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Einleitung

2019 jahrt sich Theodor W. Adornos Tod zum 50. Mal. 2020 wird es 80 Jahre her sein, dass
sich Walter Benjamin auf der Flucht vor dem Faschismus in Port Bou an der Grenze
Frankreichs und Spaniens suizidierte. Bei den zwei Philosophen handelt es sich um zwei der
meist gelesenen, diskutierten, kommentierten und auch rezipierten des 20. Jahrhunderts. Beide
gelten heute, neben den immensen Einfluss auf die akademisch-philosophische Welt, in
gewisser Weise als Popfiguren. Die Anzahl an Zeitungsartikel, Radiosendungen, Filmen oder
anderen (pop-)kulturellen Stiicken ist ebenso unuberschaubar wie die Zahl der
wissenschaftlichen Artikel, Publikationen, Konferenzen, Tagungen, Seminare und Vortrage zu
den Oeuvres der beiden Theoretiker. Neben teils bizarren (popkulturellen) Beziigen auf das
Schaffen der beiden Philosophen wie etwa die im Juni 2018 in der Hamburger Staatsoper
uraufgefiihrte Oper Gber Benjamin oder die Oi! Punk Band Oidorno, scheint auch die Forschung
das Interesse an Adorno und Benjamin keineswegs zu verlieren. Suhrkamp ist seit 2008 dabei
den aus 21 Bé&nden bestehenden Titel ,,Walter Benjamin Werke und NachlaB. Kritische
Gesamtausgabe“ herauszugeben. Im Februar 2019 erschien ,,Band 11: Berliner Chronik /
Berliner Kindheit um neunzehnhundert®. Auch von Adorno erschien bei Suhrkamp diesen
September ein neuer Band: ,,Nachgelassene Schriften. Abteilung V: Vortridge und Gespriche -
Band 1: Vortrage 1949-1968.

Es war Siegfried Kracauer, der in den 1920er Jahren Theodor W. Adorno mit Walter Benjamin
bekannt machte. Kracauer kannte Adorno® bereits seit 1919. Adorno war damals erst 16 Jahre
alt und fand in Kracauer gewissermalien seinen ersten Philosophielehrer. Das Verhaltnis
zwischen Adorno und Benjamin war anfangs von einer dhnlichen Dynamik gepréagt. Benjamin
war 11 Jahre élter als Adorno, der von Benjamin sehr beeindruckt war und zunéchst die Rolle
eines Schiilers annahm.*

Wiéhrend Benjamin zu Lebzeiten eine erfolgreiche Kariere sowohl als Wissenschaftler als auch
als Autor verwehrt blieb, gelang es Adorno, gemeinsam mit Gershom Scholem, Benjamins

3 Adornos geburtiger Name war Theodor Ludwig Wiesengrund. Den Namen Adorno, also den Namen seiner
Mutter, verwendete er erst in der amerikanischen Emigration.

4 Vgl. Antonia Grunenberg, ,,Gotterdimmerung — Aufstieg und Fall der deutschen Intelligenz 1900-1940. Walter
Benjamin und seine Zeit“, S. 177. Adorno selbst schrieb: ,,[...] ich habe mich durchaus als den Nehmenden
betrachtet.“ Siehe: Theodor W. Adorno, ,,Uber Walter Benjamin®, S. 10.
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Schriften nach dessen Tod einer breiten Offentlichkeit zuganglich zu machen.® Adorno
betrauerte Benjamins Tod zutiefst und sah es als seine auferlegte Pflicht, Benjamins Texte zu

veroffentlichen.

,»Als ich in New York im Herbst 1940 die Nachricht von seinem Tod empfing, hatte ich
wirklich das Gefhl, als ob durch diesen Tod, der den AbschluR eines grolRen Werkes
unterbrach, die Philosophie um das Beste gebracht worden wére, was sie tiberhaupt hétte
erhoffen kdnnen. Seit der Zeit habe ich es als eine sehr wesentliche Aufgabe betrachtet,
nach meinem schwachen Teil alles zu tun, um das, was von seinem Werk vorhanden
und gegeniiber seiner Mdglichkeit nur ein Fragment ist, so weit jedenfalls herzustellen,

daB eine Ahnung von solchem Potential wieder erweckt wird.«®

Benjamin war fiir Adorno vom ersten Augenblick an einer der ,,bedeutendsten Menschen® ’,
die ihm je entgegengetreten sind. Fir Adorno war Benjamin ein Zauberer, ein Huter der

Geheimnisse, in die der junge Wiesengrund langsam eingefuhrt wurde.

,,Wenn ich das AuBere wiedergeben soll, so miisste ich sagen, dass Benjamin etwas von
einem Zauberer hatte, aber in einem sehr unmetaphorischen, sehr wortlichen Sinn. Man
héatte ihn sich gut mit einem sehr hohen Hut und einer Art von Zauberstock vorstellen

koénnen.*®

Eine interessante Perspektive auf die Beziehung zwischen Benjamin und Adorno gibt auch der

von Adorno verfasste Text Charakteristik Walter Benjamins. In diesem gibt Adorno Auskunft

uber Benjamins Denken:

»Benjamins Denken [...] war [...] Schenken aus dem Vollen; alles wollte es
wiedergutmachen, was Anpassung und Selbsterhaltung an der Lust verbietet, in welcher

Sinne und Geist sich verschranken*®

113

% Vgl. Dazu sowie zur Rezeptionsgeschichte von Benjamins Werk insgesamt das Kapitel ,,Rezeptionsgeschichte
von Thomas Kiipper und Timo Skrandies, im ,,Benjamin Handbuch® hrsg. von Burkhardt Lindner, S. 17 — 53.

® Theodor W. Adorno, ,,Uber Walter Benjamin®, S. 15.

"A.a.0,S.10-11.

8A.a.0,S.12.

® Adorno, GS 10.1, S. 239.



Adorno charakterisiert Benjamin als einen Denker, der ,,die Grenze zwischen dem Literaten
und dem Philosophen nicht respektiert™ 1%, Ein Denker, der es vermochte, sich den ganz grofRen
Fragen sowie den ganz kleinen Dingen, und bei Zeiten auch den grof3en Fragen Uber bzw. durch

die kleinen Dinge, zu widmen.

»lhn sprachen die versteinerten, erfrorenen oder obsoleten Bestandstiicke der Kultur,
alles an ihr, was der anheimelnden Lebendigkeit sich entiulRerte, so an, wie den
Sammler das Petrefakt oder die Pflanze im Herbarium. Kleine Glaskugeln, die eine
Landschaft enthalten, auf die es schneit, wenn man sie schiittelt, zahlten zu seinen

Lieblingsutensilien.“!!

Diese Liebe zum Kleinen, gar zum Mikroskopischen, ist eine jener Qualitaten, die Benjamin zu
einem im besten Sinne einzigartigen Denker machen. Neben den ,,Ratselbilden®, die Benjamins
Philosophie bestimmen, gesellt sich seine eigentimliche Auffassung von Dialektik als
,,Dialektik im Stillstand“. Die ldee der Dialektik nimmt fir Adorno infolge der Entwicklung
von Benjamins Philosophie eine immer wichtigere Rolle ein.!? Adorno beschreibt Benjamins
Faszination flr das Versteinerte, Erfrorene und Angehaltene. Diese Faszination Benjamins
steht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Entwicklung seiner gegen die traditionelle,
fortschrittsfixierte Dialektik gewandten Konzeption der ,,Dialektik im Stillstand*. Fir Adorno
ist der ,,Blick seiner Philosophie medusisch“!3. Das heit Benjamins philosophischer Blick,
seine eigentimliche Art, sich einem Gegenstand zuzuwenden, friert diesen ein, versteinert ihn,
gleich dem Blick der Medusa, dem mythologischen Ungeheuer mit dem Schlangenhaar. Rolf
Tiedemann, ein Schiler Adornos, der als erster Gber Benjamin dissertierte und der in der
Benjamin Rezeption eine umstrittene Rolle!* einnimmt, unterstreicht den Unterschied zwischen
der Benjaminschen Dialektik und der von Karl Marx. Wéahrend in Marx‘ Dialektik ,,jede
gewordene Form im Flusse der Bewegung* aufgefasst wird, versucht Benjamins Dialektik eben
diesen ,,FluB der Bewegung anzuhalten, jedes Werden als Sein aufzufassen.“!® SchlieRlich

steckt in Benjamins Dialektik im Stillstand ein revolutionéres, rettendes Moment: ,,Durch die

YA a.0.,8S. 242,

1A a 0.,S.242-243.

12 Adorno, GS 10, S. 243.

13 Ebd.

1%vgl. dazu das Kapitel ,,Rezeptionsgeschichte von Thomas Kiipper und Timo Skrandies, im ,,Benjamin
Handbuch® hrsg. von Burkhardt Lindner, S. 17 — 53.

15 Rolf Tiedemann, ,,Dialektik im Stillstand*, S. 33.



Stillstellung der Dialektik wird den geschichtlichen >Siegern< der Vertrag gekiindigt und alles
Pathos auf die Rettung der Unterdriickten gelegt.«!

Die Parteinahme fiir die Unterdriickten sowie die Suche nach dem Rettenden teilten Benjamin
und Adorno. Dabei waren fr sie die tUber die falsche Gesellschaft hinausweisenden Momente
essentiell, die beide in der Kunst zu finden glaubten.’” Sie waren sich einig, dass dies nicht
bedeutet, dass die Kunst im Sinne einer Gebrauchsanleitung die freie, klassenlose Gesellschaft
beschreiben soll.

,,Kunst heifit nicht: Alternativen pointieren, sondern, durch nichts als ihre Gestalt, dem Weltlauf
widerstehen, der den Menschen immerzu die Pistole auf die Brust setzt.“*

Fur Adorno soll Kunst allein durch ihre Gestalt die falsche Gesellschaft negieren und dadurch
uber sie hinausweisen. In gleicher Manier interessiert sich Benjamin fiur die Kunst, die das
Alltagliche zum Gegenstand hat, und dabei das Gewohnte verfremden, zerstiickeln und wieder
neu zusammensetzten kann. Dieses Potential sah er beispielsweise in den Collagen des
Dadaismus, in der surrealistischen Dichtung, im russischen Avantgarde- sowie im
amerikanischen Groteskfilm.!® Benjamin erkannte wie Adorno die Dialektik zwischen Mythos
und Aufklarung und sah mit dem Aufkommen des Kapitalismus zugleich eine Renaissance der
mythischen Kréfte: ,,Der Kapitalismus war eine Naturerscheinung, mit der ein neuer
Traumschlaf {iber Europa kam und in ihm eine Reaktivierung der mythischen Krifte.*?°

Im Kapitalismus ist es nach Adorno und Horkheimer einerseits zu Neuem und Modernem,

andererseits zu einer ewigen Widerkehr des Immergleichen®* gekommen:

,,Das trdumende Kollektiv kennt keine Geschichte. IThm flieBt der Verlauf des
Geschehens als immer namlicher und immer neuester dahin. Die Sensation des
Neuesten, Modernsten ist ndmlich ebenso Traumform des Geschehens wie die ewige

Wiederkehr alles gleichen.«??

A 20,8 34.

17 Tiedemann weil3t auf den Zusammenhang zwischen Benjamins Dialektik und seiner Analyse der Kunst hin:
»Wesentlich fiir die Theorie der Dialektik im Stillstand sind Elemente, auf die Benjamin in der Kunst stie3.* Siehe:
Rolf Tiedemann, ,,Dialektik im Stillstand®, S.110 — 111. Auf diesen Punkt werde ich im Kapitel iber Benjamin
und Brecht genauer eingehen.

18 Adorno, GS 11, S. 413.

19Vvgl. Benjamin, GS I, S. 462, sowie S. 494 — 503.

20 Benjamin, GS V, S. 494.

2Vgl. Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 129.

22 Benajmin, GS V, S. 1023.



Benjamin ist der Ansicht, dass, wenn der ,,,Ausnahmezustand« in dem wir leben, die Regel ist®,
uns die Einsicht klar wird, dass es unsere Aufgabe ist, den ,,wirklichen Ausnahmezustand*, also
die befreite Gesellschaft, herbeizufilhren.® Adorno bestimmt dahingehend ,,die Verséhnung

des Mythos* als ,,das Thema von Benjamins Philosophie.*?*

»Sein [Benjamins] Denken stridubt sich von Anbeginn gegen die Liige, Mensch und
Menschengeist grindeten in sich selbst, und in ihnen entsprange ein Absolutes. Das
Schneidende dieser Reaktionsweise &Rt sich nicht verwechseln mit den neureligiosen
Bewegungen, welche den Menschen in der Reflexion nochmals zu jener Kreatur
machen wollen, zu der ihn die vollendete gesellschaftliche Abhéangigkeit ohnehin
degradiert. Er zielt nicht gegen den angeblich aufgeblahten Subjektivismus sondern
gegen den Begriff des Subjektiven selber. Zwischen den Polen seiner Philosophie,
Mythos und Versohnung, zergeht das Subjekt. Dem medusischen Blick verwandelt der

Mensch weithin sich zum Schauplatz objektiven Vollzugs. Darum verbreitet Benjamins
«25

Philosophie Schrecken kaum weniger, als sie Gliick verspricht.
In meiner Masterarbeit werde ich die Kunstphilosophien Adornos und Benjamins vergleichen
und diese miteinander in Dialog setzen, um dadurch eine mdglichst aussagekraftige Antwort
auf die Frage nach dem kritischen Potential der Kunst im Kapitalismus zu geben.
Die Forschungsfrage meiner Masterarbeit lautet: Was ist das revolutionare/kritische Potential
der Kunst im Kapitalismus aus Sicht der Kritischen Theorie Theodor W. Adornos und Walter
Benjamins?
Um darauf eine mdglichst umfassende und gehaltvolle Antwort geben zu kénnen, méchte ich
einen Uberblick (iber die wichtigsten kunstphilosophischen Uberlegungen der beiden
Philosophen voranstellen.
Dartiber hinaus soll diese Arbeit verdeutlichen, dass, obwohl die dsthetisch-kulturkritischen
Schriften Benjamins und Adornos sowie deren Bewertungen der Kunst in der géangigen
Rezeption haufig diametral gegentibergestellt werden, sich viele Ubereinstimmungen und
Parallelen zwischen den beiden Ansédtzen finden lassen. Schlagworter, die ein
widersprichliches Verstandnis von Kunst erwarten lassen, sind etwa das Beharren Adornos auf
der ,,Autonomie der Kunst* entgegen Benjamins ,,Theorie der Zerstreuung® durch die ,,neuen

Medien“. Die Lektiire und Analyse des Briefwechsels zwischen Adorno und Benjamin, in dem

23 Benjamin GS 1, S. 697.
24 Adorno, GS 10, S. 244,
B A a.0.,S. 245 - 246.



genau diese Thesen verhandelt werden, unterstreicht, dass beide Philosophen trotz
verschiedener Perspektiven an einem gemeinsamen Projekt gearbeitet haben. Es wird deutlich,
dass die Ideen Adornos und Benjamins vielmehr eine Ergdnzung zueinander sind, anstatt sich
zu widerlegen. Beiden geht es darum die Entwicklungen im Bereich der Kunst zu analysieren
und zu zeigen, wie diese sich von ihren religidsen, kultischen Wurzeln befreit hat. Benjamin
beschreibt dies als Zerstérung bzw. Verfall der Aura wahrenddessen Adorno von der
dialektischen Eliminierung des Scheins spricht 2°. Die Aufgabe der Kunst besteht fiir beide im
Einlosen des Potentials ber die falschen, herrschenden Verhaltnisse hinauszuweisen. Wie
genau die Kunst dieses Potential den beiden Theoretikern zufolge einlésen kann, méchte ich in
meiner Masterarbeit darstellen.

