musik
zu einer Storung der Beziehung zwischen Konsument und Produkt. Der Begriff des musikali-
schen Fetischismus umreillt diese Problematik: ,,Die Affekte, die auf den Tauschwert gehen,
stiften den Schein des Unmittelbaren, und die Beziehungslosigkeit zum Objekt dementiert ihn
zugleich. [...] Von solcher gesellschaftlichen Substitution hiingt alle spétere psychologische, al-
le Ersatzbefriedigung ab.“?*° Der Verlust der konstitutiven Beziehung des Horers zum musika-
lischen Produkt ldsst den Tauschwert zum Fetisch werden; er wird zum gesellschaftlichen Kitt,

«291 zusammenhilt. Aus diesem Umstand entsteht

der ,die Beziehung zum Beziehungslosen
der Gehorsam der Menschen, sie beginnen sich mit der Ware zu identifizieren; dieser Vorgang
besitzt auch einen masochistischen Charakter, da die Konsumenten mehr oder weniger den Be-
trug, d.h. das Angebot des Immergleichen, wittern.?*? Doch nicht nur sind die Konsumenten in
threm Verhiltnis zu den Musikwaren gestort, sondern auch ihre Wahrnehmung scheint durch

die fetischisierten Werke beeintrichtigt zu werden.
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Die ,,atomistisch Horenden‘?*?

sind das Ergebnis der Entwicklung der Musik in der Kultur-
industrie. Im Vergleich zu dem strukturellen Horen, das die Fihigkeit zur Synthese meint und
auch rationale Fahigkeiten einschlieft, reduziert sie sich auf die Wahrnehmung einzelner Teile
des musikalischen Ganzen, wie eines isolierten Reizes, eines Einzelklangs oder eine einfache
und gut merkbare, angenehme Melodie.?** Es handelt sich bei dieser Kategorie des Horens
nicht um eine allgemeine, physische Regression des Horens, sondern es ist das typische Ho-
ren der Regredierten,?® , auf infantiler Stufe Festgehaltener.*?*® Dieses Horen der ,,zwangshaft

«297

Zuriickgestauten~”’ ist gekennzeichnet durch einen Wechsel von Vergessen und Wiedererken-

nen, der neue Hortyp dissoziiert das Gehorte, und er wird unféhig, sich linger auf die Musik zu

298 Dijeses Horen ist

konzentrieren, und kann so das iibergreifende Ganze nicht mehr erfassen.
jedoch hauptsichlich aus dem Grund regressiv, weil es nicht nur die Konsumenten an die vor-
handenen, immer gleichen Musikwaren bindet, sondern sie dadurch auch die Moglichkeit einer
anderen Musik ablehnen. Obwohl der Konsument die Fihigkeit zu Misstrauen noch besitzt und
das Verhiltnis zu der kulturindustriellen Musik trotz Fetischisierung ambivalent bleibt, behar-

299

ren sie wie ein trotziges Kind auf das ihnen Dargebotene.”” ,,Es gibt tatsdchlich einen neuroti-

schen Mechanismus der Dummbheit auch im Horen: die hochmiitig ignorante Ablehnung alles

Ungewohnten ist sein sicheres Kennzeichen. 3%

Adorno beschreibt die Herausbildung zweier Horertypen der Kulturindustrie. Beide betrei-
ben eine Art Pseudoaktivitiit, um sich von ihrer Zwangslage abzulenken. Es gibt einerseits den
Enthusiasten, der sich durch inhaltslose Ekstase kennzeichnet. Sie ist Pseudoaktivitit, da sie
kein wahrer ekstatischer Zustand, sondern blofl deren Nachahmung, die Imitation von Gesten
sich in Ekstase Befindlicher ist.**! Der tanzende Enthusiast gerit nicht wahrhaft in Verziickung,
sondern er imitiert diese durch zuckende Bewegungen, ,,[...] die an Veitstanz oder an die Refle-

xe verstiimmelter Tiere gemahnen. ‘3%

Auch der zu Jazz Tanzende fillt in diese Kategorie, der
durch den Tanz sexuelle Ersatzlust betreibt und die wahre Lust imitiert und damit parodiert und
so das wahre Gliick dem Bestehenden opfert. Der zweite Horertyp ist der Eifrige. Er ist sozial
zuriickgezogener, ein Eigenbrotler und Bastler. Er widmet sich meist dem Radio, der Ubertra-
gungstechnik und der Radioapparate. Er meint auch eine unabhéngige Position innezuhaben,

da sich sein technisches Wissen von den anderen abzuheben scheint. Doch dem ist nicht so,

293Ebenda S. 33.

294y gl. Adorno. , Kleine Hiresie.“ S. 297.

295 Vgl. Adorno. ,,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens.“ S. 28.
2%Ebenda, S. 28.

297Ebenda, S. 29.

298Vgl. ebenda, S. 29 ff.

29V gl. ebenda, S. 33 f.

30Ebenda, S. 34.

31ygl. ebenda, S. 36.

302Ependa, S. 36.
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denn eigentlich folgt er bloB den (technischen) Gegebenheiten:**® der Eifrige denkt er pfeift
auf die Welt, ,,[...] doch was er pfeift, ist ihre Melodie, und seine Kniffe sind weniger Erfin-
dungen des Augenblicks als aufgespeicherte Erfahrung aus dem Umgang mit den umworbenen
technischen Dingen. ‘34

Die Massenmusik der Kulturindustrie tragt also nichts zur Entzauberung der Welt bei. Die
Konsumenten werden nicht nur an den gegenwirtigen Zustand geheftet, sondern auch dazu

305 71 stellen. Die Funktion der Musik,

gebracht, sich ,,gegen die UnbotméBigkeit als solche
gleichzeitig als Sprachrohr und als Biindigung des Triebes zu fungieren, geht verloren.>*® Die
Verluste fiir Mensch und Musik in der Kulturindustrie sind fiir Adorno evident. Und doch lief3
er etwas Hoffnung am Ende seines Textes aufkommen: es existierte fiir ihn eine andere, neue,
radikale Musik, wie sie die Wiener Schule um Schonberg realisierte, und sie vermochte sich
dem regressiven Horen entgegenzustellen. Sie verzichtete auf die Gefilligkeit des Publikums
und die Scheinindividualisierung der Musik durch das spdtromantische Erbe der Betonung und
Steigerung der Einzelmelodie; letztere steht auch stets im Dienst der kulturindustriellen Macht.
Und so konnen einzelne Individuen die produktive Entwicklung der Musik jenseits der Kultu-

rindustrie vorantreiben.3%’

1.4.5 Der Konsument in der Kulturindustrie

Die Wiinsche der Konsumenten dienen der Kulturindustrie als Legitimation ihres Warenan-
gebots und ihrer Distribution. Doch das Argument der Anbieter, man biete lediglich was die
Masse sich wiinsche, weist Adorno entschieden zuriick. Bewusst wendeten Adorno und Hork-
heimer sich vom urspriinglich gebrauchten Begriff der Massenkunst ab, denn dieser suggeriert
eine Kunst, die aus den Massen entspringt und fiir diese existiert. Doch die Masse ist nicht der
Ursprung, sondern das Objekt, das es zu kontrollieren gilt.**® Adorno beschreibt einen ,,Zir-
kel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis, in dem die Einheit des Systems immer
dichter zusammenschieBt.“** Die Kulturindustrie verfiigt iiber die Menschen und ihren Be-
wusstseinszustand, ihre Tendenzen gehen ,,[...] in Fleisch und Blut des Publikums durch den

“310 {iber. Der bereits kurz erliduterte Aspekt der umgekehrten

gesamten Gesellschaftsprozess
Psychoanalyse dient nicht nur zur Vermittlung von Befehlen, sondern auch zur Verminderung

der Bewusstseinsleistung des Konsumenten und zur Unterdriickung seiner Triebregungen. Da-

303y gl. ebenda, S 36 ff.

304Ebenda, S. 38.

305Ebenda, S. 40.

306Vgl. Ebenda, S. 9.

307V gl. Ebenda, S. 44 f.

308y g], Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie.“ S. 337 f.
309 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 142.
310Epbenda, S. 158.
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bei werden die kognitiven Leistungen durch Anpassung und Konformitit ersetzt,>!! und die
Triebregungen des Menschen durch Scheinbefriedigungen in Schach gehalten, ohne dass die
realen Bediirfnisse tatsichlich eingelost werden.?!?

Die Regression des Bewusstseins des Konsumenten ist direkt auf die kulturindustriellen Wa-
ren zuriickzufiihren, sie ,,[...] lihmen ihrer objektiven Beschaffenheit nach**!® Fihigkeiten wie
die Vorstellungskraft. Sie verkiimmert durch Schematisierung und der im Grunde immer glei-
chen Handlung mit ihren eingeplanten Details, ohne dass diese Wirkung erst durch psycholo-
gische Mechanismen ausgelost wird. Wie zum Beispiel im Tonfilm ist wéhrend der Rezeption
zwar das kognitive Auffassungsvermogen gefordert, doch selbststindiges Denken und andere
nicht vorgegebene Reaktionen wie spontane Assoziationen sind nicht erwiinscht und werden
eliminiert.>'* Die Lust des Konsumenten wird ihm versagt. Seine sinnlichen, auch sexuellen
Bediirfnisse werden zwar durch Signale gereizt, sie werden jedoch nie erfiillt. Dies scheint Ad-
orno ein besonders perfider Betrug am Kunden zu sein. Er selbst hat sich schlussendlich an
den Vorgang der permanenten Versagung gewohnt.?!'>  Immerwiihrend betriigt die Kulturindu-
strie ihre Konsumenten um das, was sie immerwéhrend verspricht. [...] Indem sie das Begehrte
immer wieder exponiert, [...] stachelt sie blo} die unsublimierte Vorlust auf, die durch die Ge-

wohnheit der Versagung lingst zur masochistischen verstiimmelt ist.**!6

Diese ,,Beforderung und Ausbeutung der Ich-Schwiiche3!’

ist eine Verstirkung und Erwei-
terung der Unterdriickung durch die fehlerhafte Aufkldrung im Allgemeinen. Die liickenlose
Unterdriickung ist fiir das Herrschaftssystem und selbst fiir den Konsumenten unabdingbar,
und zwar umso mehr, je prekirer die Gesamtsituation fiir den Menschen wird. Zum einen ist in
dieser Lage der kleinste Gedanke an Widerstand oder utopisches Potential unertriglich gewor-
den.>'® Zum anderen wird mit steigender Irrationalitit der Gegenwart die Gefahr groBer, dass
die universale Verblendung versagt und den Menschen die wahre Situation bewusst wird.*!°
Der Begriff der umgekehrten Psychoanalyse deutet bereits eine Auseinandersetzung Adornos
mit Freud an. Er sah die Psychoanalyse zwar als potentielles Medium der Aufkldrung, als The-
rapieform zur Heilung von Neurosen werde sie jedoch dazu geniitzt, den Menschen an die
bestehenden Verhiltnisse anzupassen.’?® Zudem zeige Freud die Tendenz, die Unterdriickung

«321

des Triebs als ,,kulturfordernde Sublimierung*”~" zu befiirworten. Hingegen soll den Menschen

311Vgl. Adorno. ,, Résumé iiber Kulturindustrie.” S. 343.

312V gl. Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 161.
3B3Ebenda, S. 148.

314V gl. Ebenda, S. 148.

315Vgl. Ebenda, S. 161 f.

316Ebenda, S. 161.

317 Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie.* S. 344.

318V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit.“ S. 315.
319V gl. Adorno, Horkheimer. ,,Das Schema der Massenkultur.* S. 331.
320vgl. Adorno. Minima Moralia. S. 64 f.

321Ependa, S. 65.
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geholfen werden, indem ihr Bewusstsein ihres Ungliicks gefordert, und der Zirkel sich stindig
wiederholender Scheinbefriedigungen gestoppt werden soll.*??

Ziel der Kulturindustrie ist es, dass sich das Konsumentenbewusstsein der Kulturindustrie
selbst angleicht. Die Individualitit des Rezipienten und der kalkulierte Starkult spielen dabei
eine Rolle. Zwar soll sich der gewohnliche Mensch mit den berithmten Personlichkeiten iden-
tifizieren konnen, und doch muss ihm klar sein, dass er selbst kein Star werden kann, denn die
Moglichkeit das grole Los zu ziehen ist so verschwindend gering wie ein Lottogewinn. Die
Methode des Lotteriespiels soll auch fiir die Lebenswelt gelten, der Konsument soll glauben,
Gliick oder Ungliick in der Lebenswelt hidngt allein vom Zufall ab und ist nicht von oben ge-
plant. Der Mensch als Individuum soll vollig ersetzbar, als nichts weiter als ein Exemplar seiner
Gattung realisiert werden.>?® Die Tendenzen der Kulturindustrie sollen auf die Menschen iiber-
gehen, wie auch der Fetischcharakter der Waren: die Frau im Urlaub briunt sich nicht mehr,
um attraktiver zu wirken, sondern die Briune der Haut ist zum Fetisch, zum Selbstzweck ge-
worden.*** Und die Aussage, dass sich die Menschen der Kulturindustrie und seinen Waren
angleichen soll, ist nicht nur metaphorisch gemeint. Der Mensch soll nur noch Objekt, selbst
seine innersten Regungen verdinglicht sein, bis vom Individuum nichts mehr iibrig bleibt. Es ist
325

eine fiir den Menschen fatale Auspriagung der Angleichung, ndamlich Mimesis an das Tote:

,Die Art, in der ein junges Médchen das obligatorische date annimmt und absolviert, der Tonfall
am Telephon [...], ja das ganze nach den Ordnungsbegriffen der heruntergekommenen Tiefenpsy-
chologie aufgeteilte Innenleben bezeugt den Versuch, sich selbst zum erfolgsaddquaten Apparat
zu machen, der bis in die Triebregungen hinein dem von der Kulturindustrie prasentierten Modell
entspricht. Die intimsten Reaktionen der Menschen sind ihnen selbst gegeniiber so vollkommen
verdinglicht, daf die Idee des ihnen Eigentiimlichen nur in duferster Abstraktheit noch fortbe-
steht: personality bedeutet ihnen kaum mehr etwas anderes als blendend weifle Zihne und Freiheit
von Achselschweifl und Emotionen. Das ist der Triumph der Reklame in der Kulturindustrie, die
zwanghafte Mimesis der Konsumenten an die zugleich durchschauten Kulturwaren. ‘32

1.4.5.1 Widerspriiche, Briche, Risse: Das doppelte Bewusstsein des
Konsumenten

Doch hat die Kulturindustrie tatsdchlich bereits triumphiert, ist die Verdinglichung des mensch-
lichen Bewusstseins schon vollstdndig realisiert worden? Ein Indiz, das dagegen spricht ist in
dem oben genannten Zitat, dem Ende des Kulturindustrie-Kapitels, ersichtlich: der Konsument
gleicht sich den Kulturwaren an, aber er durchschaut diese auch zugleich. Adorno sah das
Bewusstsein des Konsumenten als gespalten; dieser wei3 zwar, dass er um sein Gliick betro-

gen, seine Unfreiheit blof in die Freizeit hinein verldngert wird, und doch wehrt er sich nicht

322Vgl. Ebenda, S. 68.

323V gl. Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 167 f.

324vgl. Adorno, Theodor W. ,,Freizeit.“ In: Ders.: Stichworte. Kritische Modelle 2. Ffm: Suhrkamp 1969. S. 61.
325V gl. Adorno, Horkheimer. ,,Das Schema der Massenkultur.“ S. 334.

326 Adorno, Horkheimer. Dialektik der Aufklirung. S. 190 f.
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dagegen, ladsst es zu. Der Mensch ahnt, dass die Erkenntnis seines wahren Zustandes unertriag-
liches Leid fiir ihn bedeuten wiirde, und so hat er teil an dem Betrug, der ihm widerfahrt.3?’
Ein anschauliches Exempel fiir das gedoppelte Bewusstsein des Rezipienten erwdhnt Adorno
in seinem Text Freizeit. In einer Studie des Instituts fiir Sozialforschung wurden Personen zu
einer Ausstrahlung einer Adelshochzeit im Fernsehen befragt. Obwohl die Prisentation dieses
Ereignisses in den Medien eine grof3e politische Bedeutung desselben suggerierte, iibernahmen
die Konsumenten diese Ansicht nicht, obwohl sie das Spektakel mit groer Aufmerksamkeit
genussvoll verfolgten.?

Die Menschen besitzen also noch ihre freie Urteilsfahigkeit, sich konnen sich eine eigene
Meinung iiber das Dargebotene bilden. Die Chancen, dass sich der Mensch aus dem Zirkel der
Regression befreit, sind noch vorhanden, auch da die Manipulation weder liickenlos noch end-
giiltig abgeschlossen ist. Denn Adorno schloss sich Freuds These an, dass die Unterdriickung
der Triebregungen nie vollstindig gelingt und nur eine Zeit lang anhilt. Deshalb muss sie
standig aktualisiert werden, um nicht doch noch den menschlichen Trieben ihren freien Lauf
zu lassen.’” Das Bewusstsein des Rezipienten ist somit nicht vollstindig integriert, denn die
Einzelinteressen besitzen immer noch ein groBBes Gewicht, und ebenso kann ,,[...] eine Ge-
sellschaft, deren tragende Widerspriiche ungemindert fortbestehen, auch im Bewusstsein nicht
total integriert werden [...].“*3° Und auch die Ansicht, dass sich die Beschaffenheit des ein-
zelnen Individuums ihrer Beschaffenheit nach striubt, vollstindig verdinglicht zu werden,!
macht ,.eine Chance von Miindigkeit sichtbar.*3*

Die Kulturindustrie ist zwar grundsitzlich erfolgreich mit ihrem Vorhaben, und sie ist ubi-
quitdr und totalitdr, doch gerade im doppelten Bewusstsein der Rezipienten zeigen sich wider-
spriichliche Tendenzen, die nicht notwendigerweise eine bewusstseinsintegrierende, sondern

333 Trotz ihrer

auch Moglichkeiten einer emanzipatorischen Wirkungsweise aufweisen konnen.
umfassenden Priisenz und ihren durchaus wirksamen Methoden der ,,Anti-Aufklirung33* gibt
es noch die Moglichkeit eines Weges in die Miindigkeit der Konsumenten, die jedoch grund-
satzlich erst erreicht ist, wenn sich die Kulturwarenproduktion dndert, da die Menschen an
diese gebunden bleiben. Auch die von der Kulturindustrie geforderte Diskrepanz zwischen gei-
stiger und technischer Entwicklung wirkt dem bewusst Werden der Situation, als erster Schritt

zur Besserung, entgegen.’ Und doch zeigen sich bereits Widerspriiche, Briiche und Risse

327V gl. Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie.“ S. 342.

328V gl. Adorno. ,Freizeit®. S. 65 f.

329Vgl. Djassemy. ,,Produktive Widerspriiche in Adornos Kritik der Kulturindustrie®. S. 124.
30 Adorno. , Freizeit®. S. 67.

31Vgl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 315.

32 Adorno. , Freizeit“. S. 67.

333V gl. Djassemy. Der ,, Productivgehalt kritischer Zerstorerarbeit*. S. 317.

34 Adorno. ,,Résumé iiber Kulturindustrie.“ S. 345.

335Vgl. Ebenda, S. 345.

44



im Schleier der Verblendung, der zwar intakt bleibt, doch nicht uniiberwindbar scheint. Diese

Moglichkeiten sollen im weiteren medienspezifisch untersucht werden.
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2 Adornos Medientheorie: Radio, Film, Fernsehen

2.1 Das Medium Radio

2.1.1 Das Princeton Radio Research Project

Adorno kam 1938 auf Anregung Max Horkheimers nach New York, wo er bis 1940 sowohl
am Institut fiir Sozialforschung als auch fiir das Princeton Radio Research Project titig war.?3
Letzteres war ein von Paul Lazarsfeld geleitetes Forschungsprojekt, das das Ziel verfolgte,
die Soziologie in den Dienst der Marktforschung fiir das Medium Radio zu stellen, was die-
se Institution erfolgreich umsetzte. Deshalb wurde es zu einem wichtigen Faktor in diesem
Bereich in den 30er und 40er Jahren in den USA.%’ Die allgemeine Haltung zum Medium
Radio war vor dem zweiten Weltkrieg in den Vereinigten Staaten durchaus positiv. Das Ra-
dio wurde als Moglichkeit zur Demokratisierung der Gesellschaft wie zur Abschaffung von
Bildungsprivilegien wohlhabenderer Schichten gesehen.®

in Bertolt Brechts Rede iiber den Rundfunk wider, die er 1932 hielt und in der er das Radio

Diese Haltung spiegelt sich auch

als potentiellen Kommunikationsapparat der breiten Offentlichkeit bestimmte.>* Adorno trat
dieser enthusiastischen Einstellung zu dem sich gerade etablierenden Massenmedium Radio
skeptisch gegeniiber. Sahen viele die massenhafte Verbreitung klassischer, ernster Musik durch
das Radio als einen groB3en kulturellen Fortschritt, sah Adorno, der vor kurzem aus Deutschland
nach England gefliichtet war, kulturellen Fortschritt allgemein kritischer als es die Stimmung
in Amerika veranlasst hitte.34

Adorno wurde beauftragt den Bereich Music Study zu leiten; dabei sollte ihm sein bereits
1938 in der Zeitschrift fiir Sozialforschung erschienener Text Uber den Fetischcharakter in
der Musik und die Regression des Horens als theoretische Grundlage, als Bezugssystem fiir

die folgenden Einzeluntersuchungen, in der Radioforschung dienen.**' Die Arbeit in diesem

336Vgl. Adorno, Theodor W. ,,Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika.“ In: Ders.: Stichworte. Kritische Mo-
delle 2. Ffm: Suhrkamp 1969. S. 116.

337Vgl. Hullot-Kentor, Robert. ,,Vorwort des Herausgebers*. In: Adorno, Theodor W. Robert Hullot-Kentor (Hg.).
Current of Music. Elements of a Radio Theory. Ffm: Suhrkamp 2006. S. 22 {.

338Vgl. ebenda, S. 15.

339Vgl. Brecht, Bertolt. ,,Der Rundfunk als Kommunikationsapparat. Rede tiber die Funktion des Rundfunks.*
In: Claus Pias, Oliver Fahle u.a. (Hg.). Kursbuch Medienkultur. Die mafigeblichen Theorien von Brecht bis
Baudrillard. Stuttgart: DVA 2000. S. 259 ff.

340y g]. Hullot-Kentor, Robert. ,,Vorwort des Herausgebers*. S. 27 ff.