Beginnen mdchte ich mit der Kritik der Kulturindustrie Adornos aus dessen gemeinsam mit
Max Horkheimer verfassten Werk Dialektik der Aufklarung. Ergdnzend dazu werde ich noch
einige andere, weniger bekannte Texte Adornos, die sich mit der Analyse der Kunst und Kultur
im Spétkapitalismus beschaftigen, hinzuziehen. Im néchsten Schritt werden unter Bezug auf
andere Werke Adornos: Asthetische Theorie (posthum 1970), Kulturkritik und Gesellschaft
(1955), u.a. dessen Konzepte zur Kunst im Allgemeinen dargelegt. Dabei muss jedoch erwéhnt
werden, dass sich die Kritische Theorie — das gilt sowohl fir Adorno als auch fiir Benjamin —
prinzipiell gegen die Definition von Begriffen sperrt.?” Dennoch versuche ich Adornos
Vorstellungen zur Kunst und einige damit verbundene zentrale Begriffe zu erldutern.
AnschlieBend mdchte ich mich Benjamins Auseinandersetzung mit Kunst im Kapitalismus
widmen. Vor allem Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit und die damit verbundene Vorarbeit Die kleine Geschichte der
Photographie (1931) werden dabei als Bezugsrahmen dienen. Bei meiner Analyse der
Kunstphilosophie Benjamins soll der Fokus auf den Begriff der Aura und deren Zerfall,
hervorgerufen durch die modernen Reproduktionsmoglichkeiten, liegen. Diesbeziiglich wird
das Begriffspaar vom Kult- und Ausstellungswert der Kunstwerke eine zentrale Rolle
einnehmen und damit der Zusammenhang von Kunst, Religion und Kapitalismus. Um diese
Verstrickungen zu verstehen, werde ich auch auf friihere Arbeiten Benjamins eingehen wie
beispielsweise auf seinem fragmentarisch hinterlassenen und erst posthum publizierten Text
Kapitalismus als Religion (1921). Im Zuge dessen soll ein weiterer wichtiger Begriff

Benjamins, die Mimesis, erldutert werden. Dieser Begriff nimmt eine zentrale Schnittstelle

% Vgl. Wolfgang Bock, ,,Die Erwartung der Kunstwerke®, S. 15.
27 Vgl. Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 138.



zwischen Benjamins friheren, in der Forschung oft als theologisch oder esoterisch
bezeichneten Arbeiten, und seinen spaten, materialistischen Texten ein. AnschlieBend an
Benjamins Kunsttheorie werden Parallelen sowie Unterschiede zwischen Adorno und
Benjamin im Detail besprochen, um die Forschungsfrage konkret zu beantworten. Dafur wird
letztlich vor allem der Briefwechsel zwischen Adorno und Benjamin eine wichtige Quelle

liefern.

1. Kulturindustrie - Aufklarung als Massenbetrug

Im folgenden Kapitel mochte ich den Abschnitt Kulturindustrie - Aufklarung als Massenbetrug
aus der Dialektik der Aufklarung, den Adorno gemeinsam mit Max Horkheimer im
amerikanischen Exil verfasst hat, analysieren. Roger Behrens charakterisiert dieses Kapitel als
einen der bekanntesten Texte der Kritischen Theorie.?® Dies spiegelt sich auch in der Flut an
Interpretationen und Analysen in der Forschung wider. Zunachst méchte ich einen Uberblick
uber das Kapitel aus der Dialektik der Aufklarung geben. Wenn wir uns mit der Dialektik der
Aufklarung beschaftigen, missen wir uns stets vor Augen fuhren, dass Adorno und Horkheimer
das Werk mit dem Untertitel Philosophische Fragmente versehen haben. Der fragmentarische
Charakter gilt insbesondere fiir den Abschnitt Kulturindustrie — Aufklarung als Massenbetrug.
Behrens weist auch darauf hin, dass die Stellung des Kapitels innerhalb der Dialektik der
Aufklarung beriicksichtigt werden muss.?® Der Abschnitt folgt auf den Exkurs 11: Juliet oder
Aufklarung und Moral und geht dem Abschnitt Elemente des Antisemitismus. Grenzen der
Aufklarung voraus. Behrens folgert daraus, dass die ,,Kulturindustrie“ fiir Adorno und
Horkheimer ein zentraler Teil der Dialektik der Aufklarung ist und nicht lediglich ein
Randphanomen, dass in einen Spezialbereich der Kulturkritik gehort.>® Zudem muss die
Analyse Adornos und Horkheimers im Kontext des amerikanischen Exils und ,,im Schatten des
Terrors des Nationalsozialismus“®* gelesen werden. Diese geschichtliche sowie geographische
Kontextualisierung ist fiir den Abschnitt {iber die ,,Kulturindustrie* auch deshalb so relevant,

da die meisten Beispiele, die besprochen werden, aus der amerikanischen

28 Vgl. Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 132,
% vgl.a.a. 0., S.132 - 133.

%vgl.a.a. 0., S. 133.

31 vgl. Ebd.



Nachkriegsgesellschaft stammen. Magazine, Hollywoodkino, Radio, Werbung, usw. erlebten
in den USA der 1940er und 50er Jahre eine Hochphase. Zugleich kennen Adorno und
Horkheimer den sich damals entwickelnden Effekt der neuen Medien bzw. Kunstformen auf

die Massen, nicht zuletzt durch die nationalsozialistische Propaganda-Maschinerie.

,Im Film, ebenso wie in den Magazinen, im Radio und — wie Adorno zuvor schon
gezeigt hatte — im Jazz, manifestieren sich das neue Verhaltnis von kapitalistischer
Okonomie und Kultur: Basis und Uberbau, die Produktions- und die
Reproduktionssphére verschmelzen, die Kiinste werden in das Alltagsleben tberfihrt,
der Alltag in einer Massenkultur asthetisiert. Aufklarung wird deshalb zum Betrug, weil
gerade mit den technisch perfektionierten Mitteln der Aufklarung - der

Informationstechnologie — die Masse um ihr Recht auf Aufklirung betrogen wird.*?

Damit verweist Behrens bereits auf das zentrale Thema des Abschnitts, die Okonomisierung
und Kommodifizierung der Kunstwerke und der Kultur. Die Verschmelzung von Kapitalismus
und Kultur beférdere umso starker den ,,Verblendungszusammenhang‘; die Ideologie, die die
unterdriickenden kapitalistischen Verhéltnisse verschleiert. Kunstwerke werden zu Waren und
definieren sich ausschlielich Gber ihren 6konomischen Wert und nicht mehr (ber ihren
asthetischen. Sehr deutlich ist dies fiir Adorno und Horkheimer in den Medien Film und Radio

zu erkennen:

,Lichtspiele und Rundfunk brauchen sich nicht mehr als Kunst auszugeben. Die

Wabhrheit, daB [sic!] sie nichts sind als Geschaft, verwenden sie als Ideologie, die den
€33

Schund legitimieren soll, den sie vorsitzlich herstellen.
Massenmedien wie Film und Radio sind jedoch nicht die einzigen Kulturgiter, die in der
Kulturindustrie vollig zur Ware werden. Die gesamte Kunst- und Kultursphére hat sich durch
die kapitalistische Produktionsweise den Autoren zufolge veréndert. Fir Adorno und
Horkheimer ist vor allem die Totalitdt mit der dies geschieht problematisch. ,,.Die ganze Welt
wird durch das Filter der Kulturindustrie geleitet.“* Die kulturindustrielle Kunst wirkt sich sehr

direkt auf ihre Konsument*innen aus. Adorno und Horkheimer sehen in der Anpassung an die

32 Ebd.
33Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 129.
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Formen der Kulturindustrie, bspw. im Film, eine Gefahr. lhnen zufolge kommt es zu einer

Verkimmerung der Einbildungskraft und der Spontanitét:

,,Die Verkiimmerung der Vorstellungskraft und Spontaneitat des Kulturkonsumenten
heute braucht nicht auf psychologische Mechanismen erst reduziert zu werden. Die
Produkte selber, allen voran das charakteristischste, der Tonfilm, lahmen ihrer

objektiven Beschaffenheit nach jenen Fihigkeiten.®®

Fur Adorno und Horkheimer werden die Fahigkeiten der Einbildungskraft und der Phantasie
durch die phantastischsten Bilder, die in schockierender Geschwindigkeit auf die Leinwénde

projiziert werden, geldhmt und nach und nach abgebaut.

1.1 Stil

Ein zentraler Begriff in der Analyse der Kulturindustrie fir Adorno und Horkheimer ist der
,»Stil“. Stil beschreibt das Charakteristische und das Individualitdtsmerkmal durch das sich die
verschiedenen Werke und Kunstler*innen voneinander abgrenzen. Innerhalb der
Kulturindustrie ist Stil jedoch ,,zugleich die Negation von Stil*.%® Damit weisen Adorno und
Horkheimer auf die fabrikméRig, fordistisch-standardisierte Massenproduktion von
Kulturgitern hin, was auch den Begriff der ,,Kulturindustrie letztendlich konstituiert. In
diesem Sinne ldsst sich wohl auch die Bezeichnung ,, Traumfabrik® fiir die Filmstudios in
Hollywood verstehen. Eine Eigenschaft des Nicht-Stils der Kulturindustrie ist die Abwesenheit

37 Das neue der massenkulturellen

von Neuem und die ,,Reproduktion des Immergleichen
Phase gegeniiber der spatliberalen ist der AusschluR des Neuen. Die Maschine rotiert auf der
gleichen Stelle.“*® Adorno und Horkheimer zitieren in diesem Zusammenhang auch Nietzsche,
der von einem ,,System der Nicht-Kultur* spricht, ,,der man selbst eine gewisse >Einheit des
Stils< zugestehen diirfte”. Diese Nicht-Kultur bezeichnet Nietzsche schlielich als ,,stilisierte

Barbarei“.*® Der Stil oder Nicht-Stil der Kulturindustrie fiihrt durch sein repetitives Moment zu

®A.a. 0, S. 134.
¥A.a. 0, S. 137.

%A, a. 0., S. 142.
38 Ebd.
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einer Kultur, die alles mit Ahnlichkeit schlagt.*° In ihrer Analyse des Stils der Kulturindustrie
stellen Adorno und Horkheimer dieser eine ,,andere Kultur“ gegeniiber. Zudem betonen die
Philosophen, dass ,,[d]ie Vorstellung vom Stil als bloB3 dsthetische GesetzmaBigkeit [...] eine

romantische Riickphantasie [ist].«*

,Die grofien Kiinstler waren niemals jene, die den Stil als Harte gegen den chaotischen

Ausdruck von Leiden, als negative Wahrheit, in ihr Werk aufnahmen. Im Stil der Werke

gewann der Ausdruck die Kraft, ohne die das Dasein ungehort zerflieBt. 42

Grolie Kunst zeichnet sich fur Adorno und Horkheimer nicht etwa durch einen einzigartigen
Stil aus, sondern vielmehr durch das ,,MiBtrauen gegen den Stil“.** Dieses Negieren des Stils
findet sie bei Kinstlern wie Mozart, Beethoven, Schénberg, Picasso, Beckett und Kafka sowie
im polemischen Umgang mit der Unwahrheit des Stils der Expressionist*innen und
Dadaist*innen. Doch selbst dieser gewitzte Umgang mit dem Stil wurde von der
kapitalistischen ~Kulturindustrie einvernahmt.**  SchlieBlich l4sst sich Adornos und
Horkheimers Beurteilung des Stils wohl am Bestem als dialektisch beschreiben:

,ZAuf keine andere Weise jedoch als in jener Auseinandersetzung mit der Tradition, die
im Stil sich niederschléagt, findet Kunst Ausdruck fiir das Leid. Das Moment am
Kunstwerk, durch das es tber die Wirklichkeit hinausgeht, ist in der Tat vom Stil nicht
abzul6sen; doch es besteht nicht in der geleisteten Harmonie, der fragwirdigen Einheit
von Form und Inhalt, Innen und Au3en, Individuum und Gesellschaft, sondern in jenen
Zugen, in denen die Diskrepanz erscheint, im notwendigen Scheitern der

leidenschaftlichen Anstrengung zur Identitit. 4

Nur durch die Auseinandersetzung mit Stil, durch das Scheitern am Versuch einen eigenen Stil
zu verwirklichen, lasst sich Adorno und Horkheimer zufolge adéquat Kunst schaffen.
Gleichzeitig ,,[...] erweist sich Kulturindustrie, der unbeugsamste Stil von allen, als das Ziel
eben des Liberalismus, dem der Mangel an Stil vorgeworfen wird.“*® Damit wird die

Kulturindustrie selbst zum Stil, der in letzter Instanz dazu dient, ,,[...] alle Zweige der geistigen

“0\/gl. A.a. 0., S. 129.
“A2.0.,8.1
2A a.0.,S.13
$A.a.0.,S. 138.
“\/gl. A.a. 0., S. 138.
A a. 0., S.139.
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Produktion in gleicher Weise dem einen Zweck [zu unterstellen...]“*’, der Anh&ufung von
Kapital. Damit ist die schwierige Situation beschrieben, in der sich Kunst und Kultur im
Zeitalter des Spatkapitalismus befindet. Trotzdem sprechen sich Adorno und Horkheimer klar

gegen eine nostalgische Ruckbesinnung auf eine Zeit vor Film und Radio aus:

»[-..] [D]ie Provinziellen, die gegen Kino und Radio zur ewigen Schénheit und zur
Liebhaberbiihne greifen, sind politisch schon dort, wo die Massenkultur die Ihren erst

hintreibt.*4

Die vorher beschriebene Totalitat, mit der die Kulturindustrie alle Produkte der Kunst und der
Kultur erfasst, lasst nicht zu, dass es auch eine Kunstproduktion aul3erhalb der Kulturindustrie
geben kann. Trotzdem gibt es auch innerhalb dieser Totalitdt Moglichkeiten, durch die die
Kunst der Vereinnahmung durch das Kapital trotzen kann. Adorno verortete diese
Maoglichkeiten vor allem in der Musik und der Literatur (insbesondere in der Lyrik). Auf die
Maoglichkeiten dieser Kiinste werde ich im Kapitel 2, wenn ich Adornos Asthetik allgemein
behandle, eingehen. Wichtig fir Adorno und Horkheimer ist der Umstand, dass Kunstwerke
nicht erst in Kulturindustrie zu Waren wurden. ,,Die reinen Kunstwerke, die den
Warencharakter der Gesellschaft allein dadurch schon verneinen, dal? sie ihrem eigenen Gesetz
folgen, waren immer zugleich auch Waren.“* Doch in der Kulturindustrie erreicht die
Warenhaftigkeit der Kunstwerke eine neue Qualitét. Der dsthetische Wert verschwindet nahezu
vollig, wahrend der 6konomische Wert dominiert.

Adorno und Horkheimer sprechen von der Kultur auch als ,,paradoxe Ware“*®. Sie stehe so
vollig unter dem Tauschgesetz, ,,dal} sie nicht mehr getauscht wird, sie geht so blind im
Gebrauch auf, daB man sie nicht mehr gebrauchen kann.“*! In der Kapitalistischen

Kulturindustrie verschmelze die Kultur schlieRlich mit der Reklame.52

47 Ebd.
A a. 0., S. 156.
“A.a. 0., S. 166.
%A a. 0, S. 170.
5 Ebd.
2A.a.0, 8. 171.
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1.2 Reklame

Die Reklame (oder Werbung®?) nimmt fiir Adorno und Horkheimer eine zentrale Rolle

innerhalb der Kulturindustrie ein. Sie bezeichnen diese als das ,Lebenselixier>* der
Kulturindustrie. Nirgends ist der Zusammenhang zwischen kapitalistischem Wirtschaften und
Kunstproduktion so augenscheinlich wie bei der Reklame. Funktionierende Werbung wird zur

notwendigen Vorrausetzung, um mit der Konkurrenz mithalten zu kénnen.

,»Nur wer die exorbitanten Gebiihren, welche die Reklameagenturen, allen voran das
Radio selbst, erheben, laufend bezahlen kann, also wer schon dazu gehért oder auf

Grund des Beschlusses von Bank- und Industriekapital kooptiert wird, darf Gberhaupt

den Pseudomarkt als Verkiufer betreten. %

Ich mdchte hier nicht auf die marxologischen Diskussionen beztiglich der Mehrwertproduktion
von Werbung eingehen. Wichtig fir meine Analyse ist lediglich der unmittelbare
Zusammenhang zwischen Kapitalakkumulation und Kunstproduktion, der bei einer Analyse
der Reklame deutlich wird. Dieser zeigt sich an der Negativ-Funktion der Werbung als
Gatekeeper. Nur Artikel fur die addquat geworben wird, nehmen (berhaupt erst an der
Konkurrenz des Marktes teil. ,,Reklame ist heute ein negatives Prinzip, eine Sperrvorrichtung:
alles, was nicht ihren Stempel an sich tragt, ist wirtschaftlich anriichig.®

Daruber hinaus spielt die Reklame eine fundamentale Rolle in der Verbreitung der
kapitalistischen Ideologie. ,,Im Krieg wird weiter Reklame gemacht fiir Waren, die schon nicht
mehr lieferbar sind, bloR; um der Schaustellung der industriellen Macht willen.“®” Die Funktion
der Reklame ist mannigfaltig. Wahrend sie primar dazu dient, Waren flr die Konsument*innen
sichtbar werden zu lassen, und gleichzeitig das Bedurfnis erzeugt, dass die beworbene Ware
begehrenswert ist, enthdlt die Reklame eine weitere Funktion: Die Darstellung von Macht und

Dominanz.

%3 Ich verwende in meiner Arbeit die Begriffe Werbung und Reklame synonym. Dieter Prokop analysiert in seinem
Buch ,,Lexikon der Kulturindustrie®, die Genese des Begriffs »Werbung« und meint: ,,Urspriinglich hatte man in
Deutschland von »Annoncen« oder »Reklame« gesprochen. Den emotionalen Begriff »\Werbung« fiihrte man in
den 40er Jahren ein, als es darum ging, die Konzern-Interessen zu verschleiern, die hinter der jetzt intensivierten
Reklame und Public Relations standen.“ Dieter Prokop, ,,Lexikon der Kulturindustrie®, S. 472.