3#1vgl. Adorno. ,,Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika. S. 116 f.
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Projekt dauerte jedoch nicht lange. Bereits 1939 wurde die finanzielle Unterstiitzung der Mu-
sic Study aufgehoben und Adorno war seitdem praktisch nicht mehr dafiir titig. Die kurze
Zusammenarbeit wurde von Kontroversen zwischen ihm und Lazarsfeld begleitet. Diese schie-
nen jedoch nur ein Teilmoment der allgemeinen Auseinandersetzungen zwischen kritischer
und empirischer Sozialforschung zu sein, die sich bereits zu Beginn in der Medienforschung
manifestiert hatten.’*> Adornos Position zur empirischen Forschung im Radiobereich ist jedoch
nicht ganz eindeutig. Larson Powell beschreibt seine Haltung als ,,[...] ein Schwanken zwischen
prinzipieller Ablehnung der empirisch-messenden Methodik einerseits und vorsichtiger Selbst-
korrektur andererseits.* 3** Jedenfalls schloss Adorno trotz aller Vorbehalte gegen empirische
Forschungsmethoden die Verwendung solcher nicht grundsitzlich aus, selbst wenn er die Aus-
sagekraft empirischer Erhebungen von Horerreaktionen bereits in Uber den Fetischcharakter
in der Musik und die Regression des Horens iiberaus skeptisch betrachtete. 344

Adorno kritisierte spiter in seinem Text Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika Methode
und Ziel des Radio Research Project. Die Rockefeller Foundation, die das Projekt finanzierte,
legte die Richtlinie fest, ,,[...] die Untersuchungen miifiten sich im Rahmen des in den USA
etablierten kommerziellen Radiosystems vollziehen. Das schlof} ein, dal nicht dies System
selbst, seine sozialen konomischen Voraussetzungen und seine bildungssoziologischen Fol-
gen analysiert werden diirften. 3> Auch mit dem praktisch orientierten, auf ékonomischer
Verwertung gerichteten wissenschaftlichen Ansatz konnte Adorno kaum etwas anfangen. Fiir
ihn reichte eine bloBe Erfassung von Daten von Interviews nicht aus: die registrierten Stimuli

der Probanden sollten in Beziehung zu dem Phinomen gesehen werden, das diese auslost, 340

um damit nicht nur ,,die Verbreitungsmechanismen und die Suggestionskraft des Apparats*>4’

zu betrachten, sondern auch ,,die objektiven Implikationen der Medien und des Materials*,3*8
die nie allein die Verantwortung des Radiophédnomens tragen, sondern in einer Verbindung zur
gesamtgesellschaftlichen Lage sowie sozialen und psychologischen Kriterien stehen.>*

Die Frage nach den ,,How elements‘3° des Radios, die Betrachtung der technischen Struk-
turen des Mediums, fiithrte Adorno zu einer Beschreibung des Phanomens und die Auswirkun-

gen dieser speziellen medialen Beschaffenheit auf musikalische Strukturen und ihre Rezeption.

32yl Schottker, Detlef. ,,Theodor W. Adornos Beitriige zur Medientheorie. Erkennendes Horen als Programm.
In: Alexander Roesler, Bernd Stiegler (Hg.). Philosophie in der Medientheorie. Von Adorno bis Zizek. Miin-
chen: Wilhelm Fink 2008. S. 18 f.

343powell, Larson. ,,Radio Theory.” In: Adorno Handbuch. S. 265.

344Vgl. Schottker. ,,Theodor W. Adornos Beitridge zur Medientheorie. S. 18 f.

345 Adorno. ,,Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika.“ S. 118.

346Vgl. ebenda, S. 118.
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Diese von Adorno erarbeitete Physiognomie des Radios ist Teil des posthum veroffentlichten
Bandes Current of Music, das Adornos bedeutende schriftliche Resultate des Radio Research
Project versammelt. Diese sind noch nicht durch die Theorie der Kulturindustrie bestimmt, die
sich erst spiter begrifflich verfestigte und zum totalitiren Gesellschaftssystem ausweitete, und
auch Adornos Position zu den Moglichkeiten fiir eine addquate Verwendung des Mediums ist

in diesen Arbeiten noch prinzipiell offen.?!

2.1.1.1 Die Physiognomie des Radios

Adornos Gebrauch des Begriffs der Physiognomie bildet eine Analogie, die seine Herangehens-
weise an seine Studie der Asthetik des Radios verdeutlicht. Der Begriff meint urspriinglich eine
kausale Verbindung zwischen Gesichtsausdruck und inneren Merkmalen eines Menschen. In
Bezug zum Medium Radio konstatiert Adorno damit eine Verbindung zwischen dem Phéno-
men Radio, das d@hnlich dem Gesicht eine Einheit bildet, und verschiedenen technologischen,
psychologischen und sozialen Aspekten.?>? Die Analyse der Bedingungen dieser Verbindung

verschiedener Merkmale zu einer ,,face-like-unity*3>3

soll dabei im Vordergrund stehen. Der
spezifische Ausdruck dieser Einheit ist das ,how*, das es zu untersuchen gilt. Und dieses ist
auch die Ursache fiir die Eigenheit des speziellen Horerlebnisses von Musik, die im Radio
iibertragen wird, und somit beeinflusst das ,how‘ den Inhalt und seine Rezeption, obwohl sol-
che Differenzen selten bewusst wahrgenommen werden.>>* Es ist wie in der Physiognomie
das Gesicht, die priasente Oberfldache, die auf etwas dahinter verweisen soll, mit dem es kausal
verbunden ist.>>

Das Radio ist kein folgenloser und neutraler Ubermittler eines von der Ubertragung unbe-
rithrten Inhalts. So kann die Tatsache, dass eine menschliche Stimme direkt aus dem Lautspre-
cher in den privaten Raum des Horers dringt, welcher den Apparat wie ein Gesicht anblicken
kann, den irrationalen Eindruck erwecken, das Radio selbst spriche iiber die Lautsprecher zu
dem Rezipienten.*® Die Effekte des Radios auf das Ubermittelte sowie seine Wahrnehmung,
wie zum Beispiel die spezifische Klangqualitiit und die Art seiner Verbreitung, ist die ,,Radio

Voice*3>’

, und die Spezifik der Radiostimme unterscheidet ein Radiophdnomen von einem Er-
eignis auBlerhalb des Mediums. So suggeriert die Vermittlung direkt in die Privatsphidre Nihe
und Natiirlichkeit. Die Radiostimme vermittelt auch Zeugenschaft und Authentizitit des Ge-

sagten, das Fehlen einer physischen Priasenz des Sprechers ldsst ihn objektiv und unfehlbar

31vgl. Powell. ,,Radio Theory.“ In: Adorno Handbuch. S. 262 f.
32Vgl. Adorno. ,,Radio Physiognomics.* In: Current of Music. S. 75 ff.
353Ebenda, S 77.

334Vgl. ebenda, S. 79.

333Vgl. ebenda, S 84.

336V gl. ebenda, S. 80.

357Ebenda, S. 80.
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erscheinen.®*® Adorno diagnostiziert in einem gewissen MaBe eine ,,Anlehnung der Rundfunk-

technik an die Struktur der menschlichen Organe:“3%

so sind die Lautsprecher der mechani-
sierte Mund und das Mikrofon die elektronischen Ohren. Die Ubertragung und Rezeption von
live-Musik im Radio kann in diesem Sinne als Ersatz bzw. als Verldngerung der menschlichen
Sinnesorgane gesehen werden. %

Ein besonderes Augenmerk liegt in der Studie zur Physiognomie des Radios auf der Diffe-
renz zwischen der Rezeption einer Symphonie live im Konzertsaal und einer live-Ubertragung
im Radio. Hier stellt Adorno einen Bezug zwischen der musikalischen Struktur und der Aus-
breitung in Raum und Zeit her. In einer Symphonie ist die geeignete Rezeptionssituation be-
reits strukturell angelegt: sie sollte in einem groBen Raum von mehreren Menschen gleichzeitig
gehort werden, um ihre Wirkung entfalten zu konnen. So hat sie in dieser Anordnung die Fi-
higkeit, die Zeit fiir die Horer weniger lang zu erscheinen lassen, und dadurch konnen sie ihre
Aufmerksamkeit auf das musikalische Werk im Ganzen richten. Dieses Vermogen der Sym-
phonie bezeichnet Adorno als Transformation der Zeit in den Raum, wobei die Akustik jeder
Musikform an die riumlichen Bedingungen gebunden ist.*®! Im privaten Raum des Radiohérers
geht diese Qualitét verloren. Auch vermindert sich die spezifische Klangqualitit. Die Musik,
die durch die Radiolautsprecher iibertragen wird, ertont aggressiv und dréhnend; so wird aus ei-
nem pianissiomo ein mezzo forte. Doch tragen diese akustischen Proportionen besonders in der
Symphonie zu ihrem Verstindnis bei, das sich aus dem Zusammenspiel der einzelnen Instru-
mente und Klangschichten (z.B. Oberflache- Hintergrund) sowie aus dem Zusammenhang von
einzelnen Teilen und dem Gesamten ergibt.**> Das Werk wird ,,atomized*>®*, aus der Totalitiit

364 Diese

werden Teile oder Details, die nur mehr isoliert voneinander wahrgenommen werden.
Problematik der Radiotibertragung betrifft hauptsichlich die Horer, die noch keine Symphonie
live im Konzertsaal, sondern nur durch das Radio vermittelt erlebt haben.3%

Das Radiophdnomen ist wesentlich durch den Raumfaktor bestimmt. Im Verhiltnis der un-
terschiedlichen Rezeption von durch das Radio tibertragener Musik und der live-Rezeption im
Konzertsaal ist der Zeitfaktor derselbe, d.h. die Rezeption verschiedener Horer findet zur glei-
chen Zeit statt. Das Verhiltnis der Musik zum Raum jedoch dndert sich grundlegend. Durch das
Radio verteilt sich die Musik raumlich, sie findet an verschiedenen Orten gleichzeitig statt, und

dies fiihrt laut Adorno zu einem strukturellen Paradox:3® dieses eine Musikereignis, ,,scattered

338V gl. ebenda, S. 80 ff.

39%Powell. ,,Radio Theory.“ S. 264

30y g]. Adorno. ,,Radio Physiognomics.* S. 83.
361Vgl. ebenda, S. 87 ff.

362Vgl. ebenda, S. 90 ff.

363Ebenda, S. 93.
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367 ist zweifelsohne eine Reproduktion, und doch gibt es sich als singulires Original

in space
aus.’®® Dabei ist anzumerken, dass ein Original, in Bezug auf den Begriff in der Kunsttheorie
von Walter Benjamin, in der Musik anders zu definieren ist als in den bildenden und visuellen
Kiinsten. Denn da das Reproduktionsmoment bereits in der Wiedergabe von Noten vorhanden
ist,>® kann ein musikalisches Original hochstens performativ in einer hier-und-jetzt-Situation
bestimmt werden. Adorno setzt dieses Paradox in Verbindung zur Radiotheorie von Giinther
Stern, welcher dieses Phidnomen als Spuk bezeichnet: die sich gleichzeitig an verschiedenen
Orten manifestierende Musik erscheint als eine Art Doppelginger, als Double. Doch Adorno
sieht dieses Phidnomen nicht als direkte Konsequenz der technischen Disposition, sondern des
Widerspruchs von der durch das Radio verdinglichten, neutralisierten Musik und der Illusi-
on von Originalitét, und diese Illusion ist wiederum Ausdruck des dynamischen Verhiltnisses
von Medium und Gesellschaft, und damit historisch bedingt.>’® Gerade in der Abschitzung
von Erscheinungen des Radiophdnomens liegt eine Schwierigkeit seiner Bestimmung: manche
Effekte des Radiophdnomens sollten nicht als konstante, substanzielle Charakteristika aufge-
fasst werden, ,,[...] but [...] they constitue a sort of vague, unconsciuous fringe about the radio
phenomenon which gives it a charakteristic touch, but which is not evident in its immediate

apperception. 7!

Adorno bezeichnet das musikalische Ergebnis einer Ubertragung durch das Radio als ,,echo

1972 das durch die Zeitgleichheit von Rezeption und Produktion behauptet ein

of the origina
Original, authentisch und nahe, zu sein. Er sah diesen Effekt, zusammen mit dem der Neu-
tralisation der Musik, als Symptom fiir eine zentrale, jedoch nicht einfach zu erfassende Cha-
rakteristik des Radios: der Bildcharakter des Radios, auch Horstreifen genannt.’”? Dieser ist
die ,white noise’, das permanente Gerédusch der ,,electric current*3’* der Ubertragung, das vom
Horer zwar nur unbewusst wahrgenommen wird, und doch Rezeption und Klang der Musik
beeinflusst.’”> Die Musik wird durch das Radio auf den Horstreifen projiziert und, dem Film-
streifen dhnlich, in einzelne ,Bilder’ dissoziiert. Dies hat nicht nur Folgen fiir die Ubertragung
einer Symphonie, sondern fiir jede musikalische Form, denn die Projektion auf den Horstreifen
eliminiert eine zentrale Eigenschaft der Musik:*’® Sie realisiert sich nicht bloB in einem em-

pirischen, sondern der spezifische Klang entfaltet sich in einem eigenen musikalischen Raum,

367Ebenda, S. 129.
3%8Vgl. ebenda, S. 129.
39V gl. ebenda, S. 140.
370vgl. ebenda, S. 129 ff.
31 Ebenda, S. 133.
32Ebenda, S. 174.
373V gl. ebenda, S 173 f.
374Ebenda, S. 174.
35Vgl. ebenda, S. 174 f.
376vgl. ebenda, S. 175 ff.
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der nicht ganz mit dem empirischen gleichgesetzt werden kann. So kann zum Beispiel ein In-
strument ndher oder entfernter klingen als ein anderes, das sich in demselben Abstand zum
Horer befindet.’”” Der Horstreifen setzt die Musik permanent in Verbindung mit dem empiri-
schen Raum, wodurch sie zum bloBen Abbild ihrer selbst wird, und ihren spezifischen Klang
und damit ihre eigene Realitit verliert. Adorno sah dieses Problem durch technische Innova-
tionen als losbar an.>’® Doch gegenwiirtig sah er Musik im Radio nur als ,,canned**”, als eine

konservenartige Form von Musik, vorhanden.

Fiir die Radiohdrer hat der Horstreifen Folgen fiir ihre Wahrnehmung von Musik. Radio ho-
ren ist fiir Adorno fast immer atomistisches Horen. Dieses sensuelle, ,kulinarische’ Horen ist
zwar nicht ausschlieBlich im Radio vertreten, wird aber durch den Horstreifen hervorgerufen.
Doch dieser Fokus auf kulinarische Qualitidten wurde von Adorno gerade im Radio auch als
Chance wahrgenommen: ,,Even while these culinary qualities are like canned food, [...] they
are still becoming increasingly important. They attract the listener’s attention away from the
structural elements of the totality; and that totality is dissociated because of it’s lack of formal
articulation through the »radio voice«.“*%" Da die Konzentration des Horers auf die Gesamtheit
einer Symphonie im Radio sowieso umsonst ist, soll eine passende, alternative Verwendung
oder auch Art von Musik gefunden werden, die sich den spezifischen Verhiltnissen der Radio-

ibertragung anpasst.

In seinem Aufsatz Uber die musikalische Verwendung des Radios sieht Adorno das Scheitern
der Radiosymphonie auch als Wahrheitsmoment durch das Fehlen des ideologischen Charak-
ters der symphonischen Totalitiit als Illusion eines versdhnten Gesellschaftszustands.*®! Auch
,,musikalische Hotelbildmalerei*3%> trigt nichts zum musikalischen Fortschritt im Radio bei,
sondern eine sich selbst reflektierende, autonome Komposition neuer Werke, die sich auch an
das atomistische Horen anpasst.*®* Experimentelle, auch elektronische Musik wiire eine Alter-
native zu ,,Radiomusik, die nicht linger eine bloB ins Radio gestopfte wiire.*“** Dieser Schritt
soll sich auch in der gesamten Kunst vollziehen, die sich im geschichtlichen Verlauf der Gesell-
schaft mit verdndert: ,,Kunst wandelt sich aus dem Bild, das zu genielen wére, ins erkennbare
Objekt. [...] Damit entbloft sich Kunst als das Ding, tiber dessen Kategorien der verdinglichte
Kunstbetrieb krampthaft betriigt. Aber nur die ihrer selbst bewulite Verdinglichung 146t abse-
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hen, was anders wire. >8>

2.1.2 Die Autoritat der Radiostimme und der Radiohoérer in der Kulturindustrie

Adornos Beschreibung autoritirer Tendenzen des Radios beginnt bereits in seiner Arbeit beim
Princeton Radio Research Project. Eine Problematik liegt dabei in einer zentralen Eigenschaft
der Struktur des Mediums, der Einwegkommunikation.’®® Dass der Horer dem Radio nicht
antworten kann, ,,[...] may help to establish the authority of the tool.*“3%7 Der Horer kann also
dem Radiosprecher nichts entgegensetzen, und er kann auch nicht auf eine andere Weise das
Programm beeinflussen, was ihn zu bestimmten Ersatzhandlungen veranlasst, die Adorno als
Pseudoaktivitidten definiert. Dazu zéhlt er beispielsweise die iiberbewertete Suche nach dem
bestmoglichen Empfang oder das ergebnislose Versenden von Leserbriefen an die Radiosen-
der. Auch das Wihlen des Programms scheint mehr oder weniger iiberfliissig, da ebenfalls kein
Einfluss auf das durchweg standardisierte Programm genommen werden kann.*®® Eine Mog-
lichkeit des Rezipienten, wahrhaftig und aktiv am Radiophdnomen zu partizipieren sah Adorno
in einem iiberaus kreativen Ansatz: wire es moglich fiir den Rezipienten, ,,[...] to play »upon

389 dhnlich wie auf einem konventionellen Musikinstrument,

the electric current« of radio
wiirde der Horstreifen verschwinden und der Rezipient wire nicht zum passiven Empfianger
verurteilt.’?°

Die Spezifik der Radiostimme begiinstigt autoritdre Tendenzen auf eine andere Art: der stren-
ge, harte und drohnende Klang lidsst den Radiosprecher wie einen Diktator klingen, obwohl
dieser vielleicht in Wahrheit sanft und leise spricht. Doch die den Horer iiberwiltigende Stim-
me verlangt Aufmerksamkeit und suggeriert Uberlegenheit gegeniiber dem Rezipienten. Hier
kommt ein weiterer bedeutender Faktor hinzu, ndmlich das Eindringen der Stimme in den pri-
vaten Raum des Horers; je weiter die Stimme des Radiosprechers in die intime Sphére des
Rezipienten dringt, umso mehr sei dieser bereit das Gehorte zu akzeptieren. Zudem ist der
Horer in seinem Wohnbereich nicht in ein 6ffentliches Kollektiv eingebunden und in seinem
privaten Bereich quasi angreifbar. Diese Konfiguration von dem Medium Radio als offentli-
ches Instrument und dem Empfénger als isoliertes Individuum begiinstigt das schiefe Gefille
von Sender und Empfinger. In dem Text Radio Physiognomics fragt Adorno auch nach dem
Ursprung dieser Tendenz im Sinne der Physiognomie, also ob diese Erscheinungen wie die

autoritire Harte der Radiostimme und die dadurch hervorgerufene Reaktion, das eingeschiich-
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terte Individuum, direkt auf das Gesamtphinomen Radio zuriickzufiihren sind.**! Adorno sieht
diese Verbindung als gegeben, und selbst wenn diese Annahme nicht in Betracht gezogen wird,
»[...] still the structure of the radio phenomenon works as if that relation existed, and makes it a sort
of living force. When a private person in a private room is subjected to a public utility mediated
by a loudspeaker, his response takes on aspects of a response to an authoritarian voice even if the
content of that voice or the speaker to whom the individual is listening has no authoritarian features
whatsoever.*3%2
In Radio Physiognomics ist die Strenge der autoritdren Stimme im Radio lediglich als II-
lusion beschrieben, denn schlieBlich ist es nicht die Stimme eines Diktators, sondern sie hort
sich nur wie die Stimme eines solchen an, was dem Horer auch bewusst ist. Und doch gibt es
Griinde diese Tendenz ernst zu nehmen, denn bedenklich ist der soziale Mechanismus, der sich
hinter dem technischen verbirgt und diese ungleichen Proportionen hervorruft, und dieser kann
womdglich das Heraufkommen realer Diktaturen begiinstigen.** Die von Adorno beschrie-
benen irrationalen Tendenzen der Radiostimme, die durch die technische Struktur vermittelt
sind,** werden in der Dialektik der Aufklirung zur realen Autoritit, die alle Konsumenten
gleichsam unterdriicken und zur Konformitdt zwingen soll. Das Radio als der ,,progressive

Spitling der Massenkultur*3%3

begiinstigt durch seine technische Struktur diese Funktion in
der Kulturindustrie. Im Radio, das keine Replik des Konsumenten erlaubt, ,,[...] wendet die
Autoritdt der Gesellschaft hinter jedem Sprecher sogleich und einspruchslos sich gegen den
Angeredeten.“**® Hier zieht Adorno eine Entwicklungslinie von der Reklame zum Faschis-
mus. Zuerst gerinnen die Kulturprodukte im Radio zur totalen Warenform, sie werden selbst
zur Reklame, sodass auch gar keine ausgewiesene Werbung wie zum Beispiel durch Program-
munterbrechungen mehr benotigt wird. Die Produkte im Radio werden jedoch nicht als solche
gehandelt, indem sie, wie zu dieser Zeit in den USA, gebiihrenfrei ins Haus geliefert werden.*’
Dadurch entsteht eine ,,[...] triigerische Form desinteressierter, iiberparteilicher Autoritét, die
fiir den Faschismus wie gegossen ist. ‘%8

Die Nationalsozialisten hitten das Medium Radio bewusst genutzt und zum ,,universalen
Maul des Fiihrers*** gemacht, seine Reden drangen durch die Allgegenwart der Radiostimme
iberall hin, was fiir das Radio als Instrument des Faschismus von grof3er Bedeutung ist: ,,.Das
gigantische Faktum, dal} die Rede iiberall hindringt, ersetzt ihren Inhalt [...]. Das menschliche

Wort absolut zu setzen, das falsche Gebot, ist die immanente Tendenz des Radios. Empfeh-
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lung wird zum Befehl.“4?’ Es scheint sich in der Diagnose des Radios in der Kulturindustrie
um einen besonderen Fall zu handeln, denn hier kulminieren technische Gegebenheiten und
Tendenzen des Mediums mit dem Diktat der Warenform und fiihren dann direkt zu einem of-
fengelegten Faschismus: ,,Endlich kann einmal das durch den Schein der Auswahlmoglichkeit
verhiillte Diktat der Produktion, die spezifische Reklame, ins offene Kommando des Fiihrers
iibergehen. [...] Der Fiihrer ordnet [...] ohne Umstinde, den Opfergang wie den Bezug des
Pofels direkt an.*4%!

2.2 Das Medium Film

Adornos Arbeiten zum Film und zu anderen visuellen Kiinsten nehmen rein quantitativ betrach-
tet nicht viel Raum in seinem Gesamtwerk ein, und doch zeugt sein Versuch, eine Asthetik des
Films zu entwerfen, und seine Ausfithrungen zu dem Medium in der Dialektik der Aufklirung,
von einer interessanten Entwicklungslinie. Miriam Hansen teilt Adornos Reflexionen zum Film
in ihrem Werk Cinema and Experience in drei zeitliche Abschnitte ein: erstens seine Ausein-
andersetzung mit dem Film in frithen Schriften zur Musik, zweitens wihrend seiner Arbeit im
Exil und drittens in Deutschland in der Nachkriegszeit.**? Dabei orientiert sich die Frage nach
einer Asthetik des Films an ,,[...] reflections that pop up in the margins and fissures of the dicho-
tomy of mass culture and modern art.*“*® Fiir Adorno liegt die Problematik einer Moglichkeit
von Film als Kunst in dem Verhiltnis zwischen der Entwicklung einer innerésthetischen kiinst-
lerischen Technik und der Abhingigkeit von auBeristhetischer industrieller Technologie und
Vertrieb.***

Auch wenn sich in den verschiedenen Arbeiten Adornos die Definitionen von Technik und
Technologie dndern, kann man beziiglich des Films unterscheiden zwischen der kiinstlerischen
Technik als bewusste und freie Verfiigung iiber dsthetische Mittel, und der Technologie als
vorherrschendem, industriell-kapitalistischem Produktionsmodus. Das Verhiltnis dieser bei-
den Kategorien unterliegt historischen Prozessen und ist dadurch keineswegs statisch. Adorno
sah dieses Verhiltnis als eine konzeptuelle Einheit gegeben, da die Entwicklung einer inneris-
thetischen Technik mit dem Fortschritt auerdsthetischer Technologien zusammenhéngt. Dies
wird zum Problem in der Kulturindustrie, da die beiden Kategorien individueller Produktions-

modus und industrielle Produktionsbedingungen in einem Konflikt stehen.*®> Im Gegensatz
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402Vgl. Hansen, Miriam. Cinema and Experience. Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, and Theodor W. Adorno.
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zur Ansicht Walter Benjamins fiihrt die Massenproduktion nicht zu einem neuen immanenten
Formgesetz, da die Technologien der kiinstlerischen Technik duBerlich bleiben:*%

,Jdeologischen Riickhalt hat die Kulturindustrie gerade darin, dal sie vor der vollen Konsequenz
ihrer Techniken in den Produkten sorgsam sich hiitet. Sie lebt gleichsam parasitir von der auller-
kiinstlerischen Technik materieller Giiterherstellung, ohne die Verpflichtung zu achten, die deren
Sachlichkeit fiir die innerkiinstlerische Gestalt bedeutet, aber auch ohne Riicksicht aufs Formgesetz
dsthetischer Autonomie. Daraus resultiert das wesentliche Gemisch aus streamlining, photographi-
scher Hérte und Prizision einerseits und individualistischen Restbestinden, Stimmung, zugeriiste-
ter, ihrerseits bereits rational disponierter Romantik. 407

Das Verhiltnis Technik-Technologie ist nicht als grundsitzlich oppositionell zu bewerten,
sondern es unterliegt historischen Schwankungen. Zudem darf sich die Kunst der Moderne
nicht gegen industrielle Techniken verschliefen, sondern sie soll sich mit diesen auseinander-
setzen. Es handelt sich dabei um das ,,[...] Postulat einer Kunst fortgeschrittensten BewuBtseins,
in der die avanciertesten und differenziertesten Erfahrungen sich durchdringen.“4%® Zentral fiir
die Kunst der Moderne ist nicht, wie im Zitat oben angefiihrt, ein individualistischer Erfah-
rungsbericht oder eine naturalistische Auseinandersetzung mit der industriellen Gegenwart,
sondern ihre Auseinandersetzung mit sich verdndernden konstitutiven Erfahrungsmodi, einer
Krise der Erfahrung, die sich in den Kunstwerken sedimentiert.*%

Dort, wo Adornos Betrachtung des Films nicht primir von dem Warenfetisch und 6kono-
mischen Aspekten ausgeht, spielen die Begriffe Erfahrung und Bilderwelt eine bedeutende
Rolle.*!” Seine Vorstellung einer Bilderwelt ist nicht die einer archaischen, invarianten Kate-
gorie, sondern sie ist ,,durch und durch geschichtlioh“““, und sie ist kein rein individuelles
Erlebnis, sondern besitzt ,,[...] a collective substratum and a material grounding in unconscious

w412

and preconscious states, in dreams and daydreams. Ihre Realitdt manifestiert sich, in ei-

nem vor-dsthetischen oder dsthetischen Status, ,,[...] in the historical processes sedimented in

“414_und

them, refracted at the experiental level.“4!* | Kunst ist Mimesis an die Bilderwelt [...]
der Niederschlag der Erfahrungsebene in der Kunst ist eine Frage ,,[...] nach der dsthetischen
Bilderwelt: die vorindustrielle musste unrettbar hinab.*4!*> Hier zeigt sich auch das zwar anthro-
pologische, jedoch nicht ahistorische Konzept von Mimesis. In der Kunst entfalten sich wie in
der Gesellschaft die gegenwiértigen Produktivkrifte:

,JFortgeschrittenes Bewusstsein versichert sich des Materialstandes, in dem Geschichte sich sedi-
mentiert bis zu dem Augenblick, auf den das Werk antwortet; eben darin ist es aber auch verin-
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dernde Kritik der Verfahrungsweise; es reicht ins Offene, iiber den status quo hinaus. Irreduzibel
an solchem BewuBtsein ist das Moment der Spontaneitit; in ihr spezifiziert sich der Geist der Zeit,
seine bloBe Reproduktion wird iiberschritten. !¢

Asthetische Spontaneitit antwortet also nicht auf den Stand der Produktivkrifte durch eine
exakte Repetition derselben, sondern ihre Antwort veridndert den Stand, sie gewinnt ein Wi-
derstandspotential gegen die Realitiit durch die Adaption an diese.*'” Auch dieser Prozess ist
geschichtlich produziert, und so scheinen in jeder Epoche ,,[...] tatsdchlich die dsthetischen
Produktivkrifte heranzuwachsen, die gleichwie aus zweiter Natur auf den Stand der Technik
ansprechen und in einer Art sekundiren Mimesis ihn weitertreiben; so sehr sind Kategorien die
fiir auBerzeitlich [...] gelten, zeitlich vermittelt: der kinematographische Blick als Angebore-
nes. 418

Die Frage, ob die Spezifik des Mediums Film iiberhaupt Film als Kunst zulésst, liegt in
einem Spannungsfeld zwischen filmisthetischen Uberlegungen und der Warenfetischanalyse
und anderen Teilen der Kulturindustriethese, die teilweise in einem Widerspruch zueinander
stehen. Auch wenn der Illusionscharakter des mechanisch reproduzierten Filmbildes als schein-
bares Abbild der Wirklichkeit das Bilderverbot aufkiindigt,*!® stehen seine immanenten Eigen-
schaften einer Filmkunst nicht im Weg, sondern vielmehr deren Verleugnung. So ist der Pseu-
dorealismus keinesfalls die innerédsthetische Konsequenz dieses Ursprungs, sondern Ergebnis
der herrschenden Produktionsbedingungen und des naturalistischen Stilprinzips, das dem radi-

kalen, intentionslosen Naturalismus der immanenten Technik des Filmbildes widerspricht,420

welcher sich im Gegensatz dazu in einem ,,assoziativen Strom der Bilder?!

zeigt.

Eine vollstidndige Intentionslosigkeit des Filmbildes hilt Adorno jedoch fiir illusiondr, ent-
hilt doch schon die Wahl des Bildausschnittes ein subjektives Moment. Die fotografische Tech-
nik des Filmbildes ldsst auch ein anderes Verhiltnis des Films zur empirischen Realitit entste-

hen, als dies in anderen Kiinsten, wie etwa der Malerei, der Fall ist:**

,Die photographische
Technik des Films, primir abbildend, verschafft dem zur Subjektivitit fremden Objekt mehr an
Eigengeltung als die dsthetisch autonomen Verfahrungsarten; das ist im geschichtlichen Zug
der Kunst das retardierende Moment.“**> Auch wenn die Objekte noch so sehr in Einzelteile
zerlegt und verfremdet werden, sie behalten etwas Dinghaftes, sind nie rein konstruiert. Und
dieser Umstand fiihrt zu einer spezifischen, nicht zu umgehenden Auseinandersetzung mit der

Umwelt, und damit mit gesellschaftlichen Aspekten: ,,Kraft dieser Differenz ragt die Gesell-
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schaft ganz anders, weit unmittelbarer vom Objekt her, in den Film hinein als in avancierte
Malerei oder Literatur. Das im Film Irreduzible an den Objekten ist an sich gesellschaftliches
Zeichen [.]4%*

Der von Adorno diagnostizierte Sprachcharakter des Films muss in dem Zusammenhang des
jeweiligen Textes interpretiert werden. In der Kulturindustrietheorie realisiert sich der Film als
Schrift durch die Hieroglyphen der Herrschaft als Werkzeug umgekehrter Psychoanalyse, die
sich kollektiver Verhaltensschemata bedient; der Zuschauer betreibt als Konsequenz Mimesis
ans Tote. In Adornos spiteren Texten, vor allem in Adornos Essay Filmtransparente, bedeu-
tet der Schriftcharakter des Mediums, in Anlehnung an die écriture der autonomen Kunst, die
Moglichkeit einer Mimesis an die Bilderwelt, der kognitiven Organisation des inneren Bilder-

stroms, und lisst dadurch die Moglichkeit einer Filmkunst bestehen.*?

2.2.1 Hieroglyphen als Skript: das Medium Film in der Kulturindustrie

Der Film wird von Adorno innerhalb der Kulturindustrie als zentraler Sektor betrachtet. Seine
Charakteristika erhélt der Film in der Kulturindustrie durch eine Vermischung von einer tech-
nischen Standardisierung des Produktionsvorgangs und der Beibehaltung individueller Pro-
duktionsformen:*?*¢ , Jedes Produkt gibt sich als individuell; die Individualitét selber taugt zur
Verstiarkung der Ideologie, indem der Anschein erweckt wird, das ganz Verdinglichte und Ver-
mittelte sei eine Zufluchtsstitte von Unmittelbarkeit und Leben.**?” Der Schein von Unmittel-
barkeit und Individualitit wird umso mehr zur Liige, da gerade im Film die allgemeine Amal-
gamierungstendenz am deutlichsten hervortritt. Diese gesellschaftliche Tendenz, bereits vor
der Kulturindustrie durch die Idee des Gesamtkunstwerks vorhanden, setzt sich in der Massen-

£, wo sie sich im Film als ,,[...] der Addition von Drama, psychologischem

«429

kultur weiter for
Roman, Kolportage, Operette, Symphoniekonzert, Revue vollendet.

Nivellierung von Konflikten und Verdinglichung des Nichtidentischen, Lebendigen, ist je-
doch nicht alleiniges Resultat der Vorentschiedenheit eines mechanischen Produktionsvorgangs
mit pseudoindividuellem, sinngenerierendem Einschlag, sondern auch der Spezifik des Medi-
ums und Dispositivs. ,,Gleichgiiltig welche Schwierigkeiten eines psychologischen Schicksals
der Film vorfiihrt, dadurch daf er alle Vorginge auf dem weiflen Band am Zuschauer voriiber-

schleift, ist die Kraft der Gegensiitze und die Moglichkeit von Freiheit in ihnen gebrochen. 43
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Einzelbilder fotografierter Bewegung werden verdinglicht durch ihre Abfolge und Projekti-
on, bzw. dadurch, dass sie ,,[...] von der Leinwand mitgezogen werden.“?3! Es ist auch dieser
Vorgang, in dem Adorno eine Anniherung des Filmbildes an die Schrift sieht; die Einzelbil-
der gleichen in ihrer Einheit den Buchstaben, die vom Zuschauer tatsichlich gelesen werden:
,»ie werden aufgefasst, nicht betrachtet. Der Filmstreifen zieht das Auge mit wie die Zeile
und im sanften Ruck des Szenenwechsels blittert die Seite sich um.“**? Das Ergebnis sind
Schriftzeichen, von Adorno als Hieroglyphen bezeichnet, da sie die Botschaft bzw. Befehle der
Herrschenden an die Masse verbreiten. Die Wende vom Stumm- zum Tonfilm markiert diesen
Ubergang, da im Tonfilm ein dialektisches Verhiltnis von alternierendem Schriftzeichen und
Bild nicht mehr vorhanden ist.

Die Zuschauer lesen also Filme und erhalten dadurch ein Skript an Handlungsanweisungen,
die befolgt werden, sobald sie diese unbewusst entziffern.*** Ahnlich wie im Faschismus wer-
den auch hier archaische Symbole wiederbelebt und dann industriell verbreitet, um Herrschaft
zu erhalten. Die etablierten Konventionen der Hollywoodproduktionen werden von den Rezi-
pienten als Skript fiir die Entwicklung sozialer Identitdt entschliisselt; so sollen die Zuschauer
versuchen sich den Stars #hnlich zu machen.*** Dabei werden ihnen fremde Ansichten unbe-
merkt implementiert: ,,Die Traumfabrik fabriziert nicht sowohl die Triume der Kunden, als daf3
sie den Traum der Lieferanten unter die Leute bringt.“*** Die Bilder fungieren wie Masken, die
alles Lebendige erstarren lassen. Als Beispiel dient Adorno ein im Standbild eingefrorenes
Lécheln: alles Menschliche wird auf erschreckende Art und Weise verdinglicht. Das Ziel der
Massenkultur ist Gehorsam der Masse und Mimesis ans Tote:*¢ | die Menschen, die sie re-
produziert, macht sie den Dingen dhnlich, auch wo ihre Zihne nicht Zahnpasta bedeuten, ihre
Kummerfalten kein Laxativ beschwdéren. [...] So werden sie verfiigbar.“+*’

In der Dialektik der Aufkldrung zeigt sich die anthropologische Interpretationsweise des Mi-
mesisbegriffs. Diese begreift Mimesis als archaische, magische Praktiken, um sich der Umge-
bung auch auf organische Weise dhnlich zu machen; in der Kulturindustrie lebt dieser Impuls
in einer pervertierten Form weiter, er wird kollektiviert und gesteuert. Auch das Kinopublikum
ist ein Beispiel fiir diese Masse, die durch die Hieroglyphen des Films von der Herrscherklasse
so instrumentalisiert wird, dass sie Mimesis ans Tote betreibt.**® Dieser negativ ausgelegte Mi-
mesisbegriff @ndert sich jedoch im weiteren Verlauf von Adornos Arbeit zum Film, vor allem

in seinem Essay Filmtransparente. Doch auch in einem kurzen Text iiber Chaplin zeigt sich der
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positive Mimesisbegriff: der groe Filmkiinstler beherrsche eine vorsprachliche, mimetische
Art der Kommunikation und der Darstellung, die er auch bewusst einzusetzen vermag, um, wie
Adorno meinte, den Tonfilm zu sabotieren.*** Chaplin, der im Film Goldrausch ,,wie eine gei-

40 erscheint, vermag es, den Tendenzen der Kultur-

sternde Photographie im lebendigen Film
industrie durch seine Kunst der Mimik entgegenzuhalten: ,,Es ist, als bildete er das erwachsene,
zweckvolle Leben, das Rationalitétsprinzip selbst zuriick in mimetische Verhaltensweisen, und

breche es dadurch.“**!

2.2.2 Filmtransparente: das Naturschone und der Film

In seinem Essay Filmtransparente wendet sich Adorno auf eine andere Weise dem Medium
Film zu als zuvor in der Dialektik der Aufkldrung. Auch durch die Entstehung des Neuen Deut-
schen Films in den 1960er Jahren gewann er einen pragmatischeren Blick auf das zeitgendssi-
sche Kino, dem er nun die Moglichkeit zusprach, einen Platz in der modernen Kunst einneh-
men zu konnen. Das Medium ist nicht mehr untrennbar mit dem System der Kulturindustrie
verbunden, und die Frage nach dem Verhiltnis von innerésthetischer Technik und Technologie
wird ebenfalls neu verhandelt, wohl auch um die fehlende Versiertheit der neuen deutschen
Filmemacher beziiglich filmischer Techniken als produktiv begreifen zu kénnen.**? Nun ist die
Differenz zwischen diesen beiden Kategorien nicht mehr einfach und klar zu definieren; dass
die Anwendung einer spezifisch filmischen Technik ein Indikator fiir den kiinstlerischen Wert
des Films ist, wird fraglich, wie Adorno am Beispiel des Kiinstlers Chaplin festmacht:

,Kenner der spezifischen Filmtechnik verweisen darauf, da Chaplin tiber deren Moglichkeiten

nicht verfiigte oder sie links liegen lieB, zufrieden damit, Sketsches, Slaptstickszenen oder was

immer zu photographieren. Dadurch jedoch wird Chaplins Rang nicht herabgedriickt, und kaum

wird jemand bezweifeln, er sei filmisch. Anders als auf der Leinwand hitte die enigmatische Figur

- wie gleicht sie nicht altertiimlichen Photographien schon am ersten Tag - ihre Idee nicht entfalten

konnen. 443

Es sind also nicht ausschlieBlich filmtechnische Aspekte, die dem Medium zu seinem kiinst-

lerischen Wert verhelfen. Manche Instrumente der Filmtechnik, die der fotografischen Rea-
litdt des Filmbildes zuwiderlaufen, konnen laut Adorno sogar albern wirken. So ist der Ein-
satz von Unschirfe, Nahaufnahme oder Uberblendung nicht zwangsliufig ein Ausdruck der
dsthetischen Autonomie des Films, sondern des sich bereits etablierten Kanons von Konven-

tionen der Filmproduktion, und damit nicht dem einzelnen Werk geschuldet.*** Daraus zieht

439Vgl. Adorno. ,,.Das Schema der Massenkultur.” S. 333.
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59



Adorno die Konsequenz, ,,[...] dal die Technologie, isoliert genommen, also unter Absehen
vom Sprachcharakter des Films, in Widerspruch zu seinen GesetzmiBigkeiten treten kann. 4+
Die Filmtechnik allein kann nicht Grundlage allgemein giiltiger Normen einer Filmkunst sein,
und ein unreflektiertes Rekurrieren auf filmtechnische Innovationen reicht nicht aus, um einen
emanzipierten Film zu produzieren. Fruchtbare Elemente hingegen kdnnen durchaus auch aus
anderen Medien importiert werden.**® Fiir Adorno greift zudem eine kiinstlerische Form des
Films auf eine subjektive Erfahrungsform zuriick, die sich gegeniiber seiner technologischen
Entwicklung indifferent verhilt.*”

Diese subjektive Erfahrungsform ist der assoziative Strom innerer Bilder, eine Organisati-
onsstruktur des menschlichen Bewusstseins, dem jene des Films dhnlich sein soll:

»Wer etwa [...] fiir lingere Wochen im Hochgebirge sich aufhilt [...], dem mag unvermutet wider-
fahren, daf} im Schlaf oder Halbschlaf bunte Bilder der Landschaft wohltitig an ihm voriiber oder
durch ihn hindurch ziehen. Sie gehen aber nicht kontinuierlich ineinander iiber, sondern sind in
ihrem Verlauf gegeneinander abgesetzt wie in der Laterna magica der Kindheit. Diesem Innehal-
ten in der Bewegung verdanken die Bilder des inneren Monologs ihre Ahnlichkeit mit der Schrift:
nicht anders ist auch diese ein unterm Auge sich Bewegendes und zugleich in ihren einzelnen Zei-
chen Stillgestelltes. Solcher Zug der Bilder diirfte zum Film sich verhalten wie die Augenwelt zur
Malerei oder die akustische zur Musik. Kunst wére der Film als objektivierende Wiederherstel-
lung dieser Weise von Erfahrung. Das technische Medium par excellence ist tief verwandt mit dem
Naturschonen.“448

Den Begriff des Naturschonen versucht Adorno auch in seiner Asthetischen Theorie von
Idealismus, Ideologie und der zu einfachen Trennung von Natur und Technik zu 16sen. Die
Idee des Naturschonen als naturalistische Darstellung reiner, unberiihrter Natur wird von Ad-
orno suspendiert; vielmehr ist das Naturschone in der Kunst Ausdruck bestimmter Negation,
und kein simpler Oppositionsbegriff zur Technik:**° , Technik, die, nach einem letztlich der
biirgerlichen Moral entlehnten Schema, Natur soll geschindet haben, wére unter veridnderten
Produktionsverhiltnissen ebenso fihig, ihr beizustehen [...]. [...] BewuBtsein ist der Erfahrung
nur dann gewachsen, wenn es [...] deren Wundmale in sich einbegreift.“**® An diesem Punkt
scheint der Film zu einem bedeutenden Medium der Gegenwart zu werden: ,,[F]ilm is capable
of filling this role [...] inasmuch as cinematic technique can convey, with sensory immediacy,

<451

the presence of the apparatus without representing it.“>" Kunst als Gegenstiick zur unterdriick-

ten Natur stellt sich gegen die behauptete Unmittelbarkeit der Erfahrung von Natur, welche in
Zeiten der Tourismusindustrie sich der Kritik der verhérteten Verhiltnisse 1dngst entledigt hat:

,Ideologie ist das Naturschone als Subreption von Unmittelbarkeit durchs Vermittelte. 4>

445Ebenda, S. 359.
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Die im oben genannten Zitat erwihnten Bilder sind keineswegs negativ konnotiert wie zum
Beispiel in Bezug auf das Bilderverbot; wie die dsthetische Erfahrung der Kunst ist die der
Natur eine Erfahrung von Bildern. Dabei ist jedoch kein Bild als Abbild gemeint, sondern als
Erscheinung. Diese Bilder sind nichtreprisentativ, nicht auf das Visuelle beschrinkt und nicht
an Raum und Zeit gebunden.** Diese ephemeren, unbewussten Erscheinungen vermag der
Film, wie die autonome Kunst, objektivierend festzuhalten, ohne in den reprédsentativen Modus
zu gelangen.** Weiters zeichnet Adorno in dem Zitat eine phiinomenologische Ahnlichkeit
zwischen dem abgesetzten Fluss der Bilder und der Schrift: die Buchstaben der Schrift sind der
Folge der Bilder dhnlich, und diese stehen in einem mimetischen Abbildungsverhiltnis. Die
mimetischen Impulse des Films stehen in den Filmtransparenten fiir ein besonderes Vermogen
des Films, mit den vorsprachlichen und -idsthetischen Bildern auf eine kiinstlerische Art und
Weise zu verfahren.*> Ebenso ist der Film eine zeitgemiBe Art, sich mit der Moglichkeit von