54 Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 171.

5 Ehd.

% Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 171.

57 Ehd.
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»l...] die Monumentalbauten der GroBten, steingewordenen Reklame im

Scheinwerferlicht, sind reklamefrei und stellen allenfalls noch auf den Zinnen, lapidar
<58

leuchtend, des Selbstlobs enthoben, die Initialen des Geschéfts zur Schau.
Dieter Prokop argumentiert in seinem Nachschlagewerk zur Kulturindustrie Lexikon der
Kulturindustrie dafiir, dass Werbung heute nicht den Effekt hat, bei den Konsument*innen
unbewusst irgendwelche Bedirfnisse zu erzeugen und sie damit zum Kauf der beworbenen
Waren zu bringen. Vielmehr ist Prokop der Meinung, dass Werbung vor allem die oben bereits
beschriebene  Ausschlussfunktion  befeuert  sowie  die  Zurschaustellung  von
Wirtschaftsmacht“*° ®°Adorno und Horkheimer weisen darauf hin, dass in der Kulturindustrie
Reklame zur Kunst schlechthin wird und verweisen in diesem Zusammenhang auf die NS-
Propaganda Goebbels sowie auf das ,,1’art pour I’art*.%* Den Vergleich des ,,1’art pour I’art* mit
der NS-Propaganda finde ich durchaus passend, da die Funktion der Reklame, um die es Adorno
und Horkheimer hier geht, in der ,,reine[n] Darstellung der gesellschaftlichen Macht®? liegt.
Egal ob Wirtschafts- oder gesellschaftliche Macht, eine Funktion der Reklame besteht
offensichtlich in der Prasentation von Macht. Adorno und Horkheimer sprechen von der
technischen sowie 6konomischen Verschmelzung von Reklame und Kulturindustrie.®® Diese
beobachten sie in der extremen Verschrankung von Kunst und Reklame beispielsweise in
Amerikanischen Magazinen wie ,,Life* und ,,Fortune*.®* Alle Kunst wird in dem Sinn zur
Reklame, dass sie Werbung fir sich selbst macht, was gleichzeitig auch Werbung fur alle
gleichartigen Kunstwerke ist. ,Jeder Film ist die Vorschau auf den néchsten [...] jede
GroRaufnahme der Filmschauspielerin [ist] zur Reklame fir ihren Namen geworden, jeder
Schlager zum plug seiner Melodie.“%®
Behrens beschreibt dhnlich, dass die kulturindustriellen Produkte bzw. ,,Kunstwerke* nur noch
Reklame fur sich selbst sind und auf keinen auBerhalb von ihnen liegenden Sinn mehr

verweisen: ,,[IThr Zweck ist es zu sagen, dass sie da und deshalb interessant und wichtig sind.*%

%A a 0.,S.172

%Dieter Prokop, ,,Lexikon der Kulturindustrie®, S. 472.

60 Vgl. Dieter Prokop, ,,Lexikon der Kulturindustrie®, S. 471 — 480.

61 Vgl. Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung, S. 172.,,L’art pour ’art* meint ,.die Kunst um der Kunst
willen“ und bringt eine Geisteshaltung zum Ausdruck, der zufolge die Kunst sich selbst gentigt und frei sein muss
von jeglichem &uReren, politischen, oder gesellschaftlichen Zwecken.

62 Ebd.

83vgl. A a. 0., S. 172 - 173.

% vgl. ebd., S. 172.

% Ebd.

% Roger Behrens, ,,Adorno — ABC%, S. 192.
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Eine weitere fir die Kulturindustrie fundamentale Dimension ist neben der Reklame die

Trennung von Arbeit und Freizeit.

1.3 Freizeit und das falsche Glick der Kulturindustrie

Die flr die Kapitalverwertung wichtigste und unersetzlichste Ware ist die Ware Arbeitskraft.
Die Zeit, die den Arbeiter*innen neben ihrer Lohnarbeit Gbrigbleibt, wird zur Freizeit.
Unterhaltungsindustrie wird damit zum wirtschaftlichen Faktor im doppelten Sinn: Einerseits
werden die Kunstwerke zur Ware, andererseits dienen diese Waren zur Reproduktion einer
anderen Ware, der Ware Arbeitskraft. In diesem Zusammenhang ist auch die Formel:
~Amusement ist die Verlingerung der Arbeit unterm Spitkapitalismus“®’ zu verstehen. Die
Zerstreuung durch die Kulturindustrie sei notwendig, um danach wieder konzentriert arbeiten
zu konnen. Diese Zerstreuung verfremde die Kunst, die unter richtigen Vorzeichen das
Potential hatte, Genuss und Aufklarung zu bieten.

Die Kulturindustrie schaffe es, die unpersonlichen, gewaltférmigen Herrschaftsverhaltnisse im
Kapitalismus zu verwischen und unkenntlich zu machen. Der Schein der Gewaltfreiheit werde

erzeugt, wobei gleichzeitig (auf subtile Art und Weise) mit Gewalt gedroht werde.

"Sofern die Trickfilme neben Gewdhnung der Sinne ans neue Tempo noch etwas leisten,
h&mmern sie die alte Weisheit in alle Hirne, dass die kontinuierliche Abreibung, die
Brechung allen individuellen Widerstandes, die Bedingung des Lebens in dieser
Gesellschaft ist. Donald Duck in den Cartoons wie die Ungliicklichen in der Realitét

erhalten ihre Priigel, damit die Zuschauer sich an die eigenen gewohnen."®

In diesem Zusammenhang analysieren Adorno und Horkheimer zwei Funktionen der
Kulturindustrie. Einerseits fordert die Kulturindustrie eine Ich-Schwachung, also eine
Schwaéchung jener Instanz, die fir den Ausgleich zwischen Wunsch und Realitat zustéandig ist,
andererseits verursacht die Kulturindustrie eine Verdrdngung und verunmdglicht damit die
Maoglichkeit, sich eine andere Gesellschaft vorzustellen. Wahrend die Kunst doch eigentlich
auf die nicht eingel6sten Glucksversprechen hinweisen und damit die bestehenden Verhaltnisse

kritisieren sollte, verklart die Kulturindustrie die alltdgliche Katastrophe zum Glick. Wie

67 Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 145.
8 A a 0.,S. 162.
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bereits im Faschismus erhebt die Kulturindustrie das Kollektiv tber alles und das Individuum
wird zum Nichts. Im Nationalsozialismus war die faschistische Propaganda, vor allem durch
den Rundfunk, so omniprésent, dass sie allein dadurch bereits der Frage nach ihrer Wahrheit
enthoben wurde.

Die kritische Einschatzung der Kulturindustrie von Adorno und Horkheimer darf nicht als eine
platte Konsumkritik aus Sicht eines burgerlichen Kulturkonservatismus verstanden werden.
Stattdessen gehen Adorno und Horkheimer von einer gesellschaftlichen Totalitdt aus und
entwickeln den Begriff der Kulturindustrie im Rahmen einer umfassenden Gesellschaftskritik.
Der Abschnitt Uber die Kulturindustrie soll ,,die Regression der Aufkldrung an der Ideologie,
die in Film und Radio ihren maBgeblichen Ausdruck findet“®® zeigen. Die Kritik und das
Bedauern bezlglich des Verschwindens des ,autonomen Kunstwerks® darf nicht als
bildungsburgerlicher Elitismus missverstanden werden. Vielmehr geht es um die Einsicht, dass,
ohne das autonome Kunstwerk auch die Mdglichkeit des autonomen Handelns verschwindet.
Bewusst verwendet Adorno nicht den Begriff der Massenkultur, da es ihm nicht darum geht die
Massen per se zu verurteilen. Die kulturindustrielle ,,Kunst“ mit welcher Adorno und
Horkheimer konfrontiert sind, ist keine spontan von den Massen selbst erzeugte Kultur und
keine Form von moderner Volkskunst. Die kulturindustrielle Kunst ist nicht der kulturelle-
klnstlerische Ausdruck der Massen (des Volkes), sondern ganz im Gegenteil produziert die
Kulturindustrie tberhaupt erst die Massen. Interessant wird im Laufe der Arbeit der Vergleich
dieses Punktes mit den Ideen Walter Benjamins, der in den Massen ein grofes,
emanzipatorisches Potential sieht. Diesen Vergleich werde ich erst in einem spéteren Kapitel
ausfiihren, doch ich mdchte bereits hier darauf hinweisen, dass sowohl die Kritik der
Kulturindustrie als auch die Thesen Walter Benjamins einen dialektischen, materialistischen
Kern haben und allesamt Teil einer gesellschaftskritischen Analyse sind. In diesem Sinne muss
der Abschnitt Uber die Kulturindustrie auch verstanden werden:

,,Die Kritik der Kulturindustrie will also weder die hohe Kunst retten, noch will sie die
niedere verbieten. Sie untersucht vielmehr, was mit dem Individuum und dessen
Raumen zur Reflexion von gesellschaftlichen Zwéngen, die die Kunst bildet, in der

spitkapitalistischen Gesellschaft passiert.“’

® A a0.,8S. 22
"0Karin Lederer, ,,Zum aktuellen Stand des Immergleichen®, S. 13.
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Adorno, Horkheimer und die Kritische Theorie allgemein richten sich keineswegs generell
gegen sogenannte ,leichte, genieBbare Kunst“ oder Amiisement, sie zeigen jedoch, dass
wirkliche Unterhaltung in der bestehenden Gesellschaftsordnung nicht moglich ist. Das
Programm der Kulturindustrie ist Massenbetrug und Anti-Aufklarung.

,Der Gesamteffekt der Kulturindustrie ist der einer Anti-Aufklarung; in ihr wird, wie
Horkheimer und ich es nannten, Aufklarung, ndmlich die fortschreitende technische
Naturbeherrschung, zum Massenbetrug, zum Mittel der Fesselung des Bewuf3tseins. Sie
verhindert die Bildung autonomer, selbstdndiger, bewuft urteilender und sich
entscheidender Individuen. Dies aber waren die VVoraussetzungen einer demokratischen

Gesellschaft, die nur in Mindigen sich erhalten und entfalten kann.«™

Dieses Zitat stammt aus dem Text Résumé Uber Kulturindustrie, auf den ich im folgenden
Kapitel 1.5. eingehen werde. Davor mdchte ich noch einige relevante Argumente aus einem
anderen Text Adornos, Das Schema der Massenkultur. Kulturindustrie (Fortsetzung),
herausarbeiten. Dieser Text kann gewissermafen als der zweite Teil des Abschnittes tber die

Kulturindustrie in der Dialektik der Aufklarung verstanden werden.

1.4 Das Schema der Massenkultur. Kulturindustrie (Fortsetzung)

An dieser Stelle mochte ich noch einmal darauf hinweisen, dass die Dialektik der Aufklarung
mit dem Untertitel Philosophische Fragmente verdffentlicht wurde. Der fragmentarische
Charakter des Werks zeigt sich wohl am deutlichsten’? im Kapitel iiber die Kulturindustrie, das
in der ersten Ausgabe in der es 1944 verdffentlicht wurde mit dem Wort ,,Fortsetzen“ endet.”

Die Fortsetzung bildet dann gewissermallen der ,,im Oktober 1942 abgeschlossene Text Das

I Theodor W. Adorno, ,,Résumé iiber Kulturindustrie®, in GS 10, S. 345.

72 In der mimeographierten Ausgabe [der Dialektik der Aufklirung] heiBt es dazu: ,,»Mehr noch als die anderen
Abschnitte ist der Gber die Kulturindustrie fragmentarisch. GroRe Teile, l&ngst ausgefihrt bedirfen nur noch der
letzten Redaktion.«“ Siehe: Editorische Nachwort in Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften Bd. 3 —
,Dialektik der Aufklarung®, hrsg. von Rolf Tiedemann, S. 336.

8 Das ,,Fortsetzten“ am Ende des Kulturindustrie-Kapitel wurde in der Giberarbeiteten Fassung von 1969 getilgt.

Dariiber hinaus findet sich der Text Das Schema der Massenkultur. Kulturindustrie (Fortsetzung) nur als Anhang
im Band 3 der bei Suhrkamp erschienen Gesammelten Schriften in zwanzig Banden, nicht aber in der kanonisierten
Fischer Ausgabe, mit der auch ich arbeite. Der 3. Band, der Gesammelten Schriften Adornos welcher auch die
Dialektik der Aufklarung enthalt, ist jedoch als einziger der 20 Bénde nicht als Einzelband erhéltlich. Dies kdnnte
der Grund dafiir sein, dass der Text Das Schema der Massenkultur. Kulturindustrie (Fortsetzung) vielen
Leser*innen unbekannt ist.
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Schema der Massenkultur, untertitelt mit Kulturindustrie (Fortsetzung). “’* Der wohl zentralste
Punkt, den Adorno in diesem Text herausstreichen will, ist die Konfliktlosigkeit der
kulturindustriellen Kunst. Zentral dabei ist der Verlust an Spannung und die ewige
Wiederholung des Immergleichen.”™

An einer anderen Stelle spricht Adorno auch von ,,Standardisierung®, wobei er sich dabei
insbesondere auf die sogenannte ,,popular music” bezieht.”® Diese Standardisierung und
Normierung der Kunstwerke versuche die Kulturindustrie mit einer ,,Pseudoindividualitat® zu

verschleiern.

»In der Kulturindustrie ist das Individuum illusiondr nicht bloR wegen der
Standardisierung ihrer Produktionsweise. Es wird nur so weit geduldet, wie seine
rickhaltlose Identitdt mit dem Allgemeinen aufer Frage steht. Von der genormten
Improvisation im Jazz bis zur originellen Filmpersonlichkeit, der die Locke (ibers Auge
hangen muR, damit man sie als solche erkennt, herrscht Pseudoindividualitat.*’’

Wahre Individualitat wird durch die Kulturindustrie verunmoglicht und alles und alle werden
gleichartig. Zur Konflikt- und Spannungslosigkeit gesellt sich noch die Vorentschiedenheit der
Kulturglter. Allein das Genre des Films verrat uns seinen Ausgang. Das Happy End, das
Schlussritual der kulturindustriellen Filme, bestdtigt Adornos Aussage, dass ,,[jledes Stiick
Massenkultur seiner Struktur nach so geschichtslos [ist], wie es die durchorganisierte Welt von
morgen sich wiinscht.“’® Damit will die Kulturindustrie Konsument*innen schaffen, die
unféhig sind, Konflikthaftes zu sehen und dartiber nachzudenken. Die Kulturindustrie verfahrt
einerseits konfliktlos, andererseits behandelt sie jedoch durchaus Konflikte, ,,dadurch
unterwirft sie diese [Konflikte] dem Diktat des Konfliktlosen.*"®

Adorno meint, dass, selbst wenn ein kulturindustrielles Werk Konflikte behandelt, also diese
zum Inhalt macht, es diese problematischer Weise auflost. Adorno kritisiert hier die Form der

kulturindustriellen Kunst, die alles glattet und keine Widerspriiche oder antagonistische,

4 Roger Behrens, ,,Kulturindustrie®, S. 11.

5\Vgl. Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften Bd. 3 —, Dialektik der Aufklirung®, hrsg. von Rolf Tiedemann,
S.307. (In Folge zitiert als Adorno GS 3) Dieser Ausgabe folgt der Ausgabe der Dialektik der Aufklarung von
1969, somit der letzten Ausgabe an der Adorno selbst noch beteiligt war.

76 The whole structure of popular music is standardized, even where the attempt is made to circumvent

standardization. Theodor W. Adorno, ,,On Popular Music* in: Zeitschrift fur Sozialforschung IX (1941), S. 17 —
18.

7 Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 163.

78 Adorno, GS 3, S. 307 — 308.

®A.a. 0, S. 309.
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spannungsreiche Momente zu lasst. Adorno verdeutlicht diesen Gedanken anhand eines

Beispiels:

,,Prototypisch ist die Schauspielerin, die noch in den schrecklichsten Gefahren, im
tropischen Taifun und in der Gewalt des Madchenhéndlers, frisch gebadet, sorgféltig
geschminkt und makellos frisiert einherschreitet. Sie wird so scharf, genau und
unerbittlich photographiert, dal der Zauber, den ihr make-up ausiben soll, durch die
Illusionslosigkeit sich erhéht, mit dem er als buchstablich wahrer und unibertriebener
den Zuschauer anspringt. Massenkultur ist ungeschminkte Schminke. Mehr als mit
allem anderen assimiliert sie sich dem Reich der Zwecke durch den ntichternen Blick.