Erfahrung in der industriellen, spitkapitalistischen Ara auseinanderzusetzen.*>°

2.3 Das Medium Fernsehen

Adornos Theorie zum Medium Fernsehen gehort zu der frithen Phase der Auseinandersetzung
mit dem damals neuen Phidnomen in Deutschland in den 50er Jahren. Die wissenschaftliche
Beschiftigung mit dem Medium wurde auch von Autoren mit Emigrationshintergrund, wie es
Adorno war, geprigt, da das Fernsehen in Amerika einen Entwicklungsvorsprung von min-
destens zehn Jahren hatte. Seine Texte zum Fernsehen, Prolog zum Fernsehen und Fernsehen
als Ideologie, 1953 in der Zeitschrift Rundfunk und Fernsehen erschienen, sind im Kontext
der Kulturindustrietheorie zu lesen,*’ und sind auch ein Ergebnis von Studien zu dem Medi-
um in Amerika, deren empirische Ergebnisse fiir ihn jedoch von geringerer Bedeutung waren,
jedoch Tendenzen der Kulturindustrie aufzeigten.**® Hier sah Adorno noch Bedarf nach einer
methodologischen und qualitativen, ideologiekritischen Erweiterung der Forschung zum neuen
Massenmedium.* Fiir Adorno war das Fernsehen zudem ein Medium, das aus einer komple-
xen Vermengung medialer Komponenten besteht, die von anderen Sparten wie Film, Radio

und Literatur iibernommen wurden.*®® Dieses Zusammenspiel verschiedener Verfahren macht
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es fiir die Wissenschaft schwer zu bestimmen, ,,what television does to people.“461

Innerhalb der Kulturindustrie nimmt fiir Adorno das Fernsehen eine komplettierende Funk-
tion ein. IThre massenhafte Verbreitung in den Haushalten schliet die letzte Liicke, die die
Kulturindustrie zuvor noch iibrig gelassen hat; nun ist der Mensch auch auf visueller Ebene
in seinem privaten Umfeld vom totalitdren System komplett umstellt. Die Kulturindustrie hat
sich somit rdumlich absolut verbreitet. Das Fernsehen als Verbindung von medialen Kompo-
nenten des Radios und des Films treibt als kulturindustrielles Medium par excellence dessen
Tendenzen weiter und sorgt durch sein spezielles regressives Moment fiir eine vollstidndige-
re Kontrolle des Bewusstseins des Konsumenten.*®> Das Fernsehen als Zusammensetzung der
Distributionsart des Radios und visuellen Komponenten des Films zeichnet sich durch eine
vollige Verarmung der dsthetischen Mittel aus, so dass eine dsthetische Wahrnehmungsfihig-
keit des Konsumenten abstumpft.*6®> Nicht nur sind nun die Medien untereinander eingepasst,
sondern auch neue, dichtere Schrift-Bild-Verflechtungen vermitteln den Konsumenten die Hie-

roglyphen der Michtigen und geben diese als einzigen leeren Inhalt preis.*®*

Die herausragen-
de Fihigkeit zum Ausbau und Erhaltung der Steuerung menschlicher Triebokonomie, und auch
die Verinnerlichung der kulturindustriellen Faktoren Serienqualitédten, Imitation und Wiederho-
lung*% lassen das Medium Fernsehen als Symbol der Kulturindustrie selbst erscheinen, ,,[...]
hohnlachende Erfiillung des Wagnerschen Traums vom Gesamtkunstwerk. ‘4%

Adornos Beschiftigung mit dem Fernsehen zeigt eine Betrachtung des speziellen medialen
Mechanismus, er zieht klare Verbindungen zwischen dem Dispositiv Fernsehen und ideolo-
gischen Effekten nach, die auf den Konsumenten als reine Empfinger einwirken.*®” Adorno
spricht dabei von einem ,,formal-ideologischen Charakter des Fernsehens.“*® Diese Eigen-
schaften lassen das Fernsehen besonders geeignet fiir das Gesamtsystem Kulturindustrie er-
scheinen. Hier zeigt sich auch die Erfiillung eines einzelnen, vereinheitlichten Produktions-
aublaufs, der jedoch nicht nur auf die Fernsehtechnik allein reduziert, sondern auch als Grund-
satz der Kulturindustrie verinnerlicht ist.*®

Die Beschreibung des medialen Dispositivs ist umso dringender aufzuzeigen, da die Wirkung

auf den Konsumenten erheblich ist, besonders in Bezug auf seine Bewusstseinsleistung, sein
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Vermégen sich mit seiner Umwelt auseinanderzusetzen. Auch die vorgebliche Liickenlosigkeit
und Allgegenwart des Mediums und ihr Produkt, ein oberfldchliches vermeintlich exaktes Du-
plikat der Welt, leisten viel fiir die Kulturindustrie, um die Triebkontrolle der Massen aufrecht
zu erhalten.*”? Es gilt: ,.Je vollstindiger die Welt als Erscheinung, umso durchdringlicher die

Erscheinung als Ideologie.“4"!

2.3.1 Das Dispositiv Fernsehen

Im Folgenden werden auf der Folie von Knut Hickethiers Text Dispositiv Fernsehen zwei wich-
tige Spezifika der rdumlich-apparativen Anordnung des Mediums erlduert; sie tragen wesent-
lich zur ideologischen Wirkung des Fernsehens bei.

“472 hzw. die Integration des Apparates in die

1. ,.die fehlende Abdunkelung des Umraums
hiusliche Umgebung: Das televisuelle Bild wird durch den Fernsehapparat tibertragen, der im
Privathaushalt iiblicherweise im Wohnzimmer oder auch in mehreren Zimmern steht. Hier ist
ein entscheidender Unterschied zum Kino-Dispositiv, dass der Raum nicht abgedunkelt und
von der alltiglichen Umgebung getrennt ist.*’® Die fehlende Differenz zwischen (auBeristhe-
tischer) Realitdt und medial vermitteltem Gebilde ist fiir die Wahrnehmung des Konsumenten
fatal:

,»[DJie Situation darf sich von der normalen moglichst wenig abheben. Undenkbar, dafl die Erfah-
rung der Sache selbst davon unabhéngig bliebe. Die Grenze zwischen Realitdt und Gebilde wird
fiirs BewuBtsein herabgemindert. Das Gebilde wird fiir ein Stiick Realitiit, eine Art Wohnungs-
zubehor genommen [...]. Schwerlich ist es zu weit hergeholt, da3 umgekehrt die Realitit durch
die Fernsehbrille angeschaut, dafl der unterschobene Sinn des Alltags auf diesen zuriickgespiegelt
wird. <474

Die ,.fatale Nihe“4’> des Fernsehers bildet die Bewusstseinsleistung des Rezipienten zuriick,
und zwar nicht nur in Bezug auf das medial vermittelte Bild, sondern auf sein Bewusstsein der
Umwelt im Gesamten. Es wird schwierig fiir ihn, die fiir Adorno unterschiedlichen Qualititen
des gleichzeitig Stattfindenden, Realitdt und medial vermitteltes Bild, differenziert wahrzu-
nehmen. Die inhaltliche Differenz zwischen Kino- und Fernsehprogramm spielt weniger ei-
ne Rolle, sondern die Integration des Bildes in den privaten Raum. Wie zuvor im Film wird
auch im Fernsehen ein pseudorealistisches Duplikat der Welt produziert, und hier in den intim-

sten Raum des Menschen eingeschleust, was einen Effekt auf die Wahrnehmung des gesamten
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Umfelds des Menschen hat. Dieser wird aufnahmebereit fiir die offene und verborgene Uber-
mittlung ideologischer Botschaften durch das fingierte Bild der Welt.*’¢ Die Betrachtung des
Fernsehbildschirms als ,,Fensters zur Welt“*’7 ist unberechtigt. Es erscheint nicht die authenti-
sche, ferne Realitit, sondern ein durch die Macht vermitteltes, planes Abbild des Bestehenden:
,»[S]o erblickt der, dem der Genius der Naturbeherrschung gewihrt, das Ferne zu sehen, einzig
das Gewohnte, bereichert um die Liige, es wire verschieden, die es aufspreizt zum falschen
Sinn des Daseins.“®

»Wo die Menschen am néchsten dabei zu sein glauben, wie im Fernsehen, [...] ist die Nihe ver-
mittelt durch sozial Ferne, die konzentrierte Macht. Nichts konnte eindringlicher symbolisieren,
daf} ihnen ihr Leben, das sie besitzen und zu erwerben wihnen und das sie fiir das Nachste und
Wirklichste halten, seinem konkreten Inhalt nach in weitem MaB von oben her zuerteilt wird.*”®

Diese rdumlich hergestellte Nihe von televisuellem Gebilde und Realitét tduscht iiber die
reale Entfremdung zwischen dem Menschen und seiner Umgebung und den Menschen unter-
einander hinweg. Der Fernsehapparat, vor dem die Familie sich tdglich versammelt, ist die
Ersatzbefriedigung fiir den Mangel an Nihe innerhalb der Gesellschaft, in der ein wahres Zu-
sammenleben nicht moglich ist. Diese Strategie, die als Ersatzbefriedigung stindig wiederholt
werden muss, verstirkt wiederum die Regression, und somit ist es hier nicht primir der In-
halt der in das Haus gelieferten Bilderflut, sondern die Rezeptionssituation, die den Menschen
verdummen ldsst. Dasselbe Schicksal, das der Symphonie im Radio widerfuhr, geschieht nun

480 IM]it halbem Ohr toleriert,”*8! sollen sie den miiden Geschiftsmann Trost

mit den Bildern:
spenden, ohne sich dabei zu sehr vom Alltag abzuheben. Nicht nur sorgt die Aufthebung des
Unterschiedes zwischen Realitdt und Gebilde fiir den Entzug einer Moglichkeit, eventuelle
kiinstlerische Versatzstiicke als dsthetische Erfahrung wahrzunehmen, da diese Differenz fiir
die Existenz von Kunst essentiell ist. Die Herabminderung dieser Differenz sorgt auch weitge-
hend fiir den Kitt, der den Verblendungszusammenhang erhilt: ,,.Die Fragmente und medialen
Botschaften transportieren jene positivistische Oberfliche, deren Liige in der Versicherung be-
steht, die Welt, sowie sie in den Medien erscheint, sei die Welt an sich. %2

2. ,die kleinere Bildfliche und geringere Aufldsung resp. Bildschirfe:“*** der offensichtliche
Unterschied zwischen dem Film- und dem Fernsehbild liegt fiir Adorno in der Bildqualitét und
der BildgroBe. An das kleine Bild schien er sich zu Beginn der Institutionalisierung des Fernse-
hens noch nicht gewohnt zu haben: die im Fernsehbild miniaturhaft erscheinenden Figuren und

Objekte konnten seiner Meinung nach von den Rezipienten nicht ernst genommen werden, da
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“TTHickethier. ,,Dispositiv Fernsehen.* S. 69
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sie sich mit den zwergeniihnlichen ,,Minnchen und Weibchen, die ins Haus geliefert werden‘%*

nicht mehr identifizieren konnen. Eine weiteres Problem sah er dabei in dem Missverhiltnis von
der GroBe der Erscheinung und ihrer unverinderten Stimme.*® Diese Bildqualititen wiirden

«“486 yoraus-

bei dem Konsumenten der Kulturindustrie ,,eben jene Fihigkeit zur Sublimierung
setzen, die von diesem nicht erwartet werden kann, da sie von der Kulturindustrie geschwécht
wird. Der Rezipient kann den Sprung von einem naturalistischen in einen &sthetischen Wahr-
nehmungsmodus nicht vollziehen.*s” Hickethier spricht in diesem Zusammenhang von einem
jahrzehntelangen Prozess des audiovisuellen Abstraktionslernens, der durch die Entwicklung
des Fernsehdispositivs notwendig geworden ist. Die Perzeption des Konsumenten zielt dabei
weniger auf eine sinnliche Vergegenwiirtigung ab,*®® und deshalb steigen die Widerspriiche
in der Rezeption, ,,[...] je mehr Elemente der sinnlichen Wirklichkeit von der Kulturindustrie
aufgehoben werden. 4%

Die existierenden Widerspriiche zwischen der Bild- und Tonebene des Fernsehbildes und der
nicht erfiillbare Anspruch auf eine realistische Darstellung der du3eren Welt haben jedoch auch
einen positiven Effekt fiir die Rezipienten: die Briichigkeit der Fernsehprodukte offenbart die
gesamte des kulturindustriellen Schleiers, sie kann zumindest unbewusst zur Erkenntnis fiih-
ren, das vermittelte Bild entspriache nicht jenem der Realitét. Diese nicht bewusste Erkenntnis
bleibt jedoch vorerst ohne Konsequenzen; der Konsument bleibt weiter an die Kulturindustrie

geheftet.*%

2.3.2 Das televisuelle Bild
2.3.2.1 Neue Schrift-Bild-Verflechtungen: Die Bildersprache des Fernsehens

Die neue Struktur des televisuellen Bildes fiihrte, im Unterschied zum Filmbild im Kino, zu an-
deren ,,[...] Wort-Bild-Verbindungen, [...] Bild-Schrift-Veflechtungen, den weitreichenden Ver-
weisstrukturen, Realititsanspriichen, Totalitdtspostulaten und Programmverzahnungen, die das
Fernsehen als neue komplexe Vermittlungsstruktur in der Zuschauerwahrnehmung veranker-
te.“”! Bis heute wird die, im Vergleich zur Kinosituation, unterschiedliche Bildqualitit als
Resultat medialer Depravierung betrachtet.**> Fiir Adorno ist die Struktur des Fernsehbildes

als Weiterentwicklung der Bilderschrift im Film ebenfalls Ausdruck einer Regression. Diese
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492Vgl. ebenda, S. 68.

65



instrumentelle Kommunikationsform ist primitiver als die Sprache der Worte, und durch das
Fernsehen werden die Konsumenten noch mehr von Letzterer entwohnt, als es in der spitka-
pitalistischen Alltagswelt bereits der Fall ist.*>3 _ 'Wohl reden die Schatten auf dem Fernseh-
schirm, aber ihre Rede ist womdglich noch mehr Riickiibersetzung als die im Film, bloBes
Anhingsel an die Bilder, nicht Ausdruck einer Intention, [...] sondern Verdeutlichung der Ge-
sten, Kommentar der Weisungen, die vom Bild ausgehen.*“***

Die Bilderschrift im Fernsehen funktioniert im Medium Fernsehen primér mittels Schemata
des menschlichen Bewussten und Unbewussten, sowie der Verwendung von Stereotypen, wel-
che die Kulturindustrie auch in anderen Medien einsetzt. Diese Stereotypen und Schemata spre-
chen die unbefriedigten, verdringten Triebregungen an, meist indirekt durch den Tausch von
Motiven, beispielsweise durch das Ersetzen von Sexualitdt durch die Darstellung von Gewalt.
So implementieren die Produzenten der Kulturindustrie ihren Willen in das Produkt, und somit
in die Konsumenten. Hier ist die Erginzung des Radiodispositivs durch die visuelle Komponen-
te wesentlich: die Konsumenten miissen nicht mehr in ein Kino gehen, um die Bildersprache
zu empfangen und zu lesen, was noch mehr dazu beitrigt, dass die Konsumenten das Sche-
ma der Massenkultur verinnerlichen,*> durch die Wiederholung und ,,Verfestigung des bloBen

Soseins, dessen, wozu der Weltlauf die Menschen gemacht hat.*4%

2.3.2.2 Die asthetische Vielschichtigkeit im Verfall

Die ideologischen Mechanismen, wie sie etwa in Form von Fernsehserien auftreten, funktionie-
ren nicht durch das Auslassen bzw. Verdringen des Anderen, sondern durch seine Integration
in eine Darstellung mehrerer Ebenen, eine scheinbar komplexe ésthetische Vielschichtigkeit.**?
Der Begriff der adsthetischen Vielschichtigkeit beschreibt urspriinglich eine Eigenschaft von
Kunst und ist verbunden mit der ,,[...] Tatsache, dal kein Kunstwerk seinen eigenen Gehalt
von sich aus kommuniziert. Er ist vielmehr komplex, 146t sich nicht festnageln und entfaltet
sich erst im geschichtlichen ProzeB.“*® Im kulturindustriellen Medium Fernsehen kann das
Andere, Vielschichtige in dieser Struktur durch die Manipulationen des Gesamtsystems nicht
mehr fortbestehen, es hat fiir den Rezipienten keinen kiinstlerischen Wert mehr und existiert
nur noch zum Schein. ,,Im Gegenteil wird Vielschichtigkeit, so Adorno, nur in ihrer Verfalls-
form vorgefiihrt, ndmlich als Produkt rationaler Lenkung, die nicht auf die stockende, diffuse

und nicht regulierbare Entfaltung des dsthetischen Gehalts setzt, sondern Vieldeutigkeit nur als

493 Adorno. ,,Prolog zum Fernsehen.” S. 512.
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Kalkiil und damit gar nicht kennt. 4

Diese kalkulierte Mehrschichtigkeit nennt Adorno in seinem Text Fernsehen als Ideologie
synthetische Vielschichtigkeit. Als er Inhaltsanalysen von Manuskripten zu Fernsehserien zu-

00 gsieht er Botschaften in den

sammenfasst, die 1952/53 in Amerika durchgefiihrt wurden,’
Serien enthalten, die auch dadurch vom Konsumenten empfangen werden, da dieser die alles
umspannenden Schemata der Kulturindustrie wieder erkennen und entziffern kann. Fiir Ad-
orno handelt es sich bei solchen in die Fernsehserien integrierten Botschaften keinesfalls um
Zu- oder Einzelfille,’®! denn ,,[s]olche synthetische Vielschichtigkeit funktioniert nur im fe-
sten Bezugssystem.*>* Hier scheint die synthetische Vielschichtigkeit eine Strukturierung der
Schemata und Stereotypen zu sein, eine Art Instrument um die Botschaften, den falschen Sinn
in den Pseudorealismus zu implementierten, und ihn fiir den Rezipienten lesbar zu machen
ohne dass dieser sich daran st6t.%%

Der Begriff der synthetischen Vielschichtigkeit deutet auf den synthetisierenden, vereinheit-
lichenden Produktionsprozess von visuellen Medien der Kulturindustrie hin: im Film wie im
Fernsehen ist das Dargebotene primir, in seiner Substanz ein ,,Produkt geschiftlicher Pla-
nung,“>** und deshalb zu authentischer #sthetischer Vielschichtigkeit gar nicht fihig. AuBer-
liche Elemente werden in den Produktionsprozess integriert, verlieren ihre Qualitét, und enden
als Teil eines Filmes, der eine synthetische, nicht vielféltige Oberfliche besitzt. Was iibrig
bleibt, ist die Verfallsform &sthetischer Vielschichtigkeit, die nur mehr zur Manipulation der
Konsumenten dient,”®

»[...] von den Produzenten zu ihrem eigenen Besten umfunktioniert. Sie treten ihr Erbe an, indem
sie mehrere, psychologisch iibereinander gelagerte Schichten im Zuschauer voraussetzen, die sie
gleichzeitig zu durchdringen suchen im Sinn eines einheitlichen und nach den Begriffen der Lenker
rationalen Ziels, der Verstirkung des Konformismus im Zuschauer und der Befestigung des status
quo.*306

2.3.3 Ideologische Effekte: der Mensch als Fernsehkonsument

Das Medium Fernsehen hat fiir Adorno eine bedeutende Funktion fiir die Ideologieverbreitung
und -reproduktion der Kulturindustrie. In einer fortschreitenden prekéren Situation fiir das In-
dividuum wird es umso wichtiger, die ,,Welt als Erscheinung*>"’ so liickenlos als moglich dar-

zustellen. Entsprechend der Tendenz der gesamten Gesellschaft werden durch die Ubiquitit
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und Distanzlosigkeit des Fernsehens die Konsumenten noch mehr an das Immergleiche fixiert.
Die zunehmende Erfahrungsarmut der Menschen wird durch das Medium nur scheinbar kom-
pensiert,’® denn die mediale Struktur und das pseudorealistische Bild des Fernsehens enthalten
nicht den Wahrheitsgehalt wahrhaftiger Erfahrung. Nun ist es das Fernsehen, das durch seinen
Schematismus das Sinnesmaterial vorstrukturiert und organisiert, der Konsument als Abneh-
mer erhilt ein einheitliches Produkt scheinbarer Realitiit:>® , Nicht mehr das Individuum ordnet
Begriff und Erfahrung, sondern das Fernsehen.*>1°

Die vorangetriebende Verminderung der Bewusstseinsleistung des Konsumenten durch das
Dispositiv Fernsehen geht einher mit der stindigen Wiederholung der Unterdriickung seiner
Triebregungen, und das Verhindern der ganzheitlichen Befriedigung seiner Triebe. Das Fernse-

hen ist das geeignete Medium, um die Vorlust des Zuschauers ins Unendliche zu verlingern.>!!

512 gozialisiert, liefert sie frei Haus

Es hat die ,,Sisyphusarbeit der individuellen Triebokonomie
in das Wohnzimmer, wo permanent darauf zuriickgegriffen werden kann. Die Distanzlosigkeit
von Produkt und Konsument sorgt fiir eine starke Bindung des Menschen an die scheinbare
Welt, wie sie ihm vorgefiihrt wird; die teilweise versteckten Botschaften sorgen auch dafiir,
dass sich der Mensch an die tatsdchliche Situation affektiv bindet, und diese somit, zumindest
fiir eine bestimmte Zeit, ertriglich erscheinen lasst:*!3 | Die bedrohlich erkaltete Welt kommt
zutraulich zu ihm, als wire sie ihm auf den Leib geschrieben: er verachtet sich in ihr, <14

Der von Adorno beschriebene Verfall der idsthetischen Vielschichtigkeit erinnert an eine
Definition von Heike Klippel und Hartmut Winkler, der Doppelcharakter des Fernsehens be-
stehe aus einem stdndigen Verlust der an dem Konsumenten vorbeiziehenden Bilder, und ei-
ner gleichzeitigen Fiille derselben, die durch die stindige Wiederholung des Ahnlichen er-
reicht wird und die auch zu der scheinbar gleichmiBigen Oberfliche des Bilderstroms fiihrt;’!?
die spezifische Qualitdt des Fernsehens ist die ,,[...] gleichsam monolithische Abgeschlossen-
heit mit einer extremen Geschwindigkeit des Materialdurchsatzes.*>'® Es ist ein Kollektiv von
Kulturindustrie-Konsumenten, das sich mit der Etablierung des Fernsehens verwirklicht hat,
deren einzige Erfahrungsquelle aus dieser affektbetonten medialen Erfahrungswelt besteht.!”

Diese spezifische Qualitit mag besonders dafiir geeignet sein, die Wirkung fiir den Konsumen-
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ten auf reine Affekte zu reduzieren. Impuls und Vorlust lassen sich in dieser Struktur leichter
ibertragen als die reale Befriedigung menschlicher Bediirfnisse. Das Kollektiv der Fernsehrezi-
pienten scheint dazu verdammt zu sein, sich den vermittelten Sinnesreizen stindig von neuem
auszusetzten, um die kurzfristige Wirkung aufrecht erhalten zu konnen.’'® Hiermit hat sich
Freuds primérer Narziss als Kollektiv realisiert, das unféahig ist ,,[...] auf die einmal genossene
Befriedigung zu verzichten.*!

Wie nun die Zukunft des Fernsehens und des Konsumenten aussieht, ist in Prolog zum Fern-
sehen fiir Adorno noch nicht ersichtlich. Der Rezipient wird durch das neue Medium nun noch
mehr auf sein Unbewusstes reduziert, das von der Kulturindustrie fiir seine Zwecke missbraucht
wird.”?® Auch einen Nachrichtenwert sah Adorno am Anfang der 1950er Jahre nicht gegeben,
denn es wire ,,[...] noch zu optimistisch zu glauben, die dsthetische Vielschichtigkeit sei durch
informatorische Eindeutigkeit ersetzt.“>! Wie jedoch ist wahre Erfahrung oder Kunst in die-
sem, mit dem Fernsehen absolut gewordenen, System noch moglich?

,,Will Kunst dem Unbewuften und Vorindividuellen sein Recht widerfahren lassen, so bedarf es
dazu der dufersten Anstrengung des Bewulitseins und der Individuierung; wird dieser Anstrengung
nicht geleistet und statt dessen dem Unbewulten willfahrt, indem man es mechanisch reproduziert,
so entartet das UnbewuBte zur bloBen Ideologie fiir bewuBte Zwecke. 322

Das Bewusstwerden kulturindustrieller Mechanismen im Medium Fernsehen scheint fiir Ad-
orno von grofler Bedeutung zu sein, um auch dem Unbewussten gerecht werden zu konnen.
Asthetische Differenzierung und Individuierung stehen dabei im Konflikt mit einem ,,fetischi-
sierten, zum Selbstzweck erhobenen Kollektivismus.*32* Doch solange das Fernsehen im Sy-
stem der Kulturindustrie wirkt und sich nicht davon emanzipiert hat, kann es keinen neuen, fiir
den Konsumenten positiven Gebrauch geben>?* und die ,,pristabilierte Harmonie zwischen An-
gebot und Nachfrage**® bleibt erhalten. Um dies zu indern, schreibt Adorno 1963 in seinem
Text Kann das Publikum wollen?, ,,[...] miiite erst die stillschweigende Identifikation mit dem
tibermichtigen Verfiigbaren unterbrochen, miifite das schwache Ich gekriftigt werden, das es
soviel bequemer hat, wenn es sich unterwirft [...].“32 Die Ich-Schwiche ist fiir Adorno kein
rein psychologisches Phidnomen, sondern entspringt der gesamtgesellschaftlichen Verfassung
und wird von ihr vervielfacht. Umso problematischer und unwahrscheinlicher ist es fiir Adorno,

diesen Zustand zu dndern.>?’
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2.3.3.1 Mdglichkeiten einer zukiinftigen Nutzung des Fernsehens

In dem 1970 erschienenen Werk Erziehung zur Miindigkeit sind Gespriche Adornos mit dem
Bildungsforscher Hellmut Becker gesammelt. In dem 1963 gefiihrten Gespréch Fernsehen und
Bildung geht es um einen moglichen pidagogischen Einsatz des Mediums und die Frage, in-
wiefern es dafiir geeignet ist. Fiir Adorno ist dies grundsitzlich moglich, er betont, dass er
kein Gegner des Fernsehens im Allgemeinen sei; schlieBlich nutzt Adorno in dieser Zeit das
Medium bereits auch fiir sich, ist Teil seines Inhalts. Eine Voraussetzung dafiir wire jedoch,
dass das Publikum lernen miisse das Medium fiir sich zu nutzen. Das kann es, wenn es seinen
ideologischen Charakter durchschaut. Den Menschen miisse bewusst gemacht werden, wie sie

528

kritisch mit dem Medium umgehen kénnen,’~® um sie ,,vor falschen und problematischen Iden-

tifikationen‘-%°

zu bewahren und davor, ,,der allgemeinen Reklame der Welt zu verfallen, die
durch die bloBe Form solcher Medien, vor allem Inhalt, schon unmittelbar gegeben ist.*3*° Ist
es gegen den formal-ideologischen Charakter geimpft, besteht von Seiten des Publikums die

Maéglichkeit eines positiven Gebrauchs des Fernsehens. !

Grundsiitzlich ist das Fernsehen dafiir geeignet aufklirende Informationen zu verbreiten.33?
Das Problem liegt dabei jedoch an dem im Fernsehen angewandten Pseudorealismus. Dieser
muss abgeschafft werden, um das informatorische Potential des Mediums zu entfalten. Die
Moglichkeit einer ideologiefreien Informationsvermittlung ist daran gebunden, ,,[...] dal dar-
auf verzichtet wird, die sichtbare Oberflichenrealitit, in der wir leben, einfach noch einmal
zu reproduzieren.“>* Nur so entfillt die Tendenz zur Harmonisierung und Verbiegung des
tatsidchlichen Tatbestands, welche durch den Pseudorealismus fiir den Rezipienten unbemerkt
bleibt.>** Eine Moglichkeit sieht Adorno hier durch Strategien der Verfremdung des Realismus,
beispielsweise durch Montage.>>

Auch auf der Produktionsseite sieht Adorno Potential fiir eine zukiinftige addquate Verwen-

dung des Mediums:

,Dadurch ndmlich, daf eine Reihe von kritischen und selbststindigen und vielfach sogar oppo-
sitionellen Menschen an der Gestaltung der Programme mitwirken, ist es doch moglich, einfach
aufgrund der personellen Verhiltnisse und vor allem auch der fachlichen Zustindigkeit von Leu-
ten, die hier etwas zu sagen und zu tun haben, bis zu einem gewissen Grad iiber das hinauszugehen,
was da so da ist.*33°
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Zuerst sind es kritisch arbeitende und denkende Mitwirkende, die fiir diese Moglichkeit sor-
gen. Diese werden jedoch zusitzlich von der starren kulturindustriellen Produktionsstruktur
gestiitzt: sie gibt ihnen paradoxerweise den Handlungsspielraum den sie brauchen um etwas zu
produzieren, das iiber die bestehende Verfassung des Fernsehens hinaus reicht.>?’

Was den Inhalt des Programms betrifft, so plddiert Adorno fiir eine ausgewogene Abwechs-
lung verschiedener Inhalte. Dabei soll die Zusammensetzung des Publikums beriicksichtigt
werden: einerseits besteht es aus spezifisch gebildeten Menschen mit besonderen Interessen
(hier will Adorno den Begriff Feinschmecker vermeiden); die restliche Masse dient in der Kul-
turindustrie zur Legitimation des stupiden Inhalts.”*® Diese ,,[...] gesellschaftliche Antinomie,
daf die geistige Qualitit und die ihrerseits bereits selbst manipulierten Konsumentenbediirfnis-
se in einem unendlich weiten MaB auseinanderweisen[,]*>** erschwert die adiquate Programm-
auswahl. Wichtig ist fiir Adorno hierbei, nicht nur Inhalte aus anderen Medien zu iibernehmen,
sondern eigene Formate zu finden. Ziel sei es, Sendungen zu gestalten, ,,[...] die ihrem eigenen
Gehalt nach diesem Medium angemessen sind [...].«>*°

Obwohl die meisten Gedanken Adornos fiir eine Zukunft des Fernsehens nicht allzu konkret
sind, lédsst sich in Fernsehen und Bildung erkennen, dass Adorno die Moglichkeit, wenn auch
nur unter einigen Bedingungen, durchaus gegeben sieht, dass sich das Medium dereinst aus
den Féingen der Kulturindustrie 16sen kann. Wichtig ist hierbei auch ein Zusammenspiel aus
Produktion und Forschung, um ein ausgewogenes, vielfiltiges, und Medium und Zuschauer

entsprechendes Fernsehen gestalten zu konnen.>*!
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3 Produktion und Gegenproduktion: Erscheinungen
und Moglichkeiten des Mediums Fernsehen

3.1 Tendenzen der Kulturindustrie im Fernsehen des
beginnenden 21. Jahrhunderts

3.1.1 Zur Analyse des kulturindustriellen Produkts

Will man Kulturwaren des Fernsehens einer Analyse auf der Folie von Aspekten der Kulturin-
dustrietheorie unterziehen, stellen sich zuvor einige Fragen. Die Frage nach allgemein giiltigen
wissenschaftlichen Kriterien zur Untersuchung von kulturellen Produkten der Massenmedien
hat bereits Adorno beschiftigt. Sie sollen reine Geschmacksurteile verhindern. Doch sah er
schon die Idee solcher Kriterien als Ursache eines falschen Ansatzes von verdinglichtem Den-
ken.’*? Vielmehr hiingen Entscheidungen zur Qualitit von Produkten ,,[...] von zahllosen ver-
mittelnden Kategorien ab.“>** Hier soll nach Adorno eine umfassende Theorie der Kunst und
der Gesellschaft helfen die Zusammenhédnge zu erkennen, in welchen die Waren existieren,
denn die Verwobenheit kulturindustrieller Produkte zum System, und damit auch zur Verfas-
sung der Gesamtgesellschaft, ist fiir ihn evident: ,,Die gesellschaftlichen, technischen, kiinstle-
rischen Aspekte des Fernsehens konnen nicht isoliert behandelt werden. Sie hingen in weitem
MaB voneinander ab[.]*>** Weiters braucht es fiir die Entscheidung fiir allgemeine Bewertungs-
kategorien ,,[...] Menschen, die der GesetzmiBigkeit und Stimmigkeit der Gebilde ungeschmi-
lert, ohne Vorurteil und Vorbehalt sich anvertrauen.>*

Ob Dieter Prokop Adorno als solch einen, den Produkten gegeniiber vorurteilsfreien Men-
schen betrachtet, ldsst sich bezweifeln. Fiir ihn fiihrt die Kulturindustrietheorie zu einem gra-
vierenden Widerspruch, will man damit einzelne Kulturprodukte beleuchten. Das Problem liegt
dabei bei Adornos These, alle Produkte der Kulturindustrie zeichnen sich primér durch ihre
Gleichheit aus: ,,Alle Massenkultur unterm Monopol ist identisch[.]*“>*¢ Die Ansicht, dass jedes
Produkt der Kulturindustrie von allem Nichtidentischen befreit ist, hilt Prokop fiir nicht richtig,

im Gegenteil: die Form Geld erfiillt als einzige die reine Aquivalentform, die Austauschbarkeit
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mit allen Waren. Alle anderen Waren sind nur zum Austausch mit bestimmten Waren geeignet;
so sind Kulturwaren nicht alle identisch und nicht vollstindig in der Warenform aufgegangen,
sie enthalten immer noch Nichtidentitit.>*” Hier sollte beziiglich der Identitiit bzw. Nichtidenti-
tit differenziert werden: rein materiell ist auch fiir Adorno eine ,fliichtig getarnte Identitit“>*3,
eine oberfldchliche Unterscheidung der Produkte, gegeben; so fiihrt auch die synthetische Viel-
schichtigkeit des Fernsehens zu einer oberflichlichen Differenz.** Die groBe Ahnlichkeit der
Produkte ist jedoch ebenso fatal: sie ist das ,,Surrogat der Identitit.“>>" Die entscheidende Fra-
ge scheint die der Qualitédt zu sein, ob tatsdchlich jegliche (kiinstlerische) Eigenschaft eines

Produktes verloren geht, wenn dieses im Mechanismus der Kulturindustrie entstanden ist.

Laut Prokop kann Adorno diese Frage nicht beantworten, alleine dadurch, dass von seiner
Seite ,,[...] keine Fiihlung mit den Gegenstiinden der Kulturindustrie [...]*! stattfand. Wie ist
jedoch der Stand der Dinge heute? Lassen sich, Adornos Versdumnis zum trotz, aktuelle Pro-
dukte und andere Phinomene des Fernsehens mit der Theorie der Kulturindustrie plausibel
in einen Zusammenhang bringen? Fiir einen wissenschaftlichen Bereich, der mit dem Begriff
Cultural Studies umrissen wird, trifft dies aus mehreren Griinden nicht zu. Die sich vor einigen
Jahren zum akademischen Mainstream etablierte Kulturforschung sieht Gesellschaft nicht als
totalitires Ganzes an,>>> sondern als ,,[...] Nebeneinander von verschiedenen autonomen Fak-
toren.*>* Massenkultur ist dabei zwar ein Ausdruck gesellschaftlicher Macht, jedoch nur ein
Machtverhiltnis von mehreren anderen, ohne dass ein kritischer Kultur- oder Gesellschaftsbe-
griff entwickelt wird. Populdrkultur ist ein Teil gesellschaftlicher Praxis und damit Massen-
kultur im wortlichen Sinne: von der Masse, und nicht wie Adorno meinte, von der Herrschaft

> [...] zum Selbstldufer, zum

ausgehend. Macht wird zu einer rein ontologischen Instanz,’
automatischen Subjekt, das Grund, Bewegungsform und Resultat aller gesellschaftlichen Pro-

zesse wird. %
Die Cultural Studies machen zwar die konkrete kulturelle Praxis zu ihrem Forschungsge-
genstand, verweigern sich jedoch einer Analyse von Herrschaftsformen der biirgerlichen Ge-

sellschaft wie Kapital und Aquivalententausch, wihrend sie Machtverhiltnisse in der Kultur

#TProkop, Dieter. “Freiheitsmomente kulturindustrieller Warenform: Identititsdarstellung in der Nichtidentitit.*
In: Wolfgang Bock, Gerhard Schweppenhiuser (Hg.). Zeitschrift fiir kritische Theorie. Jg. 9, Nr. 16/2003.
Liineburg: zu Klampen. S. 135.
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selbst verortet sehen.>® Der Rezeptionsprozess von populiren kulturellen Produkten besitzt
in diesem wissenschaftlichen Bereich kreatives und emanzipatorisches Potential: das kultur-
industrielle Artefakt wird ,,[...] zur bloBen semantischen Ressource [...], derer sich der Rezi-
pient bedient, um seine je eigene, von Produzenten aus nicht zu kontrollierende und damit
per se als subversiv zu charakterisierende Bedeutung zu generieren.“>>’ All diesen Ansichten
widerspricht die Kulturindustrietheorie vehement, doch sie kann auch fiir aktuelle Ansitze der
Kultur- und Medienwissenschaft fruchtbar gemacht werden. Dabei geht es nicht immer um eine
instrumentelle Anwendung der Theorie, sondern allgemeiner um die Einbettung der Kulturwa-
renanalyse in groere gesellschaftliche Aspekte: ,,Vielmehr dienen die Serien, TV-Formate [...]

«558

als spezielle Ausdrucksformen gesellschaftlicher Verhéltnisse. Im Folgenden sollen nun

zwel verschiedene Ansitze dazu erldutert werden.

3.1.2 Das Skelett des Immergleichen: Uber die Wiederholung im Fernsehen

Das Wiederholungsprinzp hat fiir das Medium Fernsehen eine grole Bedeutung, was sowohl
seine Programmstruktur wie die Inhalte und Muster der spezifischen Fernsehformate betrifft.
Es ist auch konstitutiv fiir das spezielle Narrativ des Mediums und die konstante Bindung des
Publikums an das Fernsehen, und stiftet durch seine Bestindigkeit Vertrauen und vermittelt
Sicherheit. Diese Wiederholungsstruktur ist das Merkmal des Mediums schlechthin:>> | gera-
de durch die bestindige Wiederholung des Ahnlichen [...] gewinnt es seine Eindeutigkeit.*>%
Die Sequenzierung des Materials, von Raymond Williams auch flow genannt, unterscheidet
sich durch édltere Formen der Programmierung verschiedener Produkteinheiten, wie zum Bei-
spiel das Nummernprogramm im Varieté, durch das flieBende Ubereinandergehen der einzelnen
Einheiten. Selbst kleine zeitliche Einheiten wie kurze Sendungen werden zumindest auf priva-
ten Sendern durch Werbeeinschaltungen unterbrochen, und ein geplanter Fernsehabend besteht
aus mehr als der Rezeption eines ausgestrahlten Films. Die einzigartige Bewegungsstruktur
des Fernsehens fiihrt zu dem speziellen Bewegungsrhythmus des Programms und sorgt fiir
den Fluss der Bilder, der es dem Zuschauer erschwert, nach dem Ende einer Programmeinheit
den Apparat gleich auszuschalten. Diese interne Organisation des Materials veridndert auch die
zeitliche Struktur des Ausgangsmaterials.>®!

In Aspekte der Fernsehanalyse hei3t es zum Faktor der Zeitlichkeit in der Wiederholung des

336V gl. ebenda, S. 10.

357Glasenapp, Jorg. ,,Kulturindustrie als Status Quo-Industrie. Adorno und das Populire.” In: Werner Faulstich,
Karin Knop (Hg.). Unterhaltungskultur. Miinchen: Wilhelm Fink 2006. S. 168.
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Ahnlichen:

»Anders als in den Narrationsbogen aber fiihrt sie nicht zur Wende, motiviert nicht die Riickkehr
und ermdglicht auch keine Losung. Geradlinig und scheinbar ohne Ziel schreitet sie voran, kaum
wahrnehmbar modifiziert sie kontinuierlich die sich wiederholenden Muster und sorgt fiir deren
"Updating’. Sie bewirkt, daf} das, was uns als immer wieder das gleiche erscheint, nicht zu eintonig
wirkt; die Wiederholungsstrukturen wiederum sorgen dafiir, dass wir nicht schockiert werden. Die
konstanten Settings federn Verinderungen ab und schaffen weiche Uberginge. Auf diese Weise
wird der Eindruck der GleichméBigkeit verstirkt: wiirden die Wiederholungselemente nicht im-
mer wieder iiberarbeitet, wiirden sie als statisch im negativen Sinn empfunden, als starr - so aber
bekommen sie gleichsam die Qualitit des Uberzeitlichen.*>%?

Auch Adorno erwihnt im Kulturindustriekapitel das veridnderte Zeitverhiltnis durch die
Immergleichheit. Einerseits hebt sich die urspriingliche Beziehung der Produkte zur Vergan-
genheit auf, andererseits regelt sie auch die Moglichkeit fiir Zukiinftiges. Die Gleichheit aller
Produkte, beispielsweise durch die Einhaltung starrer Formtypen wie spezielle Serienformate,
sorgt fiir den Ausschluss des Neuen, Uberraschenden, des Anderen, Nichtidentischen.’®® So
konstitutiv wie fiir das Fernsehen ist die Repetition des Immergleichen auch fiir das Gesamtsy-
stem der Kulturindustrie; als allgemeines Prinizip sorgt dieses Konzept fiir dessen Totalitit:

,Gesund ist, was sich wiederholt, der Kreislauf in Natur und Industrie. Ewig grinsen die gleichen
Babies aus den Magazinen, ewig stampft die Jazzmaschine. Bei allem Fortschritt der Darstellungs-
technik, der Regeln und Spezialititen, bei allem zappelnden Betrieb bleibt das Brot, mit dem Kul-
turindustrie die Menschen speist, der Stein der Stereotypie. [...] Daran wird die Unabénderlichkeit
der Verhiltnisse verhirtet .“34

Die Kulturindustrie produziert unablissig und preist seine Waren als neu und fortschrittlich
an, und doch sind sie nur eine oberflichliche Variation des Immergleichen.’®> Die Abwechs-
lung verhiillt ein tristes ,,[...] Skellett, an dem so wenig sich @nderte wie am Profitmotiv selber
[...].°9% Die Wiederholbarkeit von Ahnlichkeiten ist ein bedeutendes Merkmal sowohl fiir den
Mechanismus der Kulturindustrie als auch fiir die Programmstruktur des Fernsehens, so wie
fiir spezifische Formate, wie die Fernsehserie. Die Folgen endloser Repetition lassen sich auch

an einem bestimmten, sehr erfolgreichen Format anschaulich darstellen: der Sitcom.

3.1.2.1 Adorno, das Endspiel und die Serie

Dass die Betrachtung einer Fernsehserie mithilfe von Becketts Endspiel und Adornos Text Ver-
such das Endspiel zu verstehen durchaus ertragreich sein kann, zeigt die hier dargelegte Studie;
sie ist eine interessante Erlduterung zu kulturindustriellen Tendenzen in der Fernsehserie der

Gegenwart. Gerhard Scheit geht in seiner Untersuchung Becketts Endspiel und King of Queens
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den Spuren von Adornos Philosophie nach, die es erméglichen die Sitcom King of Queens kri-
tisch zu beleuchten. Diese Serie ist einer der bekanntesten Vertreter seines Formats, das, wie
oft vermutet wird, im Fernsehprogramm die Funktion eines Fiillstoffs zwischen den Werbeein-

schaltungen erfiillt.

Der Inhalt von King of Queens ist recht simpel: das Ehepaar Doug und Carrie leben in einem
Haus in Queens mit Carries Vater Arthur, der im Keller lebt, den typischen Rentner verkor-
pert und die Nerven seiner Mitbewohner strapaziert. Es ist der Alltag einer amerikanischen
Durchschnittsfamilie, der hier in jeder Folge erneut erzahlt wird. Tatsdchlich gibt es in dieser
Serie kaum Variationen in der unspektakuldren Handlung, lediglich einzelne Versatzstiicke wie
die bunten Pullover von Arthur oder Stereotypen gemeiner Ehestreitigkeiten®®’ sorgen fiir ,,Ab-
wechslung im Immergleichen.“568 Hier, ebenso wie in der Kulturindustrie, ist die Abwechslung

eine Funktion des Immergleichen.

In King of Queens gibt es keine Entwicklung der Figuren, die Situationen der Protagonisten
sind in allen Folgen mehr oder weniger dieselben, ihre Probleme und Themen werden stindig
wiederholt.’® Dieser ewige Zustand erinnert an das Endspiel: auch in dieser Sitcom ,,[...] leben
die Figuren mitsamt ihren Bediirfnissen und Gebrechen fort, [...] aber eigentlich ist alles ldngst
zu Ende, die Katastrophe hat bereits stattgefunden.*>’® Doug und Carrie sind blo8 ,,[...] leere
personae, durch die es wahrhaft bloB noch hindurchtént.*>’! Die Dialoge zwischen Doug und
Carrie, die sich in ihrer immergleichen Umgebung eigentlich nichts mehr zu sagen haben, er-
innern an diejenigen von Hamm und Clov: ,,HAMM Aber es ist immer so abends, nicht wahr,
Clov? / CLOV Immer. / HAMM Es ist ein Abend wie jeder andere, nicht wahr, Clov? / CLOV
Es scheint s0.“*’? Doug und Carrie sprechen den Jargon der Kulturindustrie. Ihre Dialoge sind
wie im Endspiel ,,[...] die zweite Sprache der Verstummenden, ein Agglomerat aus schnodd-
rigen Phrasen, scheinlogischen Verbindungen, galvanisierten Wortern als Warenzeichen, das

.73 Thre Worte sind wie ,,Notbehelfe, weil das Verstummen

«574

wiiste Echo der Reklamewelt [...]
noch nicht ganz gliickte, wie Begleitstimmen zum Schweigen, das sie storen.