Egal wie konflikthaft und spannungsreich die Inhalte sind — ob Menschenhandel, Sexismus,
Rassismus, Gewalt oder Krieg — das Filter der Kulturindustrie tberschminkt all diese
Missstande, die sich in der Realitét der falschen Gesellschaft wiederfinden lassen und ganz und
gar nicht der Phantasie entspringen. Das Elend wird im Film nicht verschwiegen, sondern ,,oft
genug und mit Gusto“®® beschrieben. Das Resultat dieser kulturindustriellen Verwertung von
Leid und Elend ist jedoch nicht Empathie oder Aufklarung, sondern Apathie und Distanz. Die
Konsument*innen der kulturindustriellen Kunst benehmen sich, als ob es in der wirklichen
Welt kein Elend gébe. ,,Als gehorsame Adepten werden sie, aller sentenzidsen Humanitat zum
Trotz, immer hérter, kilter, mitleidsloser.*®?

Der Konflikt den Adorno in der kulturindustriellen Massenkunst verloren sieht, ist ihm zufolge

in der burgerlichen Kunst, bspw. im Drama, in der Lyrik und in der Musik noch vorhanden.

,,Die Liquidation des Konflikts in der Massenkultur ist aber keine blofRe Willkir der
Manipulation. Konflikt, Intrige und Durchfiihrung, die Zentralsticke autonomer
Dichtung und Musik, sind zugleich unabdingbar burgerlich. Nicht umsonst hat das

Drama seit der attischen Komddie seine Intriganten unter den Biirgern aufgesucht. <&

Adornos Haltung zum autonomen Kunstwerk werde ich in einem spateren Kapitel
thematisieren. An dieser Stelle ist relevant, wie diametral Adorno die burgerliche-autonome

Kunst der konfliktlosen Kulturindustrie entgegensetzt. In der Kulturindustrie kommt es

80 A a. 0.S. 316 -317.
81 A a. 0., S. 330.

82 Epd.

8A.a 0,8 314

18



schlielich (im Gegensatz zur birgerlichen-autonomen Kunst) zu einer falschen Verséhnung,

die Uber die konflikthafte, negative Realitat hinwegtéauschen will.

,S0 gerdt die falsche Versohnung, ndmlich das Einziehen jeglicher negativen
Gegeninstanz durchs allméchtige Dasein, die Abschaffung der Dissonanz durch die
Totalitat des Schlechten. Die Konfliktlosigkeit innerhalb der Kunstwerke bekréaftigt, dal
sie keinen Konflikt zum Leben drauBen mehr austragen, weil das Leben die Konflikte
selber in die tiefsten Hohlen des Leidens verbannt und mit mitleidslosem Druck
unsichtbar héalt. Die d&sthetische Wahrheit war gebunden an den Ausdruck der
Unwahrheit der burgerlichen Gesellschaft. Eigentlich gibt es gerade nur so viel Kunst
wie Kunst unmaoglich ist kraft der Ordnung, die sie transzendiert.*8*

Fur Adorno herrscht im Spatkapitalismus eine ,, Totalitat des Schlechten* vor, die sich von der
blrgerlichen Gesellschaft mdglicherweise dadurch unterscheidet, dass das Leid jetzt starker
individualisiert und damit verschlossen und unzugénglich ist. Die Totalitat der Kulturindustrie
besteht in der Wiederholung, das neue im Gegensatz zur vor-kulturindustriellen, burgerlichen
Kunst ist, ,,dall die unversdhnlichen Elemente der Kultur Kunst und Zerstreuung durch ihre
Unterstellung unter den Zweck auf eine einzige falsche Formel gebracht werden.“8 In der
Dialektik der Aufklarung meinen Adorno und Horkheimer, der Anspruch der Kunst sei stets
auch ldeologie, weil sie ,,die realen Formen des Bestehenden Absolut [setzt], indem [das
Kunstwerk] vorgibt, in ihren asthetischen Derivaten die Erfiillung vorwegzunehmen.“® Die
falsche Versohnung zu der es in der Kulturindustrie kommt, zeigt sich fir Adorno auch im
,versohnten Lachen. Obwohl Adorno, wie ich bereits zeigen konnte, immer wieder auf die
Konfliktlosigkeit der Kulturindustrie hinweist und diese der birgerlichen-autonomen Kunst
gegenuberstellt, ist sein Urteil keineswegs eindeutig. Er muss eingestehen, dass ,,[h]eute [...]
mit dem dulersten Anwachsen der Spannung die Mdglichkeit der Kunstwerke selber ganz
fragwiirdig geworden [ist].“®” Fur Adorno wird erst in der vollendeten Konfliktlosigkeit die
Kunst ,,ganz und gar zu einer Abteilung der materiellen Produktion und damit vollends zu der
Liige, zu der sie stets schon ihr Scherflein beigetragen hat.*%8 Hier zweifelt er bereits den zuvor
noch beschworenen Wahrheitsanspruch der burgerlichen Kunst an. Doch noch interessanter

wird es im nachsten Zitat, in dem Adorno daftir argumentiert, dass in der spatkapitalistischen

8 A. a. O, S. 315-316.

8 Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 144,
8 A a. O, S. 138-1309.

8 Adorno, GS 3, S. 316.

8 Ebd.

19



Gesellschaft die kulturindustrielle Kunst der Wahrheit womdglich doch naherstehe, als die

traditionelle blrgerliche Kunst, die er immer wieder als Gegensatz zu dieser anfiihrt.

,,Zugleich aber kommt sie der Wahrheit wieder néher als was an traditioneller Kunst
weiter gedeiht, insofern als jede Konservierung des individuellen Konflikts im
Kunstwerk, und meist selbst die Einfuhrung des sozialen, dem romantischen Schwindel
dient, und die Welt als eine moéglichen Konflikts noch vergoldet gegeniiber der, in
welcher die allméchtige Produktion jene Mdoglichkeit sichtbarer stets zu verdrangen
beginnt. Es liegt an der feinsten Differenz, ob die Liquidation des dsthetischen Knotens,
der Durchflihrung, des Konflikts die Liquidation des letzten Widerstands bedeutet oder
das Medium von dessen geheimer Allgegenwart.“%

Hier zeigt sich eine gedankliche Bewegung Adornos, die ich im vorherigen Kapitel bereits
thematisiert habe. Adornos Beurteilung der Kunst kann nur als dialektisch begriffen werden.
Obwohl er viele Momente in der bdrgerlichen, autonomen Kunst sieht, die nun in der
Kulturindustrie als verloren gelten, darf die Kunst nicht einfach zu diesen vergangen Formen
zurlickkehren. Wahrend die birgerliche Kunst also noch eine utopische Funktion fir Adorno
hatte, geht diese im Spatkapitalismus verloren. Die Kulturindustrie gaukelt uns eine Utopie vor
und verspricht uns Gluck, betriigt uns aber letztendlich. Deshalb ist sie fur Adorno und
Horkheimer auch als Massenbetrug zu verstehen. Die Kulturindustrie verdeckt, indem sie nur
auf Geschift fokussiert ist, ,,jegliche Einsicht ins Negative der verwalteten Welt und damit die
Idee einer menschenwiirdigeren %, sie fesselt und verfinstert das Bewusstsein. %

Dennoch liegt genau in jener Falschheit der Kulturindustrie eine gewisse Chance. Dies macht
Adorno in der Schlusspassage des hier diskutierten Text Das Schema der Massenkultur.
Kulturindustrie (Fortsetzung) deutlich. Die Kulturindustrie macht zwar ,,die Kultur zur totalen
Liige, aber ihre Unwahrheit bekennt die Wahrheit iiber den Unterbau, dem sie gleicht.“ % In

diesem dialektischen Sinne kann er selbst noch der Reklame etwas abgewinnen:

,Die Transparente, die Uber die Stadte ziehen und mit ihrem Licht das natirliche der
Nacht Giberblenden, verkiinden als Kometen die Naturkatastrophe der Gesellschaft, den

Kaéltetod. Jedoch sie kommen nicht vom Himmel. Sie werden von der Erde dirigiert. Es

89 Epd.

% Adorno GS 8, S. 455.
91 \/gl. Ebd.

9 Adorno GS 3, S. 335.
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ist an den Menschen, ob sie sie ausléschen wollen und aus dem Angsttraum erwachen,

der solange nur sich zu verwirklichen droht, wie die Menschen an ihn glauben.

Die Reklame-Transparente sind nicht lediglich die gelungensten Transporteure der
kulturindustriellen ldeologie, sie sind gleichzeitig die Boten der ,Naturkatastrophe der
Gesellschaft“®*. Mit dem richtigen Blick sagen sie in ihrer Falschheit etwas Wahres Uber die
falsche Gesellschaft aus. Oder wie der franzosische Kinstler und Philosoph Guy Debord es in
seinem Hauptwerk Die Gesellschaft des Spektakels®® formuliert: ,,In der wirklich verkehrten

Welt ist das Wahre ein Moment des Falschen. %

1.5 Résumé Uber Kulturindustrie

In Résumé Uber Kulturindustrie reflektiert Adorno riickblickend seine Ausfilhrungen zur
Kulturindustrie und erklart warum Horkheimer und er den Begriff ,,Kulturindustrie* tiberhaupt
eingefiihrt haben. Wahrend in den Entwirfen von Adorno und Horkheimer noch von
Massenkultur die Rede war, verwenden sie in der Dialektik der Aufklarung zum ersten Mal den
Begriff ,,Kulturindustrie®. Diesen, so argumentiert Adorno, gebrauchen sie um klar zu machen,
dass es sich bei der kulturindustriellen Kunst, nicht ,,um etwas wie spontan aus den Massen
selbst aufsteigende Kultur handele, um die gegenwirtige Gestalt der Volkskultur“s”. Die
Massen sind nicht primar, sondern lediglich sekundar fir die Kulturindustrie, sie sind das
einkalkulierte Anhangsel.®® Die Kulturindustrie erfullt nicht die Bedurfnisse der Massen,
sondern sie schafft diese. Die Konsument*innen sind nicht das Subjekt, obwohl die
Kulturindustrie uns dies glauben machen mochte, sondern ihr Objekt.*® Das einzige, wonach

sich die Kulturindustrie richtet, ist das Prinzip der Verwertung. Zugunsten dieses Prinzips

% Ebd.

% Ebd.

% Zwischen diesem Werk des franzdsischen Situationisten und den Texten zur Kulturindustrie von Adorno gibt es
unzéhlige Parallelen. Diese anzufiihren wiirde den Rahmen meiner Arbeit sprengen. Es gibt bereits einige Literatur
zu dieser Thematik, siehe bspw. Susanne Beer ,,iImmanenz und Utopie - Zur Kulturkritik von Theodor W. Adorno
und Guy Debord“ LIT 2012, ,Spektakel - Kunst - Gesellschaft - Guy Debord und die Situationistische
Internationale herausgegeben von Stephan Grigat / Johannes Grenzfurthner / Glnther Friesinger, oder Anselm
Jappe, ,,SIC TRANSIT GLORIA ARTIS Theorien (ber das Ende der Kunst bei Theodor W. Adorno und Guy
Debord* in Krisis 15.

% Guy Debord, ,,Gesellschaft des Spektakels®, §9, S. 4.

% Theodor W. Adorno, GS 10.1, S. 337.

% vgl. Ebd.

% Ebd.
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schafft es die Kulturindustrie die ,,jahrtausendelang getrennten Bereiche hoher und niederer
Kunst zusammen*'® zu zwingen. Die Aufhebung der Unterscheidung dieser zwei Bereiche
geschieht ,,[z]u ihrer beider Schaden!??. Adorno gesteht, dass auch die Autonomie der Kunst
nie rein herrschte, sondern ,,stets von Wirkungszusammenhiingen durchsetzt war<1%2, In der
Kulturindustrie sind die Kunstwerke schlie8lich ,,nicht langer auch Waren, sondern sind es
durch und durch.“%® Jedoch ist der Zweck der Kulturindustrie nicht immer zwingend ein
direktes Profitinteresse, sondern kann auch die Erzeugung und Verbreitung der damit
einhergehenden ldeologie sein. ,,An den Mann gebracht wird allgemein unkritisches
Einverstandnis, Reklame gemacht fur die Welt, so wie ein jedes kulturindustrielles Produkt
seine eigene Reklame ist. 1%

Dieses unkritische Einverstandnis mit der bestehenden, falschen Gesellschaft ist der Kern der
kulturindustriellen ldeologie. Sich mit den herrschenden Verhéltnissen zufrieden zu geben, ist
Adorno zufolge der ,kategorische Imperativ der Kulturindustrie: ,,[...] du sollst dich fligen,
ohne Angabe worein; fligen in das, was ohnehin ist, und in das, was, als Reflex auf dessen
Macht und Allgegenwart, alle ohnehin denken.*1%®

Die Kulturindustrie stellt eine falsche Ordnung her, die uns mit dem Bestehenden versohnt,
indem uns scheinbare Ldsungen geboten werden, die Uber die gesellschaftlichen, realen
Konflikte hinwegtduschen. Die Kulturindustrie fungiert als Ordnungsfaktor, der den Menschen
in einer ,,angeblich chaotischen Welt etwas wie MaBstibe zur Orientierung*'% gibt. Diese
Ordnung und Orientierung sei bloRer Schein. So meint Adorno, die Konsument*innen der
Kulturindustrie fallen nicht nur auf den ,,Schwindel herein®, vielmehr ,,wollen sie [...] einen
Betrug, den sie selbst durchschauen®, aber sie ,,sperren krampfhaft die Augen zu und bejahen
in einer Art Selbstverachtung, was ihnen widerfahrt, und wovon sie wissen. 197 Dies tun sie,
da sie uneingestanden ahnen, dass ihr Leben ihnen vollends unertréglich wird, sobald sie
aufhoren, sich an jene kulturindustriellen Befriedigungen zu klammern, die in Wahrheit gar
keine sind.

Adorno restimiert schliellich auch tber den Begriff Kulturindustrie selbst und mahnt dazu,

diesen nicht allzu wortlich zu nehmen, da er und Horkheimer sich mit Industrie starker auf die

100 Epg.

101 Epg.

12 A a. 0., S. 338.
103 Epg,

14 A a. 0., S. 330.
15 A a. 0., S. 343.
16 A a. 0., S. 342.
107 \/g1. Ebd.
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Standardisierung der Kulturwaren sowie die ,,Rationalisierung der Verbreitungstechniken*1%,

nicht jedoch auf die Art des Produktionsvorgangs beziehen. Ordnung, Standardisierung,
Wiederholung, Abhéngigkeit, Horigkeit und Ersatzbefriedigung sind wohl die zentralsten
Begriffe die Adorno in diesem spaten Text tber die Kulturindustrie noch einmal betont.

,,Die Ersatzbefriedigung, die die Kulturindustrie den Menschen bereitet, indem sie das
Wohlgefiihl erweckt, die Welt sei in eben der Ordnung, die sie ihnen suggerieren will,
betriigt sie um das Glick, das sie ihnen vorschwindelt. [...] Werden die Massen, zu
Unrecht, von oben her als Massen geschmaht, so ist es nicht zum letzten die
Kulturindustrie, die sie zu den Massen macht, die sie dann verachtet, und sie an der
Emanzipation verhindert, zu der die Menschen selbst so reif waren, wie die produktiven

Krafte des Zeitalters sie erlaubten.«1%°

Adornos Theorie uber die Kulturindustrie muss, wie Roger Behrens anmerkt, als Teil seiner
,kritischen Theorie der Gesellschaft“!!? gelesen werden. Adornos Analyse der Kulturindustrie
»fundiert sich materialistisch, arbeitet historisch und begreift sich dialektisch.“!** Behrens
macht mit dieser sehr knappen, aber (beraus akkuraten Beschreibung die drei wichtigsten
Aspekte der Kritik der Kulturindustrie deutlich. Die materialistisch- marxistische Basis besteht
darin, dass sich die Kulturindustrie selbst zwar nie wirklich zeigt, sie aber gleich der
kapitalistischen Produktionsweise dennoch unser Leben bestimmt. Kulturindustrie ist ein
System, das zwar gesellschaftlich hergestellt wird, sich aber trotzdem im Material, in Form von
Kulturwaren, niederschléagt. Der Versuch von Adorno und Horkheimer das zu Bennen, was sich
unserer unmittelbaren Anschauung entzieht, gleicht dem Versuch von Marx die Logik der
kapitalistischen Produktionsweise sichtbar zu machen. Materialistisch an der Analyse der
Kulturindustrie ist der ihr zugrunde liegende Okonomismus des Kapitalismus. Jegliche
Unterschiede, die sich in den konkreten kulturindustriellen Waren, den Kunstwerken, zeigen,
lassen sich auf deren Gleiches, auf deren Bestimmung als Ware reduzieren. Dass die Kritik der
Kulturindustrie historisch arbeitet, wie Behrens aufzeigt, ergibt sich aus dem Gegenstand. Die
Kunstwerke sowie deren Formen &ndern sich selbstverstandlich tber die Jahrzehnte, dennoch

bin ich der Uberzeugung, dass die Systemhaftigkeit, die Adorno und Horkheimer hinter der

18 A a. 0., S. 339.

1A a0, S. 345,

110 Roger Behrens, ,,Kulturindustrie®, in ,, Testcard. Beitrage zur Popgeschichte #5 — Kulturindustrie — Kompaktes
Wissen flir den Dancefloor “, S. 83.

11 Epd.
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kapitalistischen Kulturproduktion aufzeigen, auch heute noch adaquat ist. Auf die dritte
Bestimmung Behrens, die Dialektik der Kulturindustrie, werde ich im Kapitel 4.7 genauer
eingehen.

In diesem Kapitel habe ich gezeigt, dass Adornos Kritik der Kulturindustrie weit mehr ist als
ein simpler Kulturpessimismus. Die Kritik Adornos ist fur meine Arbeit von enormer
Wichtigkeit, da sich darin viele Motive finden, die moglicherweise mit Benjamins Thesen aus
dem Kunstwerk-Aufsatz in Widerspruch stehen. Um zu verstehen inwiefern sich Adorno und
Benjamin ergénzen, aber auch unterscheiden, ist Adornos Kritik der modernen Medien
unbedingt notwendig. Im folgenden Kapitel werde ich auf Adornos Asthetik im Allgemeinen
und auf einige Thesen aus seinem unveroffentlichten, kunstphilosophischen Hauptwerk, die
Asthetische Theorie eingehen. Dort finden sich véllig andere Uberlegungen zur Kunst und
Kultur, auch in einem viel klassischeren, philosophischen Stil formuliert. Dennoch ist es
notwendig beide Seiten von Adornos kunstkritischen Uberlegungen zu untersuchen, um seine
dialektische Auffassung von Kunst besser fassen zu koénnen. Dartiber hinaus bin ich der
Ansicht, dass beide Kapitel mit Benjamin parallel bzw. gegengelesen werden missen, um
schlieRlich zeigen zu koénnen, wie viele Uberschneidungen sich zwischen diesen beiden

Denkern finden lassen.

. Adornos Asthetische Theorie

Die Asthetische Theorie ist posthum 1970 aus Adornos Nachlass erschienen. Das Werk war
Adornos letzte grof3e Arbeit und kann, obwohl es nicht mehr vom Autor selbst fertiggestellt
und herausgegeben worden ist, zu Adornos Hauptwerken gerechnet werden. Vor allem
aufgrund der fehlenden formalen Struktur zeigt sich, dass das Werk nicht von Adorno selbst
fertiggestellt wurde. Andererseits erzeugt diese Nicht-Struktur, die darin besteht, dass Adorno
keine Kapitel, Uberschriften oder Paragraphen angegeben hat, eine gewisse Egalitat der
behandelten Fragen, es gibt keine Priorisierung oder Hierarchie der Themen. In der
Asthetischen Theorie kulminieren Adornos Uberlegungen zur Kunst und den Kiinsten. Einige

wichtige Begriffe des Werks, die ich im Folgenden behandeln méchte, sind: ,,das Kunstwerk®,
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,der Wahrheitsgehalt®, ,,der Rétselcharakter”, ,,die Autonomie der Kunst* und ,,Kunst als
Monade®.1*2

In der Einleitung habe ich bereits erwahnt, dass sich die Kritische Theorie prinzipiell gegen die
Definition von Begriffen sperrt. Somit l&sst sich keine knackige, positive Bestimmung fir die
oben genannten Begriffe oder gar fur den Begriff ,,Kunst“ in Adornos Werk finden. Was
Adorno uns jedoch anbietet, sind Bestimmungen ,,per negationem*. In diesem Sinne mdchte
ich bevor ich mich tiefer in die Asthetische Theorie wage, eine programmatische Formulierung
Adornos zur Kunst vorwegschicken: ,,Kunst ist Magie, befreit von der Liige, Wahrheit zu
sein.“!3

Adorno stimmt mit Benjamin darin Uberein, dass die Kunst in der Magie griindet. lhre friihesten
Formen waren kultische Ritualhandlungen, u.a. Ténze, Gesdnge oder Malereien. Doch die
Kunst kann sich von den reaktionaren Aspekten der Magie, den naturbeherrschenden und

instrumentellen Zwecken, befreien.

2.1 Theorie des Kunstwerks

Der erste Aspekt, den ich aus der Asthetischen Theorie besprechen mdchte, ist Adornos
Verstandnis vom Kunstwerk. In der Philosophie der neuen Musik halt Adorno in negativ-
dialektischer Manier fest: ,,Die einzigen Werke heute, die zdhlen, sind die, welche keine Werke
mehr sind.“!** Diese paradoxe Rede (iber den Geltungsgrad von Kunstwerken verweist auf das
Ende, das Absterben und die Liquidation der Kunst. Kunstwerke kénnen Adorno zufolge nur
dann adaquat erfahren werden, wenn diese Erfahrung lebendig ist. Lebendig kann die Erfahrung
jedoch immer nur vom Objekt her sein. Diese Uberlegung sieht Adorno in einem Gedicht von

Stefan George umgesetzt:11°

112 Es gébe noch etliche andere wichtige Begriffe in Adornos Asthetischen Theorie die zum Gesamtverstiandnis
von seinem Kunstverstindnis beitragen, wie zum Beispiel: ,,das Nichtidentische®, ,das Kraftfeld”, ,das
Naturschone®, ,,das Erhabene®, ,,der Schein®, u.a., im Rahmen meiner Masterarbeit kann ich jedoch nicht explizit
auf all diese Begriffe eingehen.

113 Adorno, GS 4, S. 254.

14 Adorno, GS 12, S. 37.

115vgl. Adorno, GS 7, S. 262.
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Der Teppich!®

Hier schlingen menschen mit gewéchsen tieren
Sich fremd zum bund umrahmt von seidner franze
Und blaue sicheln weisse sterne zieren

Und queren sie in dem erstarrten tanze.

Und kahle linien ziehn in reich-gestickten
Und teil um teil ist wirr und gegenwendig
Und keiner ahnt das rétsel der verstrickten..
Da eines abends wird das werk lebendig.

Da regen schauernd sich die toten dste

Die wesen eng von strich und kreis umspannet
Und treten klar vor die gekniipften quéste

Die 16sung bringend iiber die ihr sannet!

Sie ist nach willen nicht: ist nicht fiir jede
Gewohne stunde: ist kein schatz der gilde.
Sie wird den vielen nie und nie durch rede
Sie wird den seltnen selten im gebilde.

Was Adorno in der ,,Lebendigwerdung® des Teppichs im Gedicht wiederfindet, interpretiere ich
als das Prozessuale des Kunstwerks. Fiir Adorno sind Kunstwerke nicht starr oder statisch,
sondern sie werden, wie der Teppich in Georges Gedicht, zu etwas ,,in sich Bewegten“!'’. Die
Kunstwerke selbst besitzen eine innere Dynamik, die ihnen erlaubt von ,,Einem* in ein
»Anderes® iiberzugehen. Die dsthetische Erfahrung, die die Konsument*innen von Kunst

machen, vergleicht Adorno mit der sexuellen Erfahrung, insbesondere mit dem Orgasmus:

»Wenn irgendwo, dann dhnelt hier die &dsthetische Erfahrung der sexuellen, und zwar
deren Kulmination. Wie in dieser das geliebte Bild sich veridndert, wie darin Erstarrung
mit dem Lebendigen sich vereint, ist gleichsam das leibhafte Urbild &dsthetischer

Erfahrung. ‘8

Ahnlich wie das Individuum im sexuellen Akt sich ganz mit der anderen Person vereint, und

damit als Individuum verschwindet, 16st sich die Differenz zwischen den Kunstrezipient*innen

116 Stefan George, ,,Der Teppich des Lebens und die Lieder von Traum und Tod.* Gesamt-Ausgabe der Werke,
Band 5, S. 40.

117 Adorno, GS 7, S. 262.

18 A a.0,8.263.
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und den Kunstwerken auf. Dazu miissen die Betrachter*innen der Kunst sich voll und ganz auf
das Kunstwerk einlassen. Die Dynamik der Kunstwerke bezieht sich nicht lediglich auf die
einzelnen Kunstwerke, sondern ebenso auf das Verhiltnis der Kunstwerke zueinander. Das
Verhéltnis zwischen den Kunstwerken und den Rezipient*innen hingt bei Adorno wiederum

eng mit seinem theoretischen Konzept des ,,Nichtidentischen* zusammen:

,,Der Prozeflcharakter der Kunstwerke konstituiert sich dadurch, daf} sie als Artefakte,
von Menschen Gemachtes von vornherein im >einheimischen Reich des Geistes< ihren

Ort haben, aber, um irgend identisch mit sich selbst zu werden, ihres Nichtidentischen,

Heterogenen, nicht bereits Geformten bediirfen.!®

Adorno fasziniert an den Kunstwerken ihre Fahigkeit ,,unvereinbare, unidentische, aneinander

«120 7y synthetisieren. Damit suchen die Kunstwerke prozessual ,,die

sich reibende Momente
Identitit des Identischen und des Nichtidentischen“'?!. Fiir Adorno sind Kunstwerke in einem
objektiven Sinn prozesshaft und damit ,,a priori polemisch“!??, In diesem Sinne spricht Adorno
auch davon, dass der ,,Idee eines konservativen Kunstwerks**?® Widersinn anhafte. ,,Indem sie
von der empirischen Welt, ihrem Anderen emphatisch sich trennen, bekunden sie, daf diese
selbst anders werden soll [...].*?*

Der Inhalt der Kunstwerke ist dabei sekundar, da das Kunstwerk das Bestehende schon allein
dadurch kritisiert, dass es sich von der empirischen Welt absetzt. Adorno grenzt das Kunstwerk
vom Begriff des Artefakts ab, indem er es nicht einfach als etwas Gemachtes bestimmt: ,,Wer
weil}, daB3 ein Kunstwerk ein Gemachtes ist, weill keineswegs, da3 es ein Kunstwerk ist. 1?5
Wie bereits eingangs erwihnt, ist es nicht Adornos Ziel zu definieren was Kunst oder ein
Kunstwerk ist. Festhalten ldsst sich in diesem Zusammenhang jedoch: ,,Kunstwerke sind das
Gemachte, das mehr wurde als nur gemacht.“?® Adorno interessiert sich fiir das Interpretieren
und Verstehen von Kunstwerken, wobei der Schliissel zur Entratselung der Werke nicht bspw.

in der Psychologie, oder Biographie der Kiinstler*innen liegt. Durch Kritik, Interpretation und

119 Epd.

120 Epd.

121 Ehd.

122 A a. 0. S.264.
123 Ehd.

123Epd. S. 264.

12%Epd. S. 267.

126Epd. S. 267.
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Beschiftigung mit den Werken konnen diese sich entfalten und damit iiberhaupt erst zu
Kunstwerken in Adornos Sinn werden.

Ein wichtiger Begriff in der Geschichte der Asthetik, der auch in der Analyse Benjamins eine
fundamentale Rolle spielt, ist die ,,Authentizitidt von Kunstwerken. Adorno rekurriert in seiner
Analyse auf Kant und dessen beriihmtes Beispiel mit der nachgeahmten Nachtigall aus der
Kritik der Urteilskraft.*?’ Kant beschiftigt sich mit dem Unterschied zwischen den Lauten der
Nachtigall und der Nachahmung dieses Gesangs durch einen menschlichen Singer.'?® Adorno
grenzt sich von Kant ab und kritisiert diesen: ,,Die Betrachtung, die Kant daran ankniipft,
substituiert die Kenntnis der Entstehung des Phdnomens anstelle der Erfahrung dessen, was es
ist.“1?° Fiir Kant macht es einen grundlegenden Unterschied wer singt, wobei der menschliche
Sénger als bloBer Imitator kritisiert wird. Adorno entgegnet, dass bei einer perfekten
Nachahmung durch den Sénger, wenn also kein Unterschied erkennbar wire, dies ,,den Rekurs
auf die Authentizitit oder Nicht-Authentizitit des Phinomens zur Gleichgiiltigkeit*
verurteile. Jedoch raumt Adorno ein, dass das Wissen der Kunst-Konsument*innen sehr wohl
einen Einfluss auf deren dsthetische Erfahrungen hat. Einfach gesagt, es macht einen
Unterschied flir uns, wenn wir die Kiinstler*innen kennen und womdglich schon eine
Beziehung zu ihren Werken aufgebaut haben. ,,Keine Kunst ist voraussetzungslos, und ihre
Voraussetzungen lassen aus ihr so wenig sich eliminieren, wie sie aus ihnen als Notwendiges
folgte.“™! In Bezug auf Kants Beispiel weist Adorno noch darauf hin, dass ein Artefakt
notwendigerweise scheitert, sobald versucht wird, damit die Illusion des Natiirlichen zu
erwecken.

Fiir Adorno ist der Begriff des Kunstwerks vor allem an dessen Eigenschaften als Rétsel und
an dessen Funktionslosigkeit gebunden. Adorno weiB, dass die Kunst und die Kunstwerke nicht
von der Gesellschaft und den herrschenden Produktionsverhéltnissen getrennt werden konnen,
sondern dass auch die Kunstwerke stets Produkte gesellschaftlicher Arbeit und damit Waren
sind. 132 Adorno schitzt genau jene Kunstwerke, die nicht bloB Abbilder der Natur sind, sondern

vielmehr eine Nachahmung, ein Ausdruck der unerhdrten Stimme der Natur.

127Epd. S. 267.

128y/gl. Kant KrdU § 42,
12%Adorno, GS 7, S. 267.

0 A a. 0., S.267 — 268.
1BIA 2. 0., S. 268.

132 vgl. Adorno, GS 7, S. 337.
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2.2 Die Monade

Ein Begriff, den Adorno und Benjamin gleichermalen im Zuge ihrer Analyse der Kunst
verwenden, ist der Begriff ,,Monade*“. Monade oder Monas stammt vom griechischen monds
,Einheit®, , Einfachheit“ ab und wurde in der Philosophie Geschichte sehr unterschiedlich
gebraucht.’®® Der Philosoph Gottfried Wilhelm Leibniz hat diesen Begriff wohl am stirksten
gepriigt. Leibniz hat den Begriff der Monade in seiner Monadologie (1714) ausgearbeitet.!3*
Bei Leibniz bezeichnet die Monade das, was selbst nach etlichen Zerlegungen, als unteilbar
iiberbleibt. Sowohl Phidnomene als auch Korper sind Aggregate von Monaden. Benjamins
Denken ist in einem gewissen Sinn monadologisch, denn immer wieder geht es ihm darum ,,in
der Analyse des kleinen Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens zu entdecken**®.

Andreas Padler zufolge ist der Begriff der Monade auch fiir Adornos Asthetik besonders

relevant:

,»Fur Adorno ist diese Bestimmung der Monade in ganz besonderer Weise relevant, da
er durch sie die spezifische Relation zwischen der Einheit des Kunstwerks und den in
ihr synthetisierten Einzelmomenten kliaren kann, ohne die Einheit des Kunstwerks in

der begrifflichen Identifikation einer uBerlichen Subjektivitit griinden zu lassen. 1%

Adorno greift also auf den Begriff der Monade zuriick, um das Subjektive nicht auBerhalb der
Kunstwerke, sondern in ihnen zu erkennen. Jedes Werk ist Adorno zufolge mit Gesellschaft und

Geschichte verflochten und weist dadurch iiber ihre monadischen Eigenschaften hinaus. Der

monadische Charakter der Kunstwerke ist fiir Adorno ,,so wahr wie problema‘[isch.“137

,Die monadologische Konstitution der Kunstwerke an sich weist iiber sie hinaus. Wird
sie verabsolutiert, so fillt die immanente Analyse der Ideologie als Beute zu, deren sie
sich erwehrte, als sie in die Werke sich hineinbegeben wollte, anstatt Weltanschauung

von ihnen abzuziehen. <138

133 Alois Halder, ,,Philosophisches Wérterbuch®, S.212 — 213.

134 Epd.

135 Benjamin, Walter, GS V, S. 575.

1% Andreas Pradler, ,,Das monadische Kunstwerk: Adornos Monadenkonzeption und ihr ideengeschichtlicher
Hintergrund®, S. 131.

B7Adorno, GS 7, S. 268.

138 A a. 0., S. 269.
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Aus dieser Gefahr folgend fordert Adorno eine kritisch-dialektische Betrachtungsweise von

Kunstwerken.

,»Die Wechselwirkung von Allgemeinem und Besonderem, die in den Kunstwerken

bewulBtlos sich zutrdgt, und welche die Asthetik zum BewuBtsein zu erheben hat, ist die

wahre Notigung einer dialektischen Ansicht von Kunst. !

Fiir Adorno gilt es, das Besondere und das Subjektive im Kunstwerk zu finden und damit
Kontakt herzustellen. Dennoch fasst Adorno die Kunst als fremd zur Welt, doch genau in dieser
Fremdheit muss sie wahrgenommen werden. Damit mdchte ich zu den nédchsten Begriffen, zum

»Rétselcharakter und ,,Wahrheitsgehalt®, iibergehen.