Kennzeichen einer Sitcom ist der ,,alles und jeden identifizierende Humor*>”, der durch das
aufgezeichnete Gelédchter eines unsichtbaren Publikums, dem sogenannten laugh-track, kom-

mentiert wird. Dieses Lachen ist fiir Scheit die Realisierung des himischen Lachens der Kul-

67Scheit, Gerhard. ,,Becketts Endspiel und King of Queens. Versuch, die Kulturindustrie zu verstehen.* In: Karin
Lederer (Hg.). Zum aktuellen Stand des Immergleichen. S. 29 {f.
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turindustrie, durch das sich in jedem Individuum das Gattungswesen vollends realisiert. Es ist
das Gegenteil des spontanen Geléchters: ,,Hier ist das impulsiv Gesellschaftliche zum mecha-
nischen Gebell regrediert, in das jeder Zuschauer, ohne konditioniert zu sein, einstimmt.*76
Dieses lachende Kollektiv ist das Lachen der Schadenfreude iiber die Versagung der Lust, das
Publikum und seine realen unbefriedigten Bediirfnisse werden damit parodiert.’”” Scheit sieht
dieses Lachen als den eigentlichen Identifikationsmechanismus in Sitcoms; die Schadenfreu-
de sieht er begriindet in der Angst des Einzelnen, in seinem Leben zu kurz zu kommen. Das

578

Gliicksversprechen in der Kulturindustrie wird zur Gliickskonkurrenz:°’® ,,.Das ist die Quanti-

fizierung, die auf der Seite des Konsumenten die Abstraktion vom wirklichen Gliick bewerk-
stelligt. Und hinter ihr lauert schon die Mehrheit, die ihn zum unwerten Leben stempelt.*>”
Durch den laugh-track zeigt sich auch wie sehr die Sitcom, wie jedes kulturindustrielle Pro-
dukt, vorgezeichnet ist. Die Schablone des laugh-tracks wird in fast jeder Sitcom angewendet,
sie bestimmt den Rhythmus der Dialoge und bietet Signale an, die die Zuschauer auf ihre
vorprogrammierte, empfohlene Reaktion hinweisen: das kollektive Lachen als Handlungsan-

weisung der Kulturindustrie, als Mimesis ans Tote.>%

Das Genre des laugh-tracks sieht Scheit als ,,Quintessenz aller Kulturindustrie - als letzte,
uniiberbietbare ihrer Formen, in der alle anderen aufgehen; als Schluss, den Kulturindustrie
selber aus ihnen zieht.“>8! Das hiimische Lachen der Schadenfreude iiber die permanente Ver-
sagung zeugt von einem bedeutenden Motiv der Dialektik der Aufkldrung, der Verschiebung
der ,,[...] Befriedigung auf den Tag des Pogroms.“%? Der Zuschauer hat sich mit Figuren zu
identifizieren, die aus nichts mehr bestehen als dem iibrigen Rest von Existenz, als Erscheinun-
gen der ,,Pathogenese des falschen Lebens*>®, der ,,[...] Liquidation des Subjekts bis zu dem
Punkt, wo es in ein Diesda sich zusammenzieht, dessen Abstraktheit, der Verlust aller Quali-
tét, [...] zu jenem Absurden, in das bloBe Existenz umschlédgt, sobald sie in ihrer nackten sich
selbst Gleichheit aufgeht.“>®* Doch durch die kulturindustrielle Darstellung der Verzweiflung
des Subjekts im Alltag vollzieht sich eine Verldngerung des erbdarmlichen Zustands des Men-
schen, der sein Leben weiter fristen kann: ,,Die verzweifelten Situationen, die den Zuschauer
im Alltag zermiirben, werden in der Wiedergabe, man weil3 nicht wie, zum Versprechen, daf}

man weiter existieren darf. Man braucht nur der eigenen Nichtigkeit innezuwerden, [...] und
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schon gehort man dazu. %

Die amerikanischen Sitcoms affirmieren die Deformationen und Regressionen des Lebens
der Gegenwart. Wihrend sie die Spontaneitit des Konsumenten verkiimmern lassen, iiben sie
zivilisatorische Standards ein, die der jeweiligen Entwicklungsstufe der kapitalistischen Wa-
renproduktion entsprechen; sie sind die von Adorno und Horkheimer als ,levels’ bezeichneten
Einheiten, nach welchen sich die Konsumenten zu richten haben, und durch welche sie sich sta-
tistisch erfassen lassen.’®® Scheit sieht zwei Dialoge des Endspiels als Sinnbild der Dialoge in
King of Queens: ,HAMM Ich werde dir nichts mehr zu essen geben. / CLOV Dann werden wir
sterben. / HAMM Ich werde dir gerade soviel geben, dall du nicht sterben kannst. Du wirst die
ganze Zeit Hunger haben. / CLOV Dann werden wir nicht sterben.“>®” Auch in King of Queens
zieht sich der elende Zustand endlos hin. Jedem Zuschauer ist wohl bewusst, dass sich dieses
entfremdete Paar niemals trennen wird: die Serie ist vielmehr ein ewiger Zirkel gegenseitiger

Schadenfreude, die Exertion endloser Versagung.

Ein weiterer bezeichnender Dialog aus dem Endspiel ist folgender: ,,CLOV Warum behilst
du mich? / HAMM Es gibt sonst niemand. [...]| HAMM Du magst mich nicht. / CLOV Nein.
/ HAMM Friiher mochtest du mich. CLOV iiberdriissig Friiher!“>®® Diese Art von Dialog ist
in jeder Episode von King of Queens, als Wiederholung des Immergleichen, ,,[...] zur Pointe
zugespitzt, um Desaster und Verzweiflung, wo immer sie sich zwischen den Personen andeuten,
durchs Lachen aus dem Off stets aufs Neue wegzuwischen.“>® Durch Identifikation mittels
des laugh tracks sollen sie sich mit den hohlen Figuren identifizieren, und deren himisches
Lachen imitieren, um ihr eigenes Leben besser ertragen zu konnen. Das wahre Leiden wird
geleugnet, die Schmerzen werden nur vorgefiihrt, denn wahre Erfahrung ist langst nicht mehr
vorhanden.>*® Was bleibt, ist die Odnis des sich ewig hinausziehenden Dahinvegetierens, ohne

jeglichen Erfahrungswert mehr: ,,CLOV Irgend etwas geht seinen Gang.“>"!

Trotz dieser eindeutigen Diagnose von Scheit sieht dieser in der ,,Freiheit zum Immerglei-

chen*?2

im kulturindustriellen Fernsehen die Bedingung der Moglichkeit erhalten, ,,[...] der
Vernichtung - die auch das Immergleiche bedroht, also das, was zur Gleichheit gezwungen
wird - erfolgreich zu widerstehen.“>** So kann auch in der von Adorno und Horkheimer dia-

gnostizierten Pseudoindividualitit eine Verwirklichung wahrer Identitit zumindest nicht ausge-
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schlossen werden.>**

Fiir das Fernsehen gilt jedoch: eine mogliche Fihigkeit des Individuums
zur Kritik wird eingebremst durch ,,[...] ein Medium, das seine Formen verleugnet.“*> Ein

Resultat dieses Fehlers: das Produkt Reality Show.

3.1.3 Inszenierung des Alltags im Fernsehen: das Beispiel Big Brother

Gerhard Scheit hilt wie Adorno eine Problematik des Mediums Fernsehen in der Verleug-
nung seiner Vermittlungsleistung; dies macht aus dem Rezipienten ,,im fatalsten Sinn ein[en]
Zuschauer>%, da er dabei zwar den Eindruck gewinnt, {iberall dabei zu sein, sein Konsum
dieser Illusion jedoch ohne Konsequenz und Erfahrung bleibt.>®” Adorno sieht dieses Vorgehen
als Vermittlung der Ideologie der Kulturindustrie, die, offensichtlich oder verborgen, ein ver-
filschtes, affirmierendes Abbild der Realitit zeigt. Somit ist die Behauptung von Authentizitét
eine zentrale Strategie der Kulturindustrie.>*® Peter Moritz erldutert in seinem Werk Mediale
Botschaften verschiedene Phianomene des kommerziellen Fernsehens, darunter auch ein inter-
national erfolgreiches, jedoch auch héchst umstrittenes TV-Format, da es das Prinzip der In-
szenierung des Alltags auf eine hochst libersteigerte Art und Weise ausfiihrt: die Reality Show
Big Brother. Dabei deutet der Begriff der Reality Show bereits auf das Paradox dieses Formats
hin, denn Big Brother ist jedenfalls ein Medienereignis, eine Show, die das Prinzip, die Realitit
von authentischen Menschen zu zeigen, zwar zum Programm hat, dieses Versprechen jedoch
nicht einlosen konnte.

Peter Moritz sieht die deutsche Erstausstrahlung von Big Brother im Privatsender RTL II im
Jahr 1999 als vorlaufigen Tiefpunkt des deutschen Fernsehens, als Ergebnis einer Spirale von
sich steigender Verflachung und Trivialisierung, die durch die Kommerzialisierung des Medi-
ums ab Mitte der 80er Jahre in Gang gesetzt wurde.®® Das aus den Niederlanden stammende
Konzept der Show kann wie folgt beschrieben werden: Kandidaten aus der Bevolkerung be-
werben sich um die Aufnahme in eine Containerlandschaft. Zehn Kandidaten diirfen in das
sogenannte Big Brother-Haus einziehen, und werden dort, vollig abgeschnitten von der Au-
Benwelt, 23 Stunden pro Tag, bis auf die Toilette, von 28 Kameras gefilmt. Auf der ca. 150
Quadratmeter groBen Wohnfldche miissen sie sich von den von RTL bereitgestellten Lebens-
mitteln versorgen, und jede Woche eine bestimmte Wochenaufgabe erfiillen. Eine Jury und
ein Zuschauervoting per Telefon entscheiden, wer das Haus verlassen muss, bis ein Gewinner

feststeht, der 250 000 Mark gewinnt und zumindest nationale Beriihmtheit erlangt.%
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Im Jahr 2000 war auf der Big Brother-Homepage folgendes zu lesen: ,,Das ist ,Big Brot-
her’: Junges Fernsehen der Zukunft - konfrontativ und polarisierend, alles andere als korrekt.
Authentisch, direkt und offen, ein Stiick echtes Leben live - intimes Bild der deutschen Gesell-
schaft 2000.““! Die Behauptung von den Produzenten, ihre Show sei ein Stiick echtes Leben,
authentisch und live, ist unhaltbar und kann als Teil des Werbekonzepts dieser Show betrach-
tet und wohl nicht ganz ernst genommen werden. Eigentlich sahen die meisten Zuschauer die
40miniitige geschnittene Zusammenfassung der Tagesereignisse zur wichtigsten Sendezeit; ei-
ne ungekiirzte und -zensierte Version konnte nur im Internet gesehen werden. Moritz sieht
diese Produktion als Paradebeispiel eines aufgeblihten Medienereignisses, das auller einer per-
fekt organisierten Selbstinszenzierung und -referenz der Medienlandschaft inhaltlich wenig zu
bieten hat. Bereits vor der ersten Ausstrahlung wurde fleiBig die Werbetrommel geriihrt, und
plotzlich war Big Brother in aller Munde - ohne einen auf den ersten Blick ersichtlichen Grund
fiir diese massenhafte Faszination.®*

Moritz bezeichnet die Show als eine Mischung aus Serie, Talk-Show, Laienschauspiel, Daily
Soap und Spiel ohne Grenzen. Gesteuert werden die Ereignisse von einer ubiquitdren Regie,
die alle Einzelheiten genau geplant hat und kontrolliert:

,~Aufler dem belanglosen Gequatsche der Insassen bleibt wenig dem Zufall iiberlassen, weder au-
Berhalb noch innerhalb des Containers, wenn in Ermangelung der Storyline durch strikte Regle-
mentierung die Filmhandlung reduziert und kanalisiert wird (sogenannte » Wochenaufgabe«, kon-
trollierte Lebensmittel- und Alkoholvergabe, Ritus des gegenseitigen Abwéhlens etc.). Der durch-
schnittliche Zuschauer diirfte diese Vorgaben weniger als Reglementierung begreifen und hinter-
fragen denn als muntere, unterhaltsame Abwechslung in einer ansonsten eher eintonig ablaufenden
Szenerie annehmen. 6?3

Fiir den durchschnittlichen Zuschauer eréffnen sich nach Moritz damit Identifikationsange-
bote: der Konsument wiinscht wohl sich selbst im Fernsehen wiederzufinden, ,,[...] und zwar in
der gebrochenen Form kulturindustrieller Aufbereitung. Dies bliebe nur dann ein Widerspruch,
wenn der gelebte Alltag nicht selbst ma3geblich zum Abbild kulturindustrieller Vorbilder de-
generiert wire.“®* Auch im Sinne Adornos wiirden sich hier die Zuschauer und Protagonisten
der Show ein Schicksal teilen, denn die Handlungen beider Gruppen sind durch das kulturin-
dustrielle System pradeterminiert. ,,Die aber aus dem Publikum herausgeholt werden, um dem
Publikum sich zu zeigen, diirften so sehr ausgesiebt werden, dass sie in Wahrheit kaum je-
ne Leute von der anderen Seite der Trennungslinie sind, als welche man sie vorfiihrt.“®% Die
Auserwihlten wurden um ihrer Authentizitit und Durchschnittlichkeit wegen ausgesucht, doch
sind sie genauso Produkt der Kulturindustrie wie es bereits das Bewusstsein der Konsumenten

ist.

%01Ebenda, S. 87.

602y gl. ebenda, S. 88 f.

63 Ependa, S. 90.

604Ebenda, S. 90.

605 Adorno. ,,Kann das Publikum wollen?“ S. 55.
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Die Big Brother- Teilnehmer sind stilisierte Durchschnittstypen, d.h. sie werden von den Pro-
duzenten zu ihrer eigenen Durchschnittlichkeit stilisiert. Sie werden erst zum Typ entwickelt,
um dadurch so ,natiirlich’ wie moglich zu erscheinen. Dieser Widerspruch macht sich dem

606 1J]e natiirlicher sie sich

aufmerksamen Zuschauer auch in dhnlichen TV- Shows erkennbar:
gebirden, um so peinlicher empfindet man die Stilisation.“®”” Adorno wollte dieses Phinomen
in ihrer Bedeutung jedoch nicht iiberschitzen, selbst wenn die Methode fragwiirdige Formen
annehmen kann. ,,Werden gar [...] irgendwelche Zufallsfiguren in kritischer Absicht heraus-
gegriffen, Typen von befangenem und verstocktem BewulBtsein, so mag das gute Wirkungen
haben.*“%*® Vermutlich wiirde Adorno den bekanntesten deutschen Big Brother-Star auch zu die-
sen Typen zihlen: Zlatko, der sich nach der ersten Staffel der Show kurzzeitig zum Trash-Star
etablierte, wurde vor allem durch sein mangelndes Allgemeinwissen charakterisiert. Fiir Moritz
ist er nicht nur ein gutes Beispiel fiir den kulturindustriellen Durchschnittstypen, sondern auch
das Ergebnis einer ,,[...] zunehmend fragmentarisierten Wissens- und Wortkultur“®® in der das
zusammenhanglose und ahistorische Bescheidwissen iiber Fakten zu Zlatko das Uberleben im

Freundeskreis sichert.®°

Auch die strikte Einheit von Ort, Zeit und Handlung schafft ein scheinbares Paradox: ,,Diese
Einheit ist nicht nur iibersichtlich, sie schafft auch jene Illusion des Authentischen, als Nihe
empfunden, die von der vorherrschenden Schliisselllochperspektive lebt.“6!! Da fiir die Zu-
schauer eine ungefilterte Rezeption in Echtzeit zu langweilig wire, erzeugt erst das szenische
Moment die Spannung, die das vermittelte Geschehen vom eigenen Alltag abhebt: das Gezeig-
te wird fiir den Zuschauer ,authentisch’, d.h. er kann erst eine emotionale Nihe zum Produkt
entwickeln, wenn er es mit seiner Erwartungshaltung ihm gegeniiber in Einklang bringen kann,
und das entspricht der Abwechslung vom Alltag.®'> Weiters spekuliert Moritz noch iiber Kon-
sumentenmotive, die hier, wie manche kulturkritischen Aspekte des Textes, jedoch weniger
von Interesse sind.

Von Bedeutung ist in diesem Zusammenhang die Auseinandersetzung mit einem Produkt der
Unterhaltungsindustrie, das auf eine drastische Art und Weise eine Entwicklung dokumentiert,
die das Format der Fernsehshow bestimmt hat: es bildet sich eine neue Kommunikationsform
Jjenseits den traditionellen Sphéren ,6ffentlich’ und ,privat’, die eine neue Wirklichkeit generiert
- die Fernsehwirklichkeit. In dieser Wirklichkeit wird der Eindruck vermittelt, mit interessanten

Menschen Bekanntschaft zu machen, wie dem Moderator in Quiz- Shows, oder mit attraktiven

606y g]. ebenda, S. 55.

607Ebenda, S. 55.

608 Adorno. ,,Kann das Publikum wollen?* S. 55.
%09Moritz. Mediale Botschaften. S. 95.

610y g]. ebenda, S. 95.

6l Ebenda, S. 90.
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Durchschnittstypen, die durch eine gewisse Virtuositit auf dem Bildschirm wirksam werden.
Es entsteht beim Zuschauer ein kiinstlich hergestelltes Gefiihl von Intimitit,*" die auf die ,,Me-

«614

chanismen der Produktion von alltagsweltlicher Intimitit*“*"* zuriickgeht.

3.2 Gegenentwirfe: Alexander Kluges Fernsehproduktionen

Der Autor, Regisseur, Medienunternehmer und -politiker Alexander Kluge spielte in Deutsch-
land in den 80er Jahren eine bedeutende Rolle im Diskurs um die Etablierung des Privatfern-
sehens. Der Adorno-Schiiler Kluge war zuvor auch mafigeblich an der Entwicklung des Ober-
hausener Manifests und des Neuen Deutschen Films beteiligt. Bereits in den 70er Jahren the-
matisierte Kluge in seinem Gemeinschaftswerk mit Oskar Negt, Offentlichkeit und Erfahrung
(1972), die Konstitution von Offentlichkeit und kritisierte im Zuge dessen auch vorherrschende
Institutionen der Medienwelt, im Bereich Fernsehen die 6ffentlichen-rechtlichen und privaten
Fernsehanstalten. In den 80er Jahren suchte er in der Politik und in der gesellschaftlichen De-
batte Unterstiitzung fiir seine Alternative.’'> Das Fernsehen in der Bundesrepublik Deutschland
der 70er und 80er Jahre sah Kluge im Zusammenhang mit den ,,starken Gefiihlsbewegungen im
Rundfunk der Jahre 1933 bis 19456!6, die in der Nachkriegszeit durch die Medien gedidmpft
und beschnitten werden sollen. Das Fernsehen kann somit den Zuschauer durch die ,,stereotype

«617

Verkiirzung von Gefiithlen*®"’ nicht mehr erreichen.

Das Fernsehen als biirokratische und resultatorientierte Anstalt lag im Zentrum seiner Kritik:
Kluge suchte einen dritten Weg dazwischen, d.h. in Kooperation mit dem 6ffentlich-rechtlichen
und dem privaten Fernsehen, um ,Fenster’ im Programm zu etablieren,®'® die dann ,,[...] durch
Kooperationen, gemeinniitzige Unternehmen und den sog. Kulturkanal ausgefiillt werden. !
Die parallele Existenz von offentlich-rechtlichem und privaten Fernsehen ist keine produktive
Situation fiir das Fernsehen: einerseits ist die Autonomie des Zuschauers durch das einheitli-

che Programm des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens nicht erfiillt; die Massen werden dadurch

613Vgl. Elsner, Monika, Miiller, Thomas, Spangenberg, Peter M. ,,Zur Entstehungsgeschichte des Dispositivs Fern-
sehen.* In: Knut Hickethier (Hg.). Geschichte des Fernsehens in der Bundesrepublik Deutschland Bd. 1.: Insti-
tution, Technik und Programm. Rahmenaspekte der Programmgeschichte des Fernsehens. Miinchen: Wilhelm
Fink 1994. S. 58 f.

614Ependa, S. 59.

615yg]. Lutze, Peter C. ,,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne.“ In: Christian Schulte, Winfried Siebers
(Hg.). Kluges Fernsehen. Alexander Kluges Kulturmagazine. Ffm: Suhrkamp 2002. S. 12.

616Kluge, Alexander. In Gefahr und grifiter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik. Berlin:
Vorwerk 8 1999. S. 83.

617Ebenda, S. 83.

618Vgl. Kluge Alexander. ,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit.* In:
Ders., Glinter Gaus u.a. (Hg.). Industrialisierung des Bewufitseins. Eine kritische Auseinandersetzung mit den
»neuen«Medien. Miinchen: Piper 1985. S. 64 f.
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zwar angesprochen, jedoch an ihrer Selbstbestimmung gehindert.52° Offentlich-rechtliches und
privates Fernsehen miissen sich miteinander auseinandersetzen, sollen nicht isoliert voneinan-
der arbeiten, um ein vielfiltiges und emanzipiertes Fernsehen schaffen zu konnen:

»[E]s gibt nur eine Offentlichkeit. NiederreiBung des Parallelismus. Eben: Erzwingung der Be-
rithrungsfliche. Moglichst viele Nahtstellen, weil nur »von Fenster zu Fenster«, an den Stellen
unmittelbarer Berithrung, der Gegensatz, die Erfindung »wie von selbst« ans Licht tritt. »Wunder
geschehen nur an der Nahtstelle.«*¢?!

In seinen Fernsehproduktionen geht es Alexander Kluge um neue Modelle entgegen der ver-
einheitlichenden Programmstruktur des Fernsehens, deren MaB die MittelmiBigkeit ist,**? um
die Phantasietétigkeit des Zuschauers zu stimulieren und sensibilisieren ,,[...] und ausgeleierte
Aufmerksamkeiten gegen den Druck der stereotypen Wahrnehmungsfronten der BewuBtseins-
industrie wieder in »die Fahigkeit eines geduldigen komplexen Wahrnehmens« zuriickzuiiber-
setzen.“6?* Der von Hans Magnus Enzensberger in seinem Text Baukasten zu einer Theorie
der Medien (1970) eingefiihrte Begriff der Bewusstseinsindustrie fiihrt auf die Theorie der
Kulturindustrie zuriick, und sollte ein allumfassendes Mediensystem dialektisch beschreiben,
das sowohl repressive wie produktive Ziige aufweist.®* Kluge verwendet den Begriff weiter,
wihrend er eine eindeutige Definition des Begriffs hinterfragt.>> Was die Industrialisierung
der Kommunikation bzw. des Bewusstseins und die Herstellung von Offentlichkeit betrifft, so
nimmt das Fernsehen eine Ubergangsposition ein. Das Medium befindet sich an der Schnitt-
stelle von traditioneller Offentlichkeit und einer neuen Organisation von Offentlichkeit durch
die ,neuen’ elektronischen Medien.®%¢

Die ,neuen Medien’ wie das Fernsehen durchbrechen das etablierte Prinzip, nach welchem
sich die unmittelbare menschliche Erfahrung zu Sprache, Offentlichkeit und Kultur, zu einer
sozialen Komponente entwickelt. Trotzdem organisiert der Mensch sein Bewusstsein noch auf
diese Art und Weise, und damit auch die Rezeption der TV-Produkte. Auch der Faktor Zeit
spielt dabei eine grofle Rolle: die Programmstruktur des Fernsehens fiihrt zu einer rigiden Be-
schneidung der zur Verfiigung stehenden Zeit der einzelnen Sendungen. Wirkliche, d.h. leben-
dige Verhiltnisse werden durch die Digitalisierung als Fernsehbild in ein binédres Code-System
ibersetzt und schlieBlich vom Zuschauer wieder riickiibersetzt. Dabei, und durch die strenge

Selektion des Stoffes auf das scheinbar Wesentliche, entstehen Verluste:*?’ ,, Man kann daher

620y g]. Negt, Oskar, Kluge, Alexander. Offentlichkeit und Erfahrung. Ffm: Suhrkamp 1972. S. 179.