2.3 Wahrheitsgehalt und Ratselcharakter

Adorno legt in seiner Betrachtung der Kunst einen besonderen Wert auf den
Erkenntnischarakter. Dieser driickt sich ihm zufolge durch den Gehalt der Kunstwerke aus.4
Dieser Gehalt eines Werkes wiederrum — oder wie Adorno ihn auch nennt: ,,die Wahrheit* —
hat nichts mit dem Inhalt des Werks zu tun. Es wére falsch anzunehmen, Adorno gehe es darum,
ob ein Kunstwerk wahre Aussagen, im Sinne von richtigen oder falschen, treffe. Adornos
Augenmerk liegt nicht darauf, ob die Kunst unterdriickende Verhaltnisse kritisiert oder
irgendwelche Utopien entwirft, die Uber die falsche Gesellschaft hinausweisen. Dies gilt auch
fur die Intentionen der Kinstler*innen: Fir Adorno ist es irrelevant wer ein Kunstwerk
geschaffen hat, um zu urteilen, ob das Kunstwerk wahr ist. Roger Behrens zufolge hangt der
Wabhrheitsgehalt eines Kunstwerks fur Adorno lediglich davon ab, ,,[...] wie der Inhalt sich
durch die asthetische Form hindurch im Wahrheitsgehalt kristallisiert.«!#* Einerseits beschreibt
Adorno Kunstwerke als Kristallisationen von Wahrheit, andererseits als Vexierbilder oder

Ratsel:

B9A a. 0., S. 270.
140 Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 230.
141 Epd.
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,»Alle Kunstwerke, und Kunst insgesamt sind Rétsel; das hat von altersher die Theorie

der Kunst irritiert. Dal} Kunstwerke etwas sagen und mit gleichem Atemzug verbergen,
«142

nennt den Rétselcharakter unterm Aspekt der Sprache.
Das Ratselhafte ist fiir Adorno eine notwendige Eigenschaft aller Kunstwerke und damit der
Kunst insgesamt. Doch wahrend diese paradoxe Konstruktion zwischen Aussage der Werke
und ihrer Eigenschaft des Verbergens, die Theorie der Kunst irritiert, ist diese Paradoxie fir
Adorno genau das Interessante an der Kunst. Die dialektische Eigenschaft der Kunstwerke
etwas auszusagen und gleichzeitig etwas zu verbergen, verleitet dazu zu glauben, wir mussten
das Rétsel 16sen, um die Aussage vollstandig verstehen zu kdnnen. Doch genau die Annahme,
eine Interpretation solle die Rétsel auflsen, ist nach Adorno fatal. Vielmehr bestehe der
Wabhrheitsgehalt der Kunstwerke genau darin, dass diese Rétsel nicht auflosbar sind. ,,Es ist
nicht zu l6sen, nur seine Gestalt zu dechiffrieren, und eben das ist an der Philosophie der
Kunst.«*3 Genau diesem Anspruch will Adorno in der Asthetischen Theorie gerecht werden.
Dieser Anspruch verdeutlicht die Relevanz einer kritischen, philosophischen Beschaftigung mit
Kunstwerken nach Adorno. ,,.Das Ritsel 16sen ist soviel wie den Grund seiner Unldsbarkeit
angeben: der Blick, mit dem die Kunstwerke den Betrachter anschauen.“144
Hier sehen wir erneut das Lebendige in der asthetischen Erfahrung von Kunstwerken. Das
Kunstwerk wird lebendig, dadurch, dass wir uns mit ihm besché&ftigen. Es wird nicht nur
angeschaut, es schaut zuruick. Die Kunstwerke durfen in dieser Beschaftigung jedoch nicht
zerstuckelt und auf ihre Teile reduziert werden. Eine solche Form der Analyse wirde dem Werk
Gewalt antun. Eine addquate Beschaftigung mit Kunst in diesem Sinne heift, die
antagonistischen, sich widersprechenden Momente innerhalb eines Kunstwerks zu begreifen,
und nicht seine einzelnen Teile auf deren Bedeutung hin zu prifen. ,,Der Geist der Kunstwerke
ist nicht was sie bedeuten, nicht was sie wollen, sondern ihr Wahrheitsgehalt.“4> Neben dem
Ratselcharakter ist der Wahrheitsgehalt mit einer weiteren Eigenschaft der Kunstwerke eng

verbunden: Der Geschichtlichkeit.

,Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke, von dem ihr Rang schlieflich abhéngt, ist bis
ins Innerste geschichtlich. Er verhalt sich nicht relativ zur Geschichte derart, daf? er, und

damit der Rang der Kunstwerke, einfach mit der Zeit variierte. Wohl hat eine solche

142 Adorno, GS 7, S. 182.
43 A a. 0.S.185.

144 Epd.

15 A a.0.5.247.
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Variation statt: und Kunstwerke von Qualitat etwa vermdgen durch Geschichte sich zu
entblattern. Dadurch indessen fallen Wahrheitsgehalt, Qualitat nicht dem Historismus
anheim. Geschichtlich wird der Wahrheitsgehalt dadurch, dal im Werk richtiges

BewuRtsein sich objektiviert.*14®

Der Wahrheitsgehalt ist demnach zwar geschichtlich, féallt aber trotzdem nicht dem
Historismus zu. Es ist nicht der geschichtliche Weltlauf der Wahr- oder Falschheit eines
Kunstwerks bestimmt, sondern das Material'*’ selbst. Mit dieser Fundierung des
Wahrheitsgehalts im &sthetischen Material tut sich ein weiteres Mal eine gewisse
Unstimmigkeit in Adornos Theorie auf. Einerseits pléadiert er daflir, dass der
Wahrheitsgehalt der Kunstwerke mit ihrer F&higkeit die falsche Gesellschaft zu
kritisieren, zusammenhangt (wobei diese Kritik, nicht im Sinne von engagierter Kunst
verstanden werden darf): ,[W]ahr ist an den Kunstwerken, was sie als das
gesellschaftliche Unwahre auszusprechen vermdgen“.!*® Andererseits ist der
Wahrheitsgehalt der Werke, dadurch, dass er an das asthetische Material gebunden ist,
ja gerade keine wertende Kategorie. Daher kénnen auch reaktiondre bzw. ideologische
Kunstwerke Wahrheitsgehalt fiir sich behaupten. ,,Noch in Kunstwerken jedoch, die bis
ins Innerste mit ldeologie versetzt sind, vermag der Wahrheitsgehalt sich zu
behaupten.“!*® Diese paradox erscheinende Bestimmung des Wahrheitsgehalts
unterstreicht erneut, dass Adorno das Kunstwerk nicht als ein geschlossenes, starres
Ding begreift, sondern vielmehr als etwas Prozesshaftes, Veranderbares. Kritik,
Interpretation und Kommentar gehoren fur ihn zum Kunstwerk. Daher kann ein
Kunstwerk fiir sich allein auch nicht als falsch abgestempelt werden. Es kommt immer

darauf an, wie es interpretiert, kommentiert oder kritisiert wird.

,Es ist eine Schwelle des gesellschaftlichen BewubBtseins von Asthetik gegen die
Banausie, dal3 sie die gesellschaftliche Kritik am Ideologischen von Kunstwerken

reflektiert, anstatt sie nachzubeten‘!*°

16 A 2. 0., S. 285.

147 Material darf bei Adorno nicht im herkdmmlichen Sinn verstanden werden, sondern meint ,,alle zur Verfiigung
stehenden Mittel und Bedingungen der Kunst, die Art und Weise, wie deren besonderer Charakter im Kunstwerk
zur Geltung kommt.*“ Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 231.

148 Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 231.

149 Adorno GS 7, S. 345.

150 A a. 0. S. 346.
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Diese Akzentuierung auf die Wirkung von Kunstwerken héngt wiederum eng mit ihrer
Geschichtlichkeit zusammen. ,,[...] Kunstwerke von Qualitat etwa vermdgen durch Geschichte
sich zu entblittern”?*!. Der Zusammenhang zwischen dem Wahrheitsgehalt der Werke und
deren Geschichtlichkeit filhrt zum Begriff des Zeitkerns!®2, den Adorno in Rekurs auf Walter
Benjamin Ubernimmt. Das Geschichtliche am Kunstwerk ist sozusagen sein Zeitkern. Dieser
wiederum macht das Prozessuale des Werks aus. ,,.Der ProzeBcharakter der Kunstwerke ist
nichts anderes als ihr Zeitkern.”'® Ein weiterer Begriff, der durch den Zusammenhang
zwischen dem Wahrheitsgehalt und der Geschichtlichkeit des Kunstwerks von Relevanz ist, ist
der des richtigen Bewusstseins: ,,Geschichtlich wird der Wahrheitsgehalt dadurch, dafl im Werk
richtiges Bewusstsein sich objektiviert.”®* Richtiges Bewusstsein heift fiir Adorno die
,,Widerspriiche im Horizont ihrer mdglichen Versdhnung**® denken zu kénnen. Wobei dieses
Denken sich auf die reale, antagonistische Welt beziehen muss. Auch das Bewusstsein muss,
wie die Kunst, die widerspruchlichen Momente, die Spannung zwischen Allgemeinem und
Besonderem, zwischen Individuellem und Objektivem, zwischen Universalitat und

Partikularitat, aushalten.

»Was an den Kunstwerken knistert, ist der Laut der Reibung der antagonistischen

Momente, die das Kunstwerk zusammenbringen trachtet, weil, wie in den Zeichen der

Sprache, ihr Prozessuales in ihrer Objektivation sich verschliisselt. '

Adorno sieht in den gelungenen Kunstwerken das Potential die sich aneinander reibenden,
unidentischen Momente zu verséhnen, und damit die Idee des Ganzen zu zeigen, ohne diese
jedoch zu verwirklichen. Auch hier kommt es zu einem widerspriichlichen Moment: ,,Denn die
absolute Freiheit in der Kunst, stets noch einem Partikularen, gerdt in Widerspruch zum
perennierenden Stande von Unfreiheit im Ganzen.«®’

Adorno hitet sich immer wieder davor der Kunst ein Potential zuzuschreiben, dem sie

moglicherweise nicht gerecht werden kann. An einigen Stellen macht Adorno jedoch deutlich,

1A a. 0, S. 285.

152 Dieser von Walter Benjamin gepréagte Begriff schlieRt an eine Kritik des deutschen Schriftstellers Arnold Ruges
an Hegel an. Ruge argumentiert, dass selbst Hegels Philosophie des absoluten Wissens historisch sei und
notwendigerweise von der Zukunft Uberholt werde. Ruge war der Ansicht, dass sich nur in der Geschichte das
Absolute offenbare. ,,Die Wahrheit ist selbst geschichtliche Bestimmtheit" Peter Burger zitiert Arnold Ruge in
seinem Artikel: "Die Wahrheit ist selbst geschichtliche Bestimmtheit - Die Wirkmacht des Linkshegelianismus*
158 Adorno, GS.7, S. 264.

A a 0,8 285.

155 Ehd.

1A, a. 0., S. 264.
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dass die Funktion der Kunst in der Gesellschaft eine einmalige und besondere ist. Gleichzeitig
beschreibt er, wie ich im Kapitel Gber die Kulturindustrie bereits ausgefiihrt habe, die absolute

Kommodifizierung der Kunst und das Ausléschen des emanzipatorischen Potentials dieser.

.| ...] indem sie wird, was sie ist, kann sie nicht sein, was sie werden will. [...] Kunst

fihrt heraus und doch nicht heraus, die Welt, die sie reflektiert, bleibt, was sie ist, weil

sie von der Kunst bloB reflektiert wird,1%8

2.4 Die Autonomie der Kunst

Fur Birgit Recki steht die Autonomie der Kunst im Zentrum von Adornos Asthetische
Theorie.’ Solange ein Kunstwerk nur seinen eigenen, inneren Formgesetzen folgt, ist es fiir
Adorno autonom. Die Funktionslosigkeit der Kunst ist mit ihrer Autonomie eng verknipft.
Kunst, die autonom ist, darf keine Funktion haben.!®® Gerade durch die Negation von Funktion
kritisiert die autonome Kunst Adorno zufolge die falsche Gesellschaft:

»Indem sie sich als Eigenes in sich kristallisiert, statt bestehenden gesellschaftlichen
Normen zu willfahren und als ,gesellschaftlich niitzlich® sich zu qualifizieren, kritisiert

sie die Gesellschaft, durch ihr bloRes Dasein.«161

Die Autonomie ist jedoch selbst ein Gewordenes und darf nicht falschlicherweise als a priori
aufgefasst werden.'®? Genau dieses Spannungsverhiltnis hat Adorno im Sinn, wenn er vom
,.Doppelcharakter der Kunst als autonom und als fait social“*% spricht. Fait Social ist die Kunst,
da sie gesellschaftlich erzeugt ist. Marxistisch ausgedriickt kdnnte man sagen, Kunstwerke sind
,die Produkte gesellschaftlicher Arbeit<!®* und damit auch immer schon Waren. Die
Autonomie auf der anderen Seite ist zwar auch gesellschaftlich, wurde jedoch ,,mithsam der

Gesellschaft abgezwungen*“!%. Anders ausgedriickt, die Kunst war nicht immer schon autonom.

18 Ehd. S. 521.

19 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 79.

10 Eine Ausnahme fiir diese Bestimmung wire fiir Adorno die ,gesellschaftliche Funktion®, der
»~Funktionslosigkeit” von Kunst. Vgl. Adorno GS 7, S. 336 —-337.

161 Adorno GS 7, S. 337.

%2vgl.a.a. 0., S. 34.

%3 A a. 0, S. 16.

¥4 A 2.0, 8. 337.

%5 A 8.0, 8. 353.
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Mit Autonomie im Bereich der Kunst ist bei Adorno, unter Rickbezug auf Kants
Autonomiebegriff, ,,mehr gemeint als die vielfach synonym verwendeten Begriffe von
Selbststandigkeit und Unabhdangigkeit: Autonomie besteht darin, daR sich ein Subjekt das
Gesetz (vopoc) seines Handelns selbst (ovtoc) gibt. 166

Wie ich schon in den vorigen Kapiteln ausgefiihrt habe, ist fir Adorno das Kunstwerk etwas
Lebendiges, Prozessuales und Sprechendes — in Adornos Worten etwas ,die Augen
aufschlagendes“!%’. Die Kunstwerke werden ,,selbst vorgestellt als menschliche Individuen.*®8
Fur Recki besteht die Autonomie der Kunst bei Adorno vor allem darin, dass diese sich als
,eigene unabhingige Sphire mit eigenen Geltungsanspruch konstituiert.*®® Durch dieses
Erschaffen einer eigenen, autonomen Sphére sind die Kunstwerke dazu im Stande, Uber die
bestehenden Verhaltnisse und die empirische Realitat hinwegzuweisen. ,,Kunstwerke begeben
sich hinaus aus der empirischen Welt und bringen eine dieser entgegengesetzten eigenen
Wesens hervor, so als ob auch diese ein Seiendes ware. 17

Die Autonomie der Kunstwerke besteht also darin, befreit zu sein von den Grenzen der
empirischen Realitat. Dies ist nur ein Aspekt, an dem die zahlreichen Parallelen in Adornos und
Benjamins Kunstphilosophie deutlich werden. Adornos Denken insgesamt, aber vor allem die
Asthetische Theorie, ist durchdrungen vom Denken Walter Benjamins wie ich im Folgenden
ausfiihren mochte. Bevor ich jedoch auf Benjamins Einfluss auf Adorno sowie auf die
Unterschiedlichkeiten und Gemeinsamkeiten der beiden Theoretiker eingehe, werde ich im
Kapitel 3 noch auf Benjamins Uberlegungen zur Kunstphilosophie, insbesondere auf seine

Ausfiihrungen zur Photographie und zum Film, eingehen

166 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 81 — 82.
167 Adorno, GS 7, S. 104.

188 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 83.

169 Epd.

170 Adorno, GS 7, S. 10.
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3. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit

,,Was mich betrifft, so bemiihe ich mich, mein Teleskop durch den Blutnebel hindurch
auf eine Luftspiegelung des neunzehnten Jahrhunderts zu richten, welches ich nach den
Zugen mich abzumalen bemihe, die es in einem zukinftigen, von Magie befreiten
Weltzustand zeigen wird. Natlrlich muf3 ich mir zunéchst einmal dieses Teleskop selber
bauen und bei dieser Bemiihung habe ich nun als Erster einige Fundamentalsétze der

materialistischen Kunsttheorie gefunden. Ich bin augenblicklich dabei, sie in einer

kurzen programmatischen Schrift auseinanderzusetzen.“*™

Diese Zeilen richtet Walter Benjamin 1935 in einem Brief an Werner Kraft.}’? Die ,.kurze
programmatische Schrift“!’® von der Benjamin in diesem Brief berichtet, ist sein weltberiihmter
Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Bevor ich auf den
Inhalt des Aufsatzes zu sprechen komme, mdchte ich ein paar Dinge vorausschicken. Wie viele
andere Texte Benjamins liegt auch sein ,, Kunstwerkaufsatz“}’* in verschiedenen Fassungen
vor.1”> Obwohl der Text eine durchaus tiberschaubare Seitenzahl hat, kulminieren darin viele
von Benjamins grundlegenden Uberlegungen. Anstatt These fiir These zu besprechen, mochte
ich einige der wichtigsten Begriffe und Denkfiguren nachzeichnen, wobei ich auch auf andere
Texte Benjamins verweisen werde.

Ausgehend von der Veranderung der technischen Moglichkeiten der Reproduktion untersucht

Benjamin deren Auswirkungen auf die Kunst sowie auf unsere Wahrnehmung.

171 Walter Benjamin, ,,Gesammelte Briefe Band V 1935-1937¢, S. 193.

172 Benjamin bezieht sich in seiner Verwendung des Begriffs ,,Blutnebel” auf den Roman Lesabéndio des
utopischen Dichters Paul Scheerbart. Diesen schétzte Benjamin sehr, unter anderem da er ,,sich fiir die Frage
interessiert, was unsere Teleskope, unsere Flugzeuge und Luftraketen aus den ehemaligen Menschen fiir ganzlich
neue sehens- und liebenswerte Geschopfe machen®. Benjamin, GS II, S. 216. Vgl. weiters dazu: Wolfgang Bock,
,Dialektik des Nebels. Zu den Motiven der Wolken und des Wetters bei Walter Benjamin®, insbesondere S. 53 —
55.

173 Walter Benjamin, ,,Gesammelte Briefe Band V 1935-1937¢, S. 193.

174 In der Rezeption hat sich dieser Kurztitel fir Benjamins Aufsatz durchgesetzt, obwohl Benjamin seinen Text
nie so bezeichnet hat. In Briefen spricht Benjamin oft von seiner ,,Reproduktionsarbeit”. Vgl. Walter Benjamin
Werke und NachlaB. Kritische Gesamtausgabe Band 16, S. 318.

175 Der Aufsatz wurde in einer gekiirzten, franzosischen Fassung, L euvre d’art a [’époque de sa reproduction
mécanisée, in der ,,Zeitung fiir Sozialforschung® 1936 erstverdffentlicht. Ein wichtiger Hinweis ist, dass der Text
auf Franzosisch in einer redigierten Fassung in der ,,Zeitschrift fiir Sozialforschung* veroffentlicht wurde, aber zu
Benjamins Lebzeiten nicht auf Deutsch. Es gab zwar zwei Publikationsversuche Benjamins, aber diese scheiterten.
Dariiber hinaus ist anzumerken, dass der Text einerseits von Benjamin selbst mehrmals umgearbeitet wurde,
andererseits aber auch die Redaktion der ,Zeitschrift fiir Sozialforschung* des Frankfurter Instituts den Text fur
die Veroffentlichung bearbeitete. In meiner Masterarbeit beziehe ich mich primér auf die dritte Fassung (der
Gesammelten Werke), da diese die letzte und von Benjamin selbst Uberarbeitete und autorisierte Fassung ist. In
dem 2012 erschienen Band 16 der Kritischen Gesamtausgabe wird diese Fassung als ,,Fiinfte Fassung* betitelt
(Vgl. WuN 16, S. 207 — 256.). Diese Fassung wurde dartber hinaus auch als eigenstandige Schrift veroffentlicht
und ist dadurch wohl auch die bekannteste und am meisten rezipierte.
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Hauptgegenstand ist dabei die Photographie und der Film. Benjamin war jedoch nicht der Erste
und Einzige, der diesen eben beschriebenen Wandel in der Kunst sowie der Wahrnehmung
thematisierte. Benjamins Text beginnt mit einem Zitat von Paul Valéry, den Benjamin sehr
schatzte und auf den er sich immer wieder bezieht. Valéry erkennt wie Benjamin die
fundamentalen Veranderungen, die moderne Techniken bzw. Kunstformen wie Film und
Photographie mit sich brachten. So heif3it es in den von Benjamin zitierten Zeilen: ,,Man muss
sich darauf gefasst machen, da so groRe Neuerungen die gesamte Technik der Kiinste

“176 ynd dass diese schlieBlich auch den ,Begriff der Kunst selbst auf die

verandern [...]
zauberhafteste Art* 1" verandern werden.

Im Vorwort des ,Kunstwerkaufsatzes verortet sich Benjamin in einer marxistischen
Denktradition und zieht eine Analogie zwischen den Bemuhungen von Karl Marx und seinen
eigenen. Benjamin greift dabei auf das bekannte Basis-Uberbau-Schema zuriick und meint,
dass, nachdem Marx die Sphare des Unterbaus — also die Okonomische Basis, die
Produktionsbedingungen — analysiert hat, er sich nun der Analyse des Uberbaus widmen
mochte.*’®

Staatsapparate wie Religion, Wissenschaft, Ideologien, Kunst und Kultur zahlen im klassisch
marxistischen Basis-Uberbau-Modell zum Uberbau. Die 6konomische Basis bestimmt den
Uberbau, wobei es auch umgekehrt zur Verinderung der Basis durch Impulse ausgehend vom
Uberbau kommen kann. Es handelt sich also um ein dialektisches Verhaltnis. Benjamin sieht
es als seine politische Pflicht (ber die Wirkung und Verdnderung der Kunst im
Spétkapitalismus zu schreiben, wie es auch die politische Pflicht von Marx war, tUber die

Veranderung der Produktionsweise zu berichten.

,,Deren Dialektik macht sich im Uberbau nicht weni ger bemerkbar als in der Okonomie.
Darum ware es falsch, den Kampfwert solcher Thesen zu unterschétzen. Sie setzen eine
Anzahl tberkommener Begriffe — wie Schépfertum und Genialitat, Ewigkeitswert und
Geheimnis — beiseite — Begriffe, deren unkontrollierte (und augenblicklich schwer
kontrollierbare) Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials in faschistischem
Sinn fihrt. Die im folgenden neu in die Kunsttheorie eingefiihrten Begriffe

unterscheiden sich von geldufigeren dadurch, daf3 sie fir die Zwecke des Faschismus

176 Walter Benjamin, GS I, S. 474.
177 Ebd.
vgl.a.a. 0., S. 473.
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vollkommen unbrauchbar sind. Dagegen sind sie zur Formulierung revolutionérer
«179

Forderungen in der Kunstpolitik brauchbar.
Genauso wie Marx, und spater auch Adorno, wollte Benjamin keine Anleitung zur richtigen
oder wahren Funktion von Kunst verfassen. Er wollte auch nicht tiber utopische Vorstellungen
der Kunst nach der Revolution schwarmen. Stattdessen ging es Benjamin, wie auch Marx, um
eine Beschreibung und Analyse der konkreten Verhéltnisse im Kapitalismus.

,»Es entsprechen diesen Anforderungen aber weniger Thesen iiber die Kunst des
Proletariats nach der Machtergreifung, geschweige die der klassenlosen Gesellschaft,

als Thesen uber die Entwicklungstendenzen der Kunst unter den gegenwaértigen

Produktionsbedingungen. ‘1%
Damit mdchte ich in Benjamins Thesen einsteigen und mit einem seiner bekanntesten Begriffe

beginnen.

3.1 Die Aura

Der erste und moéglicherweise auch grundlegendste Begriff Benjamins, dem ich mich ann&hern
mochte, ist der der ,,Aura“. Wie auch Adorno mochte Benjamin keine ,,definitorische
Festlegungen“!®! vorlegen. Birgit Recki weilt in ihrer Dissertation Aura und Autonomie auf die
Problematik hin, die bei dem Versuch entsteht, den Begriff der Aura zu definieren: Anstatt
durch eine genaue Definition bestimmbar zu sein, zeichnet sich Benjamins Aura-Begriff durch
seinen ,,metaphorischen Charakter* 182 ynd seine ,,Unbestimmtheit* 18 aus. Dariiber hinaus ist
Recki der Ansicht, dass Benjamin selbst den Begriff der Aura unterschiedlich bestimmt und
verwendet, in einem Male, dass die verschiedenen Verwendungen in einem ,,problematischen,
ja selbst widerspriichlichen Verhéltnis stehen.*18*

Der Begriff der ,,Aura®“ wurde Ende des 19. Jahrhunderts bereits von Anhingern der

esoterischen Bewegung verwendet. Diese beschrieben damit einen Energiekorper, dessen

179 Epd.
180 Ep.
181 Sven Kramer, ,,Walter Benjamin®, S. 92.
182 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie*, S. 9.
183 Epd.
184 Ehd.
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Ausstrahlung Menschen lichtkranzartig umgibt. Benjamin verwendet den Begriff der Aura
bereits einige Male vor dem Kunstwerkaufsatz in Texten wie bspw. in seinen mittlerweile
prominenten, in den frilhen 1930er Jahren verfassten Protokolle zu Drogenversuchen.®® Dabei
grenzt er sich dezidiert gegen den Gebrauch des Begriffs bei den Theosophen!® ab. Benjamin

spricht in diesen Zusammenhang polemisch von der

»|---] echte[n] Aura in Gegensatz zu den konventionellen banalen Vorstellungen der
Theosophen. Erstens erscheint die echte Aura an allen Dingen. Nicht nur an bestimmten,
wie die Leute sich einbilden. Zweitens andert sich die Aura durchaus und von Grund
auf mit jeder Bewegung, die das Ding macht, dessen Aurasie ist. Drittens kann die echte
Aura auf keine Weise als der geleckte spiritualistische Strahlenzauber gedacht werden,
als den die vulgaren mystischen Biicher sie abbilden und beschreiben. Vielmehr ist das
Auszeichnende der echten Aura: das Ornament, eine ornamentale Umzirkung in der das
Ding oder Wesen fest wie in einem Futteral eingesenkt liegt. Nichts gibt vielleicht von
der echten Aura einen so richtigen Begriff wie die spaten Bilder van Gogh's, wo an allen

Dingen — so konnte man diese Bilder beschreiben — die Aura mit gemalt ist.*¥

Besonders bemerkenswert ist hier die Bestimmung, dass die Aura an allen Dingen erscheint —
worauf ich im spateren Verlauf der Arbeit zurickkommen werde. Des Weiteren hilft dieses
Zitat den Leser*innen, sich den doch schwer fassbaren Begriff der Aura vorzustellen, da
Benjamin hier mit Van Gogh ein bekanntes und zugéngliches Beispiel gibt.

Etymologisch gesehen stammt der Begriff aus dem Griechischen, wurde aber ins Lateinische
iibernommen. Das griechische Aura/Aura bezeichnet Luft oder Hauch. Durch die Ubertragung
ins Lateinische wurde der Begriff um die visuelle Komponente des Glanzes bzw. Lichtglanzes
erweitert. In der griechischen Mythologie bezeichnet Aura, oder auch Aure, die Gottin der
Morgenbrise. Der Begriff ist demnach eng mit Wind, Licht, Glanz und Hauch in Verbindung
zu bringen.

Auch fur Benjamin beschreibt die Aura eine die Kunstwerke umwehende Eigenschaft, deren
Unnahbarkeit, deren Echtheit und Einmaligkeit. Doch wichtiger als die genaue Bestimmung
des Begriffs, ist fir Benjamin die These vom Verlust oder Verfall der Aura im Zeitalter der

technischen Reproduzierbarkeit von Kunstwerken. Durch die Mdglichkeit der massenhaften

185 \/gl. dazu Walter Benjamin GS VI S. 558 — 618.
186 Meint alle mystisch-religidsen und spekulativ-naturphilosophischen Denkansatze.
187 Walter Benjamin, GS VI, S. 588.
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Reproduktion einzelner Exemplare verlieren die Kunstwerke ihre Einmaligkeit, Echtheit und
Originalitat: Sie verlieren ihre Aura.

Benjamins Kunstwerk-Text kniipft in vielen Uberlegungen direkt an seine 1931 in der
Literarischen Welt verdffentlichte Kleine Geschichte der Photographie an. Die wohl

bekannteste Bestimmung der Aura taucht erstmals in diesem Text auf:

»Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit: einmalige
Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem Sommermittag ruhend einem
Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den
Betrachter wirft, bis der Augenblick oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat — das

heilt die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen. 188

Benjamin (ibernimmt diese Passagen mit geringfiigigen Anderungen in seinen Aufsatz das
Kunstwerk im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit. In der zweiten Fassung des
Aufsatzes Ubernimmt er die Zeilen sogar wortwdrtlich. In der dritten Fassung heift es dann
schlieBlich:

,»Es empfiehlt sich, den oben fiir geschichtliche Gegenstinde vorgeschlagenen Begriff
der Aura an dem Begriff einer Aura von nattrlichen Gegensténden zu illustrieren. Diese
letztere definieren wir als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An
einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig
folgen, der seinen Schatten auf den Ruhenden wirft — das heif3t die Aura dieser Berge,

dieses Zweiges atmen.“18°

Interessant diesbezliglich ist, dass der letzte Teil unverandert bleibt, wahrend die Bestimmung
der Aura als ein ,,sonderbares Gespinst von Raum und Zeit“ wegfillt. Die Raum-Zeit-
Dimension bleibt jedoch. In allen Versionen behélt Benjamin die Formulierung: ,,einmalige

Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag* 1% Genau dieses Gefiihl der Ferne, das auch mit

einer gewissen Autoritat des Werks verbunden ist — selbst wenn man direkt vor dem Kunstwerk

188 Walter Benjamin, GS 11, S. 378.
189 Walter Benjamin, GS I, S. 479.
190 Benjamin erlautert diese widerspriichlich wirkende Bestimmung der Aura selbst in einer FuRnote (7) in der
zweiten Fassung des Aufsatzes: ,,Die Definition der Aura als »einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag, stellt nichts anderes dar als die Formulierung des Kultwerts des Kunstwerks in Kategorien der raum-
zeitlichen Wahrnehmung. Ferne ist das Gegenteil von N&he. Das wesentlich Ferne ist das Unnahbare. In der Tat
ist Unnahbarkeit eine Hauptqualitit des Kultbildes. Es bleibt seiner Natur nach »Ferne so nah es sein mag«. Die
Né&he, die man seiner Materie abzugewinnen vermag, tut der Ferne nicht Abbruch, die es nach seiner Erscheinung
bewahrt.“ Benjamin, GS I, S. 480.
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steht, fuhlt es sich fern an — macht einen wichtigen Aspekt der Aura aus. Recki merkt bezlglich
Benjamins Raummetaphorik an, dass es sich bei seiner Bestimmung der Ferne um keinen

tatsachlich messbaren Abstand zwischen zwei Orten, Dingen oder Gegenstédnden handelt.

»|..-] [S]o dient die Raummetaphorik von Néhe und Ferne, wie sie hier in paradoxaler
Verschrankung auftritt, dazu, die Erfahrung einer unaufhebbaren Distanz zu
beschreiben. Was da zur Erscheinung kommt, mag ganz nah vor den Augen des
Betrachters liegen, ohne doch die Qualitét als Erscheinung der Ferne zu verlieren; es

geht um den Gefiihlswert der Distanz, um das BewuBtsein des Unerreichbaren. 1%

Die Distanz, die Benjamin meint, kann demnach nicht Gberwunden werden. Man kénnte das
von Benjamin spezifisch an die Aura gebunden Gefiihl der Ferne auch als Unnahbarkeit
beschreiben. Diese Unnahbarkeit ist stark mit der Religion, dem Heiligen und dem Kult
verknUpft, worauf ich in einem spater Kapitel expliziter eingehen werde.

Neben die raumliche Bestimmung der Aura setzt Benjamin die zeitliche. Die Metaphorik der
Zeit — oder der Zeitgebundenheit der Aura — schlégt sich in Begriffen wie Einzigartigkeit,
Einmaligkeit und Echtheit nieder. Die Einmaligkeit eines Kunstwerks im ,,Hier und Jetzt*
erfahren: Das macht dessen Aura aus. Die zeitliche Dimension bspw. im Zweig-Berg-Beispiel
meint, dass die Aura fur Benjamin immer mit einem bestimmten, unwiederbringlichen,
einmaligen Augenblick verknupft ist. Fiir Recki ist die zeitliche Dimension des Benjaminschen

Aura-Begriffs durch ,,Einmaligkeit und Dauer!? bestimmt.