021K luge. ,,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit.” S. 66.

622y gl. Negt, Kluge. Offentlichkeit und Erfahrung. S. 191.

623Schulte, Christian. ,,Konstruktionen des Zusammenhangs. Motiv, Zeugenschaft und Wiedererkennung bei Alex-
ander Kluge.* In: Ders. (Hg.). Die Schrift an der Wand - Alexander Kluge: Rohstoffe und Materialien. Gottin-
gen: V&R unipress 2012. S. 54.

624V gl. Enzensberger, Hans Magnus. ,,Baukasten zu einer Theorie der Medien.* In: Kursbuch Medienkultur. Die
may3geblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard. S. 264 ff.

625y gl. Kluge. ,,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit. S. 54.

626y gl. ebenda, S. 73.

627y gl. ebenda, S. 69 ff.
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durch bindre Logiken etwas herstellen, was augenscheinlich funktioniert; aber es verindert ra-

dikal die authentischen Verhiltnisse in der Wirklichkeit: Die Nebensachen sind weg.“*

Die positiv konnotierte klassische Offentlichkeit (z.B. Literatur, Theater) bildet sich aus dem
Erfahrungsschatz der Gesellschaft heraus und wird durch die Kriterien Einmaligkeit und Dauer
bestimmt. Das Medium Fernsehen ist jedoch durch die Faktoren Fliichtigkeit und Wiederhol-
barkeit gekennzeichnet.®?® Der Eingliederungsprozess und die Beschneidung des Rohmaterials
durch die Programmproduktion zerstort die enthaltenen Erfahrungsgehalte durch Abstrakti-
on, Synthetisierung und Verkiirzung. ,,Ein lebendiger Korper, kreativer Erfindungsgeist, etwas

«630

Uberraschendes, Unwahrscheinliches*“¢%°, all diese Qualititen fallen zum groflen Teil weg; es

«631

bleibt ein ,,Minimum an Verstindigung zwischen Programmbhersteller und Konsument iib-

¢632

rig. Das Medium Fernsehen ist jedoch ein ,,Zwitter*>>~ in dieser Entwicklung, da wenige Ein-

maligkeiten den Produktionsprozess iiberstehen: Das Fernsehen gehort zur klassischen Offent-

lichkeit, ,,[...] soweit es ihm nicht gelingt, den Programmwillen durchzusetzen.*63?

Fernsehen kann also als moglicher Teil der klassischen Offentlichkeit die Souverinitit des
Konsumenten zuriickerobern, durch die Realisierung des objektiven Interesses fiir den Zu-
schauer: die autonome ,,Organisation ihrer gesellschaftlichen Erfahrung.“®* Kluge liegt mit
seinem aufgeklédrten Denken und der Intention seiner Arbeit in der Tradition der Frankfurter
Schule, so wurde er besonders von Walter Benjamin und Adorno beeinflusst. Auch Kluge nutzt
Gesellschaftstheorie, um die Verhiltnisse der Gegenwart, die sich auch aus den menschlichen
Katastrophen des 20. Jahrhunderts entwickelten, zu verstehen und dndern zu konnen. Seine
Auseinandersetzung mit dem Film sowie mit dem Fernsehen ist durch eine Verbindung von &s-
thetischer Praxis und gesellschaftlicher Analyse gekennzeichnet,®*> und stets mit dem ,,Index

«“636 yersehen. Dabei nutzte er auch die kulturellen, kommerzi-

gesellschaftlicher Notwendigkeit
ellen und politischen Institutionen, besonders die Medien, um diese fiir die Gesellschaft nutzbar

zu machen.

Ein wesentlicher Unterschied im Vergleich zu Adorno ist, dass Kluge optimistischer ein-
gestellt ist, was die Moglichkeiten von Film und Fernsehen betrifft.%” Bewusst setzt er dabei
auf eine aktive und praktische Auseinandersetzung mit den Medien. Eine Kulturkritik von au-

Ben, mit den Mitteln der klassischen Offentlichkeit, beispielsweise im Feuilleton, hilt er fiir

628Ephenda, S. 71.

629V gl. ebenda, S. 73.

630Ebenda, S. 63.
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unzureichend und folgenlos. Eine Kritik am Fernsehen muss auch iiber die Einzelbetrachtung
hinausgehen und das Medium als Ganzes in den Fokus riicken.®*® Die produktiven Elemen-
te des Mediums sind an den ,Nahtstellen’ zu finden, die er als gegenzentralistische Strategie
sieht: an der Trennlinie, an dem Beriihrungspunkt zum Anderen entsteht Kreativitit, in einem
dialogischen Verfahren ,,[...] entsteht ein intelligenter Funke. Er entsteht aus der Not, in die
die Kommunikation gerit; er entsteht aber auch, weil in dem je anderen eine aufgestaute Zu-
arbeit bereitliegt.“®* Die Losung liegt innerhalb des medialen Entwicklungsprozesses: ,,Man
kann sozusagen das Gegengift nur inmitten dieser Entwicklung, an den Nahtstellen, dem Wi-

derspruch zwischen Rundfunk und Menschengeist, ansiedeln. 64

Seine Kulturmagazine bezeichnet Kluge als ,,Gegenproduktion‘“®!. Diese zeichnet sich durch
drei Eigenschaften aus: ,,(1) Sie muf} in die Stirke des Gegners eingehen; (2) sie mu3 zusam-
menhéngender sein, weil sie dem Gegner an Kapital zunichst unterlegen sein wird; (3) sie
muB dezentral organisiert sein, da die zentralen Vorteile beim Gegner liegen.“%** Die Bilder
des Fernsehens miissen auch mit Bildern geschlagen werden: Kulturkritik ist ,,[...] nur wirk-
sam wenn sie in Produktform auftritt. Ideen konnen nicht gegen materielle Produktion kidmp-
fen, wenn diese die Bilder okkupiert.“®*3 Die hier verwendeten Ausdriicke wie ,Gegner’ oder
,k@mpfen’ deuten hier auf einen Kampfschauplatz hin: Kluge fiihrt als 6ffentliche Person einen
Feldzug gegen verhirtete institutionelle Verhiltnisse, um sich die okkupierte Offentlichkeit
wieder anzueignen. Der Kampf wird auch mit politischen und juristischen Mitteln gefiihrt, um
schlieBlich die TV- Produktionsbedingungen zu dndern, um ein besseres, anderes Fernsehen

gestalten zu konnen, denn:®#

,,was sich als Horfunk entwickelte, hat sich unter dem Primat der Wortmoderation als Fernsehen
installiert. [...] Von der Autonomie der Bilder oder den Bewegungsgesetzen des Mediums, von
der »Musik, die darin steckt«, sind nur Nischen iibrig. Das, was der Unvermogen verbreitenden
Organisation entkam: das ist Fernsehen, das iibrige ist Anstalt.«0%

Im folgenden sollen nun die Strategien beleuchtet werden, mit denen Kluge sein Vorhaben in
die Realitit umsetzte. Seit der Einfiihrung des Privatfernsehens 1988 haben sich jene ,Fenster’

gefunden, in welchen bis heute Kluges Kulturmagazine ausgestrahlt werden.
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3.2.1 Alexander Kluges Kulturmagazine

1988 begann die Ausstrahlung von Alexander Kluges Kulturmagazinen, die von dem Produk-
tionsunternehmen dctp (Developement Company for Television Programs) produziert werden,
die im selben Jahr gegriindet wurde und an der Kluge als Vertreter der AKS (Arbeitsgemein-
schaft fiir Kabel- und Satellitenprogramme) 50% der Anteile hilt. Die Magazine 10 vor 11,
Primetime Spdtausgabe und News and Stories gehdren zum Spitabendprogramm der priva-
ten Sender RTL und Satl.%*® In allen Magazinen ist Kluges eigentiimliche Formensprache
und seine Art der Auseinandersetzung mit der Realitiit ersichtlich. Seine Fernsehproduktio-
nen stehen im Zeichen seines Gesamtwerks, durch welches er versucht ,,[...] Modelle einer
(anti-)realistischen Haltung zu entwickeln [...].“®*” Diese Methode unterscheidet sich gravie-
rend von der bereits von Adorno kritisierten abbildhaften Pseudorealitit vieler TV- (und Film-
)Produktionen; sie ist der Kern der Gegenproduktion: ,,Das Motiv fiir Realismus ist nie Be-
statigung der Wirklichkeit, sondern Protest.“**8 Dieser Protest hat viele Ausdrucksformen, wie

<649

die ,,radikale Nachahmung*®*, zu welcher auch Mimesis zihlt, und auch ,,Angriff*6>°, der mit

den Mitteln dggressive Montage, Vernichtung des Gegenstandes, Klischierung des Gegners,

«651

Selbstzweifel, Darstellungsverbote, Zerstorung des Metiers, Guillotine gefiihrt wird. Der

Protest in der aktiven Form einer Gegenproduktion hat die ,,[...] gewaltsame Richtigstellung

“652 7um Ziel.

des verdrehten Verhiltnisses zu den Dingen

Es handelt sich bei Kluges Kulturmagazinen um eine Versuchsanordnung, die die abge-
schlossene starre TV-Form des Magazins aufzubrechen versucht. Die sich durch die iibliche
Produktion ergebenden Verluste sollen wiedererlangt werden, indem einer perspektivischen
Vielfalt und einem nicht vorbestimmten Gespriachsverlauf Raum und Zeit gewéhrt werden soll.
Das Prinzip der Verlangsamung spielt hierbei eine zentrale Rolle. Der bereits in Offentlich-
keit und Erfahrung thematisierten strukturellen Problematik von ,,Stoffiille und organisierte[m]
Zeitmangel“®> soll damit entgegengewirkt werden. Das Ausgangsmaterial, beispielsweise das
Potential der Erfahrungen eines Gespriachspartners, das durch die permanente willkiirliche Se-
lektion des Materials ,,um sein nacktes Uberleben*®* kiimpft, soll sich im (Gesprichs-) Prozess
entfalten konnen. Anstatt Informationen zielgerichtet zu biindeln und zu verdichten, werden

sie durch den Dialog vertieft, um Details ergénzt und durch die drastische Erweiterung des

646V gl. Uecker, Matthias. Anti-Fernsehen? Alexander Kluges Fernsehproduktionen. Marburg: Schiiren 2000. S.
55 ff.
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Gedankenhorizonts mit vollig anderen Aspekten neu verkniipft. Alexander Kluges Form des
Dialogs mit seinem Gespréachspartner soll aus dem Tunnelblick des eingeschriankten Themas
heraus und zu neuen Assoziationen fiihren, die schlieBlich auch im Kopf des Zuschauers neue
Assoziationen und Perspektiven wecken und die Phantasie anregen.®>> Der Dialog mit dem Ge-
spriachspartner ist ein bedeutendes Element in Kluges Magazinen. Die Form des Dialogs mit
dem anderen ist auch grundsitzlich die Grundlage einer Identitits- und Selbstbewusstseins-
stiftung, und damit die Grundlage von Offentlichkeit und auch Mitteilbarkeit: ,,[...] ich spiire
etwas, mache mir eine Perspektive, indem ich es vom Standpunkt eines anderen Menschen
ansehe, und ich konnte es jetzt [...] sogar Dritten mitteilen. 6%

Kluges Gespriche geben Raum fiir Spontaneitit und Lebendigkeit, da er durch seine Fra-
gen und Einwiinde nicht auf einen ersichtlichen Punkt hinauswill, d.h. er zwingt sein Gegen-
iiber nicht in eine bestimmte argumentative Linie, sondern bewahrt ein Maf} an Offenheit. Da
die Reaktion des Gesprichspartners diesen tatsdchlich lebendigen, quasi mimetischen Prozess
weitreichend mitbestimmt, ist der Gesprachsverlauf nicht vorgezeichnet. Oft stellt Kluge Fra-
gen, die sein Gegeniiber in eine andere Gedankenrichtung lenken und ihn dazu bewegen sich
Details, Stimmungen und Gefiihle zu vergegenwirtigen. Der Interviewte kann so sein eige-
nes Erfahrungsmaterial, seine Erinnerungen, Gefiihle und Gedanken wecken und, durch die
Transposition in einen neuen, groeren Zusammenhang, neu verkniipfen. Zusammen mit Klu-
ge graben die Interviewpartnter in ihren Erinnerungen und inneren Bildern.®>” Der Dialog wird
wird zu einer Tétigkeit des Sammelns und Sichtens. Zugleich fiihrt er die Interviews thema-
tisch auch meist innerhalb seines eigenen Erfahrungsbereichs, mit ausgewihlten, oft wieder-
kehrenden Personen;*® Georg SeeBlen meint deshalb, dass diese Gespriche ,,[...] unter vielem
anderen auch Maskierungen und Spiegelungen des »Autors« sind.“%*® Kluge fiihrt auch das
Gesprich weg von einer Geschichte des Faktischen in einen Bereich des Moglichen, wenn er
durch die Frage ,was wire wenn’ fiir eine bestimmte Zeit den tatsdchlichen Lauf der Geschichte
aushebelt um den Gedanken einer Moglichkeit eines anderen Verlaufs zuzulassen. So fragt er
zum Beispiel den Filmregisseur Richard Linklater, ob er die Filmkunst noch einmal von neuem
entwickeln wiirde, konnte er zu dem Anfangspunkt dieser Entwicklung zuriickkehren.¢
Kluge bedient sich in seiner Arbeit in Film und Fernsehen seiner eigenen Methode der Kon-

struktion, einer analytischen Methode, die Konstellationen von einzelnen Momenten bzw. Si-

635Vgl. Rappl, Werner. ,,Mapping statt Zapping.* In: Christian Schulte, Klemens Gruber (Hg.). Maske und Ko-
thurn. Jg. 53. Nr. 1/2007. Wien, K6ln, Weimar: Bohlau 2007. S. 94 f.

636vgl. Kluge. ,,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit.“ S. 69.

6578 chulte, Christian. ,,Ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel.“ In: Fernsehen ohne Ermdfligung. Alexander
Kluges Kulturmagazine. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft: Heft 23/1996 Marburg: Schiiren 1996. S.
78 ff.

658Vgl. SeeBlen, Georg. ,,Interview/Technik oder Archdologie des Wissens.* In: Kluges Fernsehen. S. 130.

69Ebenda, S. 130.

60y gl. Schulte, Chrisitian. ,,Fernsehen und Eigensinn.* In: Kluges Fernsehen. S. 79 f.
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tuationen hervorbringt. Diese sollen der Komplexitét der Realitit gerecht werden, die Authen-
tizitit soll im TV-Produkt wieder hergestellt werden.%®! Dabei orientiert sich Kluges Methode
an den Charakteristika der menschlichen Wahrnehmung sowie an den ,,Formgesetzen der ge-
sellschaftlichen Realitiit.“%? Da die subjektive Wahrnehmung die Komplexitit des Geschehens
nicht fassen kann und somit von selbst kein Zusammenhang entsteht, muss dieser kiinstlich her-
gestellt werden.®® Die Herstellung von ,Realitit’ bzw. ,Authentizitit’ in den visuellen Medien
Film und Fernsehen ist damit kein geradliniger, einfacher und selbstverstindlicher Prozess,
sondern eine radikale Konstruktionsarbeit durch eine komplexe Erzidhlweise. ,,In naturwiichsi-
ger Form stellt iibrigens die Realitét solche Komplexe her, sie sind lediglich unerzéhlt. Reduk-
tion und Konstruktion [...] sind mogliche artistische Ausdrucksformen, sie sind aber auch Real-
formen, mit denen die Geschichte Menschen fiir ihren Real-Roman zuschneidet.“®®* Es soll im

665 entwickelt werden,

Gegensatz zum zugerichteten ,Real-Roman’ eine Art,,Gegengeschichte
die die Menschen ihre eigene Geschichte mitsamt ihrem Erfahrungsschatz erzihlen ldsst. ,,Das
konnen sie aber nicht, es sei denn in den Komplexitidtsgraden der Realitit. Das fordert im wort-
lichsten Sinne den »Kunstgegenstand«, ein Aggregat von Kunstgegenstinden. Sinnlichkeit als
Methode ist kein gesellschaftliches Naturprodukt.*“%%® In dem spannungsreichen Verhiltnis zur
komplexen Realitit entsteht das einzelne Kulturprodukt, wie z.B. der Film: ,,Ausdrucksmittel
ist die Differenz, die grundlegende Disharmonie zwischen Einzelprodukt und Realitiit, nicht

die leicht herstellbare Harmonie des Materials mit sich selbst.®”

Die Interviews in Kluges Magazinen kann man als ,,.Bestandteil einer multimedialen Essayi-
stik“%%® betrachten, ein Prozess, der sich rhizomatisch fortschreibt ohne auf einen bestimmten
Punkt hinauszulaufen, der auch nicht abschliefbar ist.®®® Im Zentrum steht dabei der Zuschau-
er: Kluges Prinzip der Autorschaft ist auf die Kooperation und die aktive (geistige) Partizipation
des Rezipienten angewiesen,’’ da die Vermittlung der Erfahrung durch die Medien sich erst

,in den Kopfen der Menschen*®”!

«672

realisiert. Das Fragmentarische, Essayistische, der ,,Charak-
ter einer Baustelle soll den Zuschauer aktivieren, ist auf seine Partizipation angewiesen,
um den Gehalt der einzelnen Produktion und die Intention des Autors zu realisieren: die Deu-

tungsoffenheit verhindert, dass sich der Zuschauer auf vorgefertigte Strukturen und angebotene

%61vgl, Kluge. Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. S. 218 f.

662Ebenda, S. 219.

63V gl. Schulte, Christian. ,,Konstruktionen des Zusammenhangs.* S. 59 f.
664Kluge. Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. S. 222.

665Ebenda, S. 222.

666Ebenda, S. 222.

667Ebenda, S. 219.

68Schulte. ,,Ein Gegenbild, das mehr ist als ein Spiegel.“ S. 77.

669y gl. ebenda, S. 77 f.

670V g]. Schulte. ,,Fernsehen und Eigensinn.“ S. 66.

671 Kluge. ,,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit.“ S. 97.
672Kluge. Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. S. 220.

88



Identifikationsmechanismen stiitzt; dies wire der Fall in Produkten der Bewusstseinsindustrie,
die sich im Fernsehen meist als Kombination aus ,,Spielﬁlmkonserve“673 und die ,,blofle Wort-

moderation auf Bilder aufgepappt*®’*

realisiert. Die Unabgeschlossenheit und Heterogenitiit
wird in Kluges Magazinen benétigt, um den Zuschauer mit Erfahrungen zu bereichern, sein
Selbstbewusstsein sowie seine gesamte Bewusstseinsleistung zu reaktivieren und zu bestér-
ken.6”

Die verwendeten dsthetischen und medialen Mittel sind duBerst vielfiltig: assoziative Mon-
tagetechniken, verschiedenste Materialien, Bilder aus Archiven, die die Heterogenitit ihrer
Herkunft demonstrieren. Text, Fotografie, Zeichnungen, Film- und Fernsehbild folgen aufein-
ander und werden vermischt. Die unkonventionelle Montageform sowie Techniken der audio-
visuellen Medien wie split-screen, Zeitraffer, Standbilder sowie verschiedene Ton-, Bild- und
Schrift-Kombinationen fordern die Aufmerksamkeit des Rezipienten.5’° Die in Kluges Maga-
zinen immer hiufiger auftretende digitale Bildbearbeitung, wie die Bearbeitung von Bildern zu
rotierenden Wiirfeln, die Vervielfiltigung von Bildausschnitten, die Uberlagerung von Bildern
mit Rastern usw. werfen die Bilder in ein neues Licht, manipulieren ihre Lesbarkeit, betonen
ihre Mittelbarkeit, ihre Medialitiit.*”” Im folgenden soll nun auf diese Techniken, im speziellen
Bild- und Schriftkombinationen des televisuellen Bilds in Kluges Magazinen néher eingegan-

gen werden.

3.2.1.1 Die Asthetik und die Medialitit des TV-Bilds in Alexander Kluges
Kulturmagazinen: neue Verhaltnisse von Bild und Schrift

In Kluges Auseinandersetzung mit der Asthetik und Medialitit des (TV-)Bildes sowie in seiner
unkonventionellen Methode der Montage wird eine Kritik des Sichtbaren deutlich, die in eine
neuartige Reflexivitit des Materials fiihrt. Ein Unterschied zwischen Film- und Fernsehbild bil-
det den Ausgangspunkt einer kritischen Betrachtung des Fernsehbilds: der Film besteht aus ei-
ner Folge von Einzelbildern, die durch eine Liicke, ein Dazwischen getrennt sind. Diese Liicke
ist Voraussetzung fiir die Filmmontage, die ihren Sinn nicht durch zwei verschiedene Bilder,
sondern durch das nicht Sichtbare, ihr Verhiltnis zueinander erhilt.®’® Im Idealfall entsteht der
Informationswert der Montage erst im Kopf des Zuschauers, durch die Differenz, den Kontrast

zweier Bilder als Erscheinung (Kluge spricht hier von Epiphanie) von ,,»ungesehenen« Bil-

673 Kluge. ,,Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit. S. 58.

674Ebenda, S. 58.

675V gl. Lutze. ,,Alexander Kluge und das Projekt der Moderne.* S. 16.

676y g]. Uecker, Matthias. ,,Rohstoffe und Intermedialitit. Uberlegungen zu Alexander Kluges Fernsehpraxis.* In:
Kluges Fernsehen. S. 88 ff.

77V gl, Scherer, Christina. ,,Das Bild der Schrift und die Schrift der Bilder.“ In: Fernsehen ohne Ermdfigung. S.
44f.

678vgl. Kluge. ,,.Die Macht der BewuBtseinsindustrie und das Schicksal unserer Offentlichkeit.* S. 105 f.
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dern.“®” Diese Zwischenriume verweisen durch das resultierende Spannungsverhiiltnis auf das
,Nichtverfilmte* 6%, sie stehen fiir die Moglichkeit, dass das Potential des nicht Sichtbaren in
einem visuellen Endprodukt (dem Film) nicht weggeschnitten, sondern als Kritik erkennbar
wird: ,,Das Nichtverfilmte kritisiert das Verfilmte.“®8! Gleichzeitig ist die Liicke zwischen den
Bildern, der Raum des nicht Gezeigten, ,,[...] der Ort, an dem die Phantasie des Zuschauers sich
abarbeiten kann.*“%®? Der Zuschauer bildet durch den Kontrast zweier Bilder mit seiner Asso-
ziationsfahigkeit etwas Neuartiges, ein Drittes. Da im Fernsehen diese Zwischenrdume fehlen,
und damit auch ein fiir die menschliche Wahrnehmung entscheidender Rhythmus, findet sich in
Kluges Fernsehmagazinen eine Vielfalt von Bearbeitungsmethoden und eine neue Art der An-
ndherung von Bild und Schrift, die dem Mangel durch diese fehlende Struktur von Sichtbarem
und nicht Sichtbarem entgegenwirken soll.

Das Dazwischen zweier Bilder, d.h. die Montage sowie die Annidherung von Bild und Schrift
sind Ausdruck einer Dialektik von Begriff und Anschauung. Dabei entsteht im Film eine Ver-
bindung zwischen radikaler Anschauung im sichtbaren Bild und begrifflichen Moglichkeiten
durch die Montage. Im Vergleich zur Sprache, die ebenfalls durch ein dialektisches Verhiltnis
von Anschauung und Begriff gekennzeichnet ist, ist dieses Verhéltnis im Film weniger stabi-
lisiert. Die von Kluge verwendeten Begriffe Epiphanie und Chiffre driicken diese Dialektik
aus: ist Realismus ein Ausdruck von Zusammenhédngen, muss im Film fiir das nicht Sichtbare,
also fiir das was nicht gezeigt werden kann, eine Chiffre gesetzt werden.®®® Eine Chiffre be-
sitzt die Ambivalenz einer Bilderschrift, sie ist auf die Anschauung angewiesen, verweist aber
gleichzeitig auf das nicht Anschauliche, ,,[...] dem Zeichenhaft-Abstrakten der Differenz. <84
Die Epiphanie ist eine rein geistige Erscheinung, sie existiert nicht als Bild, ist jedoch ,,[...]
zu ihrer Evozierung auf das Medium des Konkreten angewiesen.“®%> Abstraktes bindet sich
an Konkretes: in dieser Dialektik verhalten sich ,Bedeutung’ und ,Material’ zueinander, wobei
das Medium, d.h. der Triager der Bedeutung, den Raum zwischen den Bildern bezeichnet. Da
Anschauung und Begriff nie ganz ineinander fallen, sind lediglich Anndherungen von Bild und
Schrift, von beiden Seiten aus, moglich. Mit diesen Anndherungen arbeitet Kluge intensiv in
seinen Magazinen %86
Die Verbindung von Bild und Schrift gehort neben den Interviewgespriachen zu einer der

Grundprinzipien von Kluges Magazinen. Am Anfang jeder Sendung erscheint ein Lauftext mit

6Ebenda, S. 195.

80K luge, Alexander. In Gefahr und grifiter Not bringt der Mittelweg den Tod. S. 55.

%1Ebenda, S. 55.

6825 ombroek, Andreas. Eine Poetik des Dazwischen. Zur Intermedialitiit und Intertextualitiit bei Alexander Kluge.
Bielefeld: transcript 2005. S. 104.

883V gl. Scherer. ,,Das Bild der Schrift und die Schrift der Bilder.“ S. 51 f.

684Ebenda, S. 51.

685Ebenda, S. 51.

%86y gl. ebenda, S. 51 f.
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Erlduterungen zum aktuellen Thema. Dieser wird nicht durch Interpunktion, sondern durch
Schrégstriche gegliedert; am Ende des Textes wird kein Punkt, sondern ein doppelter Gedan-
kenstrich gesetzt: dieser soll, analog zur offenen Form der Gespriche, die Unabgeschlossenheit
der Aussage darstellen. Auf den Lauftext folgt eine Texttafel, die am Ende wiederholt wird und
den Rahmen der Sendung bildet. Das Interview in der Sendung wird auf der visuellen Ebene oft
von Texttafeln als Zwischentitel unterbrochen. Sie heben einzelne Teile des Gesprichs hervor
und isolieren diese, die Aufmerksamkeit wird dadurch auf den Text gelenkt, der das Gespro-
chene kommentiert. In dem gemeinsam mit Edgar Reitz und Wilfried Reinke verfassten Text
Wort und Film (1965) betonen diese die Zwischentitel als berechtigtes Mittel der Filmproduk-
tion, das aus der Tradition des Stummfilms stammt, welche einen bedeutenden Referenzpunkt
in Kluges Asthetik bildet. Im Stummfilm hat der Zwischentitel eine sinnstiftende Funktion,
er erklirt das, was im Film abwesend bleibt. In Kluges Magazinen wird dieser Aspekt durch
eine besondere Vielfalt von verschiedenen Typografien und Schriftgestaltungen ergénzt, wo-
durch die Sinne des Zuschauers aktiviert werden sollen,®®” es wird ,,[...] eine Intensivierung
des sinnlichen Eindrucks erreicht, wobei die Schriftform psychologisierend wirkt, Stimmun-
gen unterstiitzt und erzeugt.“%®® Das Gesprochene wird im Zwischentitel zu einem Bild. Die
Zwischentitel unterbrechen auch die visuelle Kontinuitédt der Sendung und gefiahrden damit die
Kompatibilitdt und Anschlussfahigkeit der einzelnen Sendungselemente, zwei wichtige Eigen-
schaften fiir die einzelnen Segmente der konventionellen TV- Produktion.®®® Vor allem jedoch
betonen sie die mediale Vermittlungsstruktur, indem ,,[...] das Sprechen und die Schrift sich
gegenseitig kommentieren und sowohl stiitzen als auch gegeneinander arbeiten. ‘6%

Die Methoden der Annédherung von Bild und Schrift durch Schrifteinblendungen in Klu-
ges Magazinen sind duBerst vielfiltig. Christina Scherer differenziert in ithrem Text iiber das
Verhiltnis von Bild und Schrift bei Alexander Kluge zwischen verschiedenen Methoden und
Funktionen. So gibt es einerseits Inserts, die eine untergliedernde und rhythmisierende Funkti-
on besitzen, wie z.B. Schrifteinblendungen oder Bildlegenden. Solche Elemente segmentieren
einzelne Abschnitte und halten Stichworte, Fragen und &dhnliches fest. Es gibt jedoch auch
Bildiiberschreibungen, die andere Effekte erzielen. Ein Bild, wie eine Fotografie oder eine
Zeichnung, wird von einer oft typografisch auffilligen bis unleserlichen Schrift iiberlagert, mit
sichtbaren Folgen fiir das Bild:*! ,Die Schrift, die sich iiber das Bild legt, ist in der Lage, die
Bildillusion (die nicht unbedingt eine Realitétsillusion sein muf}), die ’geschlossene Bildwelt’

aufzusprengen und als Bild zu markieren, d.h. die Préasentationsform schiebt sich vor das in

687Vgl. Ebenda, S. 36 f.

58 Ebenda, S. 37.

689Vgl. Kreimeier, Klaus. ,,»Das Seiende im Ganzen aber steuert der Blitz.« Anmerkungen zu Alexander Kluges
Magazinen.“ In: Kluges Fernsehen. S. 41 f.

090Scherer. ,,Das Bild der Schrift und die Schrift der Bilder.“ S. 37.

1vel. Ebenda, S. 38 f.
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und mit dem Bild Prisentierte.“®> Durch die Hervorhebung der Struktur von Bild und Schrift
stellt diese sich vor die Bedeutung der Zeichen, ihre représentative Funktion als Abbild: ,,Bild
und Schrift erscheinen nicht mehr als Abbild, sondern als Bild.“%®* Dabei bedient sich Kluge
gerne Schriften mit einer besonderen dsthetischen Qualitidt wie die Keilschrift oder dgyptische
Hieroglyphen. Sie unterstiitzen und unterstreichen die Bildhaftigkeit der Schrift, ihre Unenzif-
ferbarkeit fiihrt zu einer Verritselung des Sichtbaren, die sich auch auf das Bild niederschligt.
Anstatt als Bildlegende die Lesbarkeit des Informationsgehalts des Bildes zu unterstiitzen, un-
tergrébt sie diese und entzieht dem Bild sogar Informationen. Die Verritselung und Unentzif-
ferbarkeit stellt die konventionelle Form des ,Lesens’ von Bildern in Frage, sie kann als Kritik

des vorschnellen, scheinbaren Verstindnisses eines Bildes aufgefasst werden.%%*

Auch die elektronische Bildbearbeitung, die verschieden eingesetzt wird, kann in diesem
Rahmen beschrieben werden: ,,Da werden Bilder zu rotierenden Wiirfeln, sie werden geteilt,
gespiegelt, ins Negativ verkehrt, Bildausschnitte werden vervielfiltigt, zu abstrakt anmutenden
Mustern angeordnet, vergroBert, verkleinert, eingefirbt.“%> Fotografisches und filmisches Ma-
terial wird auseinanderzerstiickelt, aus seinem historischen Zusammenhang gerissen, mit Ra-
stern iiberzogen. Wird das fotografische Bild als gleichzeitige Realitétsfestigung aber auch als
Realitidtserzeugung, ein ,,[...] Bildzeichen der gesellschaftlichen Durchdringung von Phantasie
und Wirklichkeit“®*® betrachtet, kann diese Methode der Bildbearbeitung in Kluges Magazi-
nen als Versuch gesehen werden, ,,[...] diese Verschrinkung des Imaginiren und des Realen,
bei denen die Grenzen so genau nicht mehr auszumachen sind, nachzubuchstabieren und in
der > Arbeit am Bild’ wieder auseinanderzulegen.*“*®” Scherer sieht in der Bildbearbeitung ei-
ne Anniherung des Bildes an die Schrift auch dadurch, dass hier die Materialitit des Bildes
in den Vordergrund riickt. Durch die Suspension des ,urspriinglichen’ Sinns ist der Zuschauer
zur Relektiire angehalten, seine iiblichen ,Lesegewohnheiten’ greifen nicht mehr. Es ist eine
Art ,,Uberschreiben oder Umschreiben des Bildes“®*%, das Bild und Schrift in ihrem raumlich-
strukturellen Modus néher riicken ldsst. ,,Der Fernseher wird zum Lesegerit, die »Mattscheibe

wie eine Buchseite mit Bildern, Querverweisen und Bildlegenden«.*“®®

Alexander Kluge arbeitet in seinen Magazinen daran, das Fernsehbild neu zu inszenieren,
und bricht damit konventionelle Muster der Fernsehproduktion auf, die den Eindruck von Un-

mittelbarkeit und Anschaulichkeit unterstiitzen sollen, und damit den Pseudorealismus der vi-

%2Ebenda, S. 39.
3Ebenda, S. 42.
694Vgl. ebenda, S. 39.
%95Ebenda, S. 44.
%9 Ependa, S. 45.
97Ebenda, S. 45.
%%8Ebenda, S. 49.
%9Ebenda, S. 49.
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suellen Massenmedien innerhalb der Bewusstseinsindustrie stiitzen.”” Seine Arbeit mit dem
Medium spricht dafiir, dass die starren Formen des Schematismus, die Adorno der Kulturindu-
strie zuweist, nicht nur dem Medium Fernsehen nicht ,angeboren’, sondern auch verinderbar,
auflosbar sind. Diese Herangehensweise wird auch in der grafischen Setzung des Fernsehbildes
deutlich.”®" In ihr erscheint ,,[e]in letztes ironisches Aufflackern von Ikonizitit“’?%, die sich an
der Rahmung des TV- Bildformats abarbeitet. Klaus Kreimeier sieht in Kluges Arbeiten zum

Fernsehen auch einen

»[-.-] quasisurrealistischen Bildbarock, mit dem Kluge seinen dsthetischen Minimalismus immer
wieder konterkariert: Blitz und archaische Maske, Sternenhimmel und kreisende Lampions. Zeitraffer-
Reisen durch nichtliche Stadtlandschaften. Ornamental, emblematisch, enigmatisch [...]. Schrift-
grafik, die »alte« und »neue« Medien, den »Struwwelpeter« und die Elektronik, die Illustrati-
onswut des 19. Jahrhunderts und das Grafik-Design des digitalen Zeitalters in neue Synthesen zu
zwingen sucht. Der Intellektualist als Schausteller: Zitator und Monteur, Zirkusdirektor des Frag-
mentarischen und Assoziativen - ein Flaneur, der die Archive durchstreift, um das Bildgedichtnis
der Menschheit nach Verquerem und Sperrigem abzusuchen.*%

Die Riickeroberung des Bildgedichtnisses, die Aktivierung der Menschen durch Anregung
thres Bewusstseins durch die riickwirkende Implementerierung des Sperrigen, Nichtidenti-
schen - Alexander Kluge folgt mit seinen Kulturmagazinen einer bewussten Linie einer Auf-
kldrung, die auch im Sinne Adornos und Horkheimers verstanden werden kann. In den Auf-
zeichnungen und Entwiirfen im Anhang der Dialektik der Aufkdrung beschreibt Adorno in
,Zur Genese der Dummheit“’%* den Riickgang des Bewusstseins durch die Schrecken der Zeit,
eine ,,Unterdriickung der Moglichkeiten durch unmittelbaren Widerstand der umgebenden Na-
tur[.]*7% Das ,,Wundmal*“7% der Dummheit entsteht durch das Trauma, das unsere Fihigkeiten
lahmt, wie das Fithlhorn der Schnecke, das durch den Widerstand der Natur eingezogen wird.
Diese Wunde hinterlidsst deformiertes Gewebe, Narben, fiihrt zu einer Abstumpfung. Wie ein
Lowe, der in seinem Kifig stindig auf und ab geht, wird die Verdummung des Menschen durch
die Wiederholung gefestigt.””” Doch dies ist fiir den Menschen kein endgiiltiger schicksalhafter
Prozess, der nicht umgangen werden kann. So hat nach Kluge eine Metapher die Fihigkeit, das

Einfahren des Fithlhorns zu verhindern:

,»[...] Gegeniiber unertriaglicher Erfahrung schafft sie Gefifle, Labyrinthe, Gewinde, in denen sich
das Schreckliche so verlangsamt, dafl unsere sinnliche Erfahrung damit umgehen kann, ohne ver-
letzt zu werden; da3 das Fiithlhorn der Schnecke, unsere Sensibilitit, ausgefahren bleibt, obwohl
wir als Menschenwesen nicht dazu da sind, Schreckliches tiberhaupt zu erfahren, das will es mit

70V gl. ebenda, S. 49.

701y g]. Schulte. , Fernsehen und Eigensinn.“ S. 67.

702Ependa, S. 67.
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allen Fasern. Insofern sind alle Gefiihle antirealistisch und gegen die Erkenntnis des Schreckens
gerichtet; gleichzeitig miissen wir Formen erfinden, die diesen Schrecken so verlangsamen, daf3
Menschen damit umgehen konnen. %8

708Kluge, Alexander, Negt, Oskar. Mafverhdltnisse des Politischen. 15 Vorschlige zum Unterscheidungsvermo-
gen. Ffm: S. Fischer 1992. S. 325.
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Reslimee

Adorno setzte sich eingehend mit den medialen Dispositionen von Film, Radio und Fernsehen
auseinander, die in ihrer Verbindung mit gesellschaftstheoretischen und &dsthetischen Aspekten
eine einzigartige Art und Weise der Betrachtung der Massenmedien erzeugen, die auch im
Kontext von Adornos Denken stehen. Die Produktionsverfahren der Kulturindustrie schaffen
die Schemata und Stereotypen, die Repetition des Immergleichen, die alle Kulturprodukte und
jegliche vermittelte Information in ihrem Gehalt affizieren: die Form, die von den Verfiigenden
besetzt ist, ist der Inhalt, der sich in Hieroglyphen der Manipulation zeigt. Die technischen
Eigenschaften der Medien kommen dabei den Manipulationen der Kulturindustrie weitgehend
entgegen, sind jedoch keine direkte Ursache davon. Trotzdem bleiben in Adornos Werk die
Medien Radio, Film und Fernsehen im Verblendungszusamenhang verhaftet, und sorgen als
Kitt fiir die Erhaltung ihrer Totalitét.

Das Fernsehen als zeitgendssische Spitze der Entwicklung kulturindustrieller Massenmedi-
en zeigt deutlich kulturindustrielle Tendenzen auf: die Art der Produktion, ihre technischen
Verfahren erzeugen ein bestindiges, immerwihrend weiterlaufendes Band von Bildern ohne
Liicke, die fiir Adorno einen konsequenten und endgiiltigen Verlust jeglicher kiinstlerischer
und sonstiger Qualitit bedeuten: was beim Zuschauer ankommt, ist schon so bearbeitet, dass
der Wert fiir den Rezipienten nur noch ein negativer ist. Mancher mag es als Widerspruch an-
sehen, dass Adorno trotz des schlechten Zeugnisses fiir die Mechanismen und damit auch fiir
die resultierenden TV-Produkte eine Moglichkeit fiir zukiinftige Entwicklungen des Mediums
in eine andere Richtung durchaus als gegeben sah - diese Moglichkeit ist jedoch in der To-
talitit der Kulturindustrie selbst schon, wenn auch nur negativ, enthalten. Die Starrheit ist in
jedem Fall die bestimmende Charakteristik der kulturindustriellen Schemata, und damit auch
im Medium Fernsehen. Diese zu {iberwinden, wiirde die Mdoglichkeit einer Abwendung von
der Kultur- bzw. Bewusstseinsindustrie bedeuten.

Die in Kapitel drei gegeniibergestellten Aspekte von Produktion und Gegenproduktion sind
lediglich skizzenhaft, sie zeigen aber kulturindustrielle Tendenzen als Grundlage der Betrach-
tung von Phinomenen der géngigen Fernsehproduktion auf der einen Seite, und einer innova-
tiven Arbeit mit und an dem Fernsehen, dass sich als Gegenproduktion versteht, auf der anderen
Seite. Die Frage nach dem Schicksal einzelner Elemente innerhalb des TV-Produktionsprozesses
als Verlust erhilt hier eine positive Wendung: die Kulturmagazine Alexander Kluges stehen fiir
eine besondere Art der Auseinandersetzung mit visuellem Material, Rohstoffen, die zerteilt
und neu zusammengesetzt, in einem neuen Kontext einen Zusammenhang konstruiert, der fiir
den Zuschauer Erfahrungswert besitzen kann. Die Offnung der starren Formen, die auf Zeitkal-
kulation und Ausschluss des vermeintlich Nebensédchlichen beruhen, weiten die Moglichkeiten

eines Gesprichs innerhalb des Formats ,Magazin’ aus. Der selbstreferentiell-ironische Umgang
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mit dem Fernsehbild und seiner Asthetik und der darin zum Ausdruck kommenden Kommu-
nikationsformen wie Schrift, Sprache und nicht zuletzt das Bild setzen neue Alternativen zur
Wiederholung des Immergleichen, wie zum Pseudorealismus der Kulturindustrie.

Adornos kritische Betrachtung des Fernsehbilds, auch des Bilds im Allgemeinen, kann auch
mit Kluges Arbeit und Denken in Verbindung gesetzt werden: das Bild erhélt einen neuen Wert
durch die Sichtbarmachung von dem nicht Sichtbaren, der Riickerstattung des im Bild Abwe-
senden, nicht direkt Zeigbaren. Auch das Nichtidentische, die Qualitit des Objekts wird durch
asthetische Methoden im wahrsten Sinne des Wortes an die Oberflidche befordert. Die assozia-
tive und weitldufige Struktur der Konstruktion eines Zusammenhangs 6ffnet den Gedanken-
und Erfahrungshorizont der Teilnehmenden, auch der Zuschauer: Sie sollen fiir Adorno und
Kluge diejenigen sein, die durch die Massenmedien profitieren. Auch das Medium Fernse-
hen hat nach Kluge dieses Potential, die sich im Fernsehen eingespielten Schemata sind nicht
zwingend, konnen aufgebrochen werden. Es kann ein Medium der Offentlichkeit sein, dass
das Bewusstsein der Menschen fordert, ihren kulturellen, geschichtlichen und kiinstlerischen
Erfahrungsschatz nicht konserviert, sondern organisiert, und auch immer neu konstruiert und
erganzt.

Das Ziel von der Aufkldrung und Emanzipation des Menschen, der Befreiung aus dem
universalen Verblendungszusammenhang mag als Utopie kaum zu realisieren sein, doch es
gibt Wege, den Zuschauer der Kulturindustrie zu reaktivieren, ihm etwas zuzumuten. Er soll
Erfahrungs- und Unterhaltungswert aus dem Medienkonsum ziehen kdnnen, ohne gleich abzu-
schalten. Kluges Arbeit mag nur ein Versuch von vielen sein, das Fernsehen neu zu erfinden,
doch sie ist ein bedeutender Teil dieser Gedankenlinie. Und er hat die ,Fenster’ in das Privat-
fernsehen gesetzt, die Raum und Zeit bieten fiir neue TV-Erfahrungen. Das Fernsehen ist bis
heute, auch nach der Etablierung des Internets, ein Massenmedium mit beachtlicher Reichwei-
te und gesellschaftlicher Bedeutung - es fiir uns nutzen zu konnen wire eine Bereicherung fiir

die gesamte Gesellschaft.
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Abstract

Das von Theodor W. Adorno und Max Horkheimer 1944 verfasste Werk der Dialektik der
Aufkldrung gehort zu den bekannten und viel diskutierten philosophischen Werken des 20.
Jahrhunderts. Diese Arbeit konzentriert sich auf das darin enthaltene Kapitel der Kulturindu-
strie, um die medienkritischen Aspekte, die darin angesiedelt sind, genauer zu beleuchten. Sie
sind Teil einer umfassenden Bestandsaufnahme einer Gesellschaft, die unter dem Zeichen einer
misslungenen Aufklirung steht. Diese Aspekte stehen jedoch auch in Verbindung zu Adornos
Theorie und Praxis einer Kulturkritik, sowie seinem nicht abgeschlossenen Modell einer ésthe-
tischen Theorie, seiner Philosophie von Kunst und Musik.

Diese Arbeit beschiftigt sich mit den Tendenzen der Kulturindustrie, welche anschlieBend
durch die Betrachtung der Medien Film, Radio und Fernsehen genauer ausgearbeitet werden.
Eine der zentralen Fragen ist dabei, unter welchen Voraussetzungen es zu dem von Adorno
beschriebenen Verlust aller (kiinstlerischen) Qualititen der Produkte der Massenmedien, und
damit einhergehend zu einem Verlust von geistiger Erfahrung fiir den Konsumenten, kommt.

Der letzte Teil der Arbeit widmet sich dem jiingsten Medium der Kulturindustrie, dem Fern-
sehen. Nach einer Analyse der kulturindustriellen Aspekte wird die Frage gestellt, ob ein ande-
res Fernsehen, abseits des gingigen Angebots der privaten und offentlich-rechtlichen Sendern,
moglich ist. Alexander Kluges Kulturmagazine dienen als Beispiel einer Art Gegenprodukti-
on, die sich bewusst von den Schemata der kulturindustriellen TV-Produktion abgrenzt. Seine
praktische und theoretische Auseinandersetzung mit dem Medium wird mit Adornos kritischer
Betrachtung des Fernsehbildes in Verbindung gesetzt. Dabei stellt sich die Frage, ob das Me-
dium Fernsehen wieder fiir den Konsumenten, und damit, in einem weiteren Kontext, fiir die

Gesellschaft, nutzbar gemacht werden kann.
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