,Einmalig ist das Ereignis des dsthetischen Erlebens vorab durch die Lokalisierung im
Kontinuum der Zeit, durch die es in seiner unwiederbringlichen Verganglichkeit gerade
keine Dauer haben kann. Doch wird der Augenblick der Erfullung wie ein Stillstand
erfahren. Als diskretes Moment aus dem Kontinuum herausgehoben, scheint der erfullte
Augenblick eine Aufhebung der Zeit zu sein; im Paradox der Einheit von Zeit und

Ewigkeit gewinnt er so zugleich den Charakter der Dauer. %

Das kontemplative Versenken in ein Kunstwerk, ein andauernder Augenblick, sowie die
zeitliche, geschichtliche Einmaligkeit dieser Erscheinung machen die zeitliche Komponente

auratischer Kunst aus. Das dialektische Verhéltnis von Einmaligkeit und Dauer, dass sich

191 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 16.
192 Walter Benjamin, GS 11, S. 378.
198 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 20.
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Benjamin zufolge in der Erfahrung der Aura von Kunstwerken niederschlégt, wird im Zeitalter
der technischen Reproduzierbarkeit zertrimmert. Doch nicht nur die zeitliche Komponente,
sondern alle Elemente des Auratischen werden durch die technische Reproduzierbarkeit, wie
wir im folgenden Kapitel sehen werden, aufgelst.

Befremdlich wirkt an Benjamins Bestimmung der Aura das Natur-Beispiel. Warum empfiehlt
es sich Benjamin zufolge, den Begriff der Aura anhand von natirlichen Gegenstanden wie dem
Zweig und dem Berg, zu illustrieren? Bereits in dem Zitat aus den ,,Haschisch-Protokollen*
betont Benjamin, dass die Aura an allen Dingen, und nicht nur an Kunstwerken, erscheint, somit
auch an einem Berg oder einem Zweig. Der Zusammenhang zwischen einem einzigartigen
Kunstwerk und einem einzigartigen Moment, in dem ein Zweig seinen Schatten auf uns wirft,
Ist zundchst trivial und bedurfte daher weiterer Fullung.

Ein weiterer Aspekt, den Benjamin mit seiner Bestimmung der Aura hervorhebt, ist die
Komponente der Erfahrung. Benjamin spricht davon, die Aura des Zweiges und des Berges
,.einzuatmen®,'®* sie zu erfahren. Durch Benjamins Beispiel geht hervor, dass Aura fiir ihn
nichts Festes, Dinghaftes, sondern vielmehr etwas Atmosphérisches und Flichtiges ist: Ruhend
wird die Aura im Beispiel eingeatmet, man konnte auch von einer kontemplativen Erfahrung
sprechen. Genau diese Erfahrung der Aura ist fur Benjamin fundamental, dabei ist es
nebensachlich, was der Gegenstand ist. Ob es nun ein Kunstwerk oder ein Naturphanomen ist:
Das Auratische liegt in der Fahigkeit des Menschen, das Betrachtete lebendig werden zu lassen.
Benjamins Aura hangt also weniger vom Objekt der Betrachtung, als viel mehr von der Art und
Weise der (&sthetischen) Erfahrung ab.

,,Die Erfahrung der Aura beruht also auf der Ubertragung einer in der menschlichen
Gesellschaft geldufigen Reaktionsform auf das Verhéaltnis des Unbelebten oder der
Natur zum Menschen. Der Angesehene oder angesehen sich Glaubende schlégt den
Blick auf. Die Aura einer Erscheinung erfahren, heif3t, sie mit dem Vermdgen belehnen,

den Blick aufzuschlagen* 1%

Wie bereits erwahnt, sind es nicht nur die Kunstwerke, die sich durch die Mdglichkeiten der

technischen Reproduzierbarkeit verandern, sondern auch unsere Wahrnehmung. Genau diesen

194 An dieser Stelle drangt sich erneut der Verweis auf die etymologische Herkunft des Begriffs auf, da das
Einatmen der Aura vorrausetzt, dass diese sich in einem gasférmigen, oder luftdéhnlichen Zustand befindet.

195 Benjamin GS 1, S. 646 - 647.
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Aspekt der Aura hebt Recki hervor: ,,Mit der Aura ist nichts real Existierendes gemeint, sondern

der Charakter dsthetischer Erfahrung angesprochen. 1%

3.2 Der Verfall der Aura in der Photographie

Benjamin kritisiert die kunst- und filmtheoretische Diskussion dartber, ob Photographie eine
Kunst sei oder nicht, und kontrastiert dagegen, in Einklang mit Paul Valéry, dass durch die

Erfindung der Photographie der Charakter der Kunst tiberhaupt sich veréndert habe.

,Hatte man vordem vielen vergeblichen Scharfsinn an die Entscheidung der Frage
gewandt, ob die Photographie eine Kunst sei — ohne die Vorfrage sich gestellt zu haben:
ob nicht durch die Erfindung der Photographie der Gesamtcharakter der Kunst sich
verandert habe — so Ubernahmen die Filmtheoretiker bald die entsprechende voreilige

Fragestellung. %

Benjamin interessiert sich demnach nicht fur die Frage, ob Photographie eine Kunst sei oder
nicht, sondern sieht die Photographie als eine Technik. Photographie ist fur Benjamin ein
Instrument, das die menschliche Wahrnehmung grundlegend verandert. Beispiele fir diese
Verénderung der Wahrnehmung sind fur Benjamin die GroRaufnahme und die Zeitlupe:

,unter der GroBaufnahme dehnt sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung. Und
S0 wenig es bei der VergréBRerung sich um eine bloRe Verdeutlichung dessen handelt,
was man »ohnehin« undeutlich sieht, sondern vielmehr vollig neue Strukturbildungen
der Materie zum Vorschein kommen, so wenig bringt die Zeitlupe nur bekannte
Bewegungsmuster zum Vorschein, sondern sie entdeckt in diesen bekannten ganz
unbekannte, »die gar nicht als Verlangsamungen schneller Bewegungen sondern als

eigentiimlich gleitende, schwebende, iiberirdische wirken. «1%

Neben Benjamin sah auch Siegfried Kracauer ein groes Potential in den neuen Techniken und
Maglichkeiten der Filmkunst. Diese ,,benutzen Aufnahmen physischer Realitat dazu, Bilder

oder Bildkombinationen zu entwickeln, die von der herkdmmlichen Vorstellung dieser Realitét

abweichen.“!% Auch Kracauer richtet ein besonderes Augenmerk auf die GroRaufnahme. Diese

19 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 9.

197 Walter Benjamin, GS I, S. 486.

198 Walter Benjamin, GS I, S. 500.

199 Siegfried Kracauer, ,,Theorie des Films®, S. 80.
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,,enthiillt neue und unerwartet Formationen der Materie; das Gewebe einer Haut erinnert
an Luftaufnahmen, Augen verwandeln sich in Seen oder vulkanische Krater.
Dergleichen Bilder erweitern unsere Umwelt in doppeltem Sinne: sie vergrofiern sie
buchstéblich; und eben dadurch sprengen sie das Gefangnis konventioneller Realitét,

Bezirke erschlieBend, die wir zuvor bestenfalls im Traum durchstreift haben.*?®

Infolge der veranderten Wahrnehmung erhalten die Menschen einen Zugang zu Phanomenen,
die ihnen zuvor verschlossen waren. Benjamin nennt dies — in Anlehnung an Sigmund Freuds
Entdeckung des Triebhaft-Unbewussten — das Optisch-Unbewusste. Ahnlich  der
Psychoanalyse verhilft uns die Kamera, neue vorher unsichtbare VVorgénge zu erkennen.
Darliber hinaus stehen Benjamins Uberlegungen in unmittelbarer Beziehung mit den
Pflanzenphotographien Karl BloRfeldts. Benjamin hat uber BloRfeldts Werk die Urformen der
Kunst (1928) eine Rezension mit dem Titel Neues von Blumen geschrieben. Darin heif3t es:

»Wer diese Sammlung von Pflanzenphotos zustande brachte, kann mehr als Brot essen.
Er hat in jener groRen Uberprifung des Wahrnehmungsinventars, die unser Weltbild
noch unabsehbar verdndern wird, das Seine geleistet. Er hat bewiesen, wie recht der
Pionier des neuen Lichtbilds, Moholy-Nagy hat, wenn er sagt: »Die Grenzen der
Photographie sind nicht abzusehen. Hier ist alles noch so neu, daf} selbst das Suchen
schon zu schopferischen Resultaten fiihrt. Die Technik ist der selbstverstandliche
Wegbereiter dazu. Nicht der Schrift- sondern der Photographieunkundige wird der
Analphabet der Zukunft sein.« Ob wir das Wachsen einer Pflanze mit dem Zeitraffer
beschleunigen oder ihre Gestalt in vierzigfacher VergroRerung zeigen - in beiden Féllen
zischt an Stellen des Daseins, von denen wir es am wenigsten dachten, ein Geysir neuer

Bilderwelten auf.*?

Benjamins Uberschwéngliches Lob fir die Pflanzenphotographien BloRfelds geben Aufschluss
dartiber, welches Potential er in der doch relativ neuen Technik sah. Er spricht sogar davon,
dass es sich um eine andere Natur handle, die zur Kamera spricht, als die, die zum menschlichen

Auge spricht.2%?

200 Epd. Kracauer verweist in diesen Zeilen auch auf Benjamins Kunstwerkaufsatz.

201 Walter Benjamin, GS 111, S. 151 —-152. Dieses Zitat beweist eine gewisse theoretische Nahe zwischen Benjamin
und dem Bauhauskinstler Laszlé6 Moholy-Nagy, den Benjamin auch personlich aus Berlin kannte. Vgl. dazu:
Wolfgang Bock, ,,.Die Erwartung der Kunstwerke*, S. 93.

202 \/gl. Walter Benjamin, GS I, S. 500.
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Doch das erkenntnisbringende Potential der Photographie sahen nicht nur Nagy und Benjamin,
Karl Nierendorf, der Herausgeber von BloRfeldts Werk die Urformen der Kunst, nimmt die
Idee des Optisch-Unbewussten gewissermalen vorweg, wenn er im Vorwort davon spricht,
dass die Technik ,,heute unsere Beziehung zur Natur enger als je gestaltet und uns mit Hilfe
ihrer Apparate Einblick in Welten schafft, die bisher unseren Sinnen verschlossen waren.*?%
Benjamin zufolge schafft es BloRfeldt durch die Technik der VergréRerung in seinen

Aufnahmen ,,im Pflanzendasein einen ganzen unvermuteten Schatz von Analogien und

Formen‘?%* zu erschlieRen.

Karl BloRfeldt, Papaya orientale, Orientalischer Mohn, Samenknospen flinffach vergréRert, Datum der
Aufnahme: zwischen 1915- 1925, aus; Ingo F. Walther (Hg.), Kunst des 20. Jahrhunderts - Band 2, Kéln 1998.

Werke wie die BloReldts geben Benjamin zufolge der Photographie ihr groRes Potential. Seine
Bilder zerschlagen die birgerlich-positivistische Distinktion zwischen Wissenschaft und

Kunst:

203 Steiner zitiert aus BloBfeldt ,,Urformen der Kunst* 1928/1999, S. 69, in: Uwe Steiner, ,,Walter Benjamin®, S.
124.
204 Walter Benjamin, GS I, S. 152.
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»Dieser Umstand hat, und das macht seine Hauptbedeutung aus, die Tendenz, die
gegenseitige Durchdringung von Kunst und Wissenschaft zu befordern. In der Tat 1Rt
sich von einem innerhalb einer bestimmten Situation sauber — wie ein Muskel an einem
Korper — herauspraparierten Verhalten kaum mehr angeben, wodurch es stérker fesselt:
durch seinen artistischen Wert oder durch seine wissenschaftliche Verwertbarkeit. Es
wird eine der revolutiondren Funktionen des Films sein, die kiinstlerische und die

wissenschaftliche VVerwertung der Photographie, die vordem meist auseinander fielen,
<205

als identisch erkennbar zu machen.
Dies ist ein weiterer Aspekt der Photographie, und spéter vor allem des Films, den Benjamin
frih erkennt und hervorhebt.
Uber diese Uberlegungen hinaus untersucht Benjamin die neuen Facetten der Wahrnehmung,
die durch Photographie und Film hervorgebracht wurden. Dies analysiert er vor allem im
Bereich der verdnderten Wahrnehmung von Kunst. Hier habe die kapitalistische Gesellschaft
und die technologische Madglichkeit der Reproduzierbarkeit von Kunstwerken einen
qualitativen Wandel bewirkt: ,Die kontemplative Zuwendung ist im Zeitalter des
Hochkapitalismus nicht mehr mdéglich, vielmehr ist die Wahrnehmung gekennzeichnet durch
Zerstreutheit.*20®
Diese ,,Theorie der Zerstreuung®, wie Adorno Benjamins wohlwollende Einschatzung dieser
neuen Kunstrezeption nannte, bildet einen der grundlegenden Diskussionspunkte zwischen
Benjamins und Adornos Uberlegungen. Benjamin meint, dass es vor der technischen
Reproduzierbarkeit von Kunstwerken noch méglich war, ein Kunstwerk bspw. ein Gemalde,

kontemplativ?®’ zu betrachten und sich dabei eine subjektive Meinung zu bilden. Die Malerei,

205 Walter Benjamin, GS I, S. 499.

206 [ iselotte Wiesenthal, ,,Zur Wissenschaftstheorie Walter Benjamins®, S. 65.

207 Das Wort ,,Kontemplation* hat eine duBerst interessante Etymologie und Begriffsgeschichte, die Benjamins
Argumentation noch unterstreicht. Lateinisch ,,contemplari® meint ,,beschauen®, bzw. ,,sein Augenmerk auf etwas
richten®. Interessant ist dabei, dass sich das Wort ,,contemplari“ aus dem Préfix ,,con®, also ,,zusammen* oder
,mit*, und dem Substantiv ,,templum* zusammensetzt. ,,Templum* wiederum war ein romischer Fachbegriff des
Auguralwesens. Die rémischen Auguren waren Beamte deren Aufgabe es war, Vdgel zu beobachten und aus deren
Flugverhalten Vorhersagungen abzuleiten. ,,Templum* hief} die Beobachtungshiitte der Auguren, bezeichnet aber
mitunter auch den Beobachtungsbereich, den der jeweilige Augur ins Blickfeld nahm. Urspriinglich bezeichnete
»templum® alle Gebdude durch den Einfluss des Augurenwesens verstérkte sich jedoch immer mehr die sakrale
Bedeutung, wonach ,.templum* vorranging Kultbauten fir bestimmte Gotter bezeichnete. Aus diesem Begriff
leitet sich schlieBlich auch das deutsche Wort ,,Tempel“ ab. In Religion und Mystik meint der Begriff
»~Kontemplation® die ,,Versenkung in die Werke Gottes und in die Gottheit selbst“. Dieser etymologische Exkurs
soll zur Veranschaulichung dafur dienen, wie tief die auratische Kunst und deren kontemplative, sich in die
Kunstwerke vertiefende Betrachtungsweise mit dem Kult und dem Heiligen verwoben ist (vgl. ,,Kontemplation®,
bereitgestellt durch das ,,Digitale Worterbuch der deutschen Sprache®).
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im Unterschied zum Epos, zur Architektur und zum Film, kann dartiber hinaus auch nicht

Gegenstand einer ,,simultanen Kollektivrezeption® werden:

,»Es liegt ebenso, daB3 die Malerei nicht imstande ist, den Gegenstand einer simultanen
Kollektivrezeption zu bilden, wie es von jeher fir die Architektur, wie es einst fur das

Epos der Fall war, wie es heute fir den Film zutrifft.*2%®

Zwar gibt es Benjamin zufolge vereinzelt Orte, an denen eine Kollektivrezeption von Malereli
stattfindet, wie beispielsweise in Kirchen oder Kldstern, aber die Art und Weise der Rezeption
fand dort dann nicht simultan, sondern hierarchisch statt. Ahnlich hierarchisch vermittelt ist die
Darstellung von Kunst in Galerien und Salons. Diese sind von einer kleinen, elitdren Clique
kontrolliert und bestimmt.

Der Verlust der Aura ist fir Benjamin eine der grundlegendsten Veranderungen im Bereich der
Kunst ab dem 19. Jahrhundert. Um den Verfall der Aura nachvollziehen zu koénnen, ist es
notwendig, der Entwicklung der Kunst nachzugehen. Diese war Benjamin zufolge immer
zutiefst religids gepragt: Kunst war stets an Rituale, Traditionen oder Kulte gebunden. Auch
trotz einer weitreichenden Sakularisierung wirkte der Kultwert der Kunstwerke weiterhin. Erst
mit dem Aufkommen der Photographie kam es zu einer Emanzipation aus dem

Traditionszusammenhang und dem kultisch-religidsen Kern der Kunst:

,[...] was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert,
das ist seine Aura. Der Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung weist tber den
Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so liee sich allgemein
formulieren, 16st das Reproduzierte aus dem Bereich der Tradition ab. Indem sie die
Reproduktion vervielféltigt, setzt sie an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein
massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner
jeweiligen Situation entgegenzukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese
beiden Prozesse fiihren zu einer gewaltigen Erschitterung des Tradierten — einer
Erschiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegenwartigen Krise und Erneuerung
der Menschheit ist. Sie stehen im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen

unserer Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film.*?%®

208 \Walter Benjamin, GS I, S. 460.
29A. a.0.,S.477.
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Benjamin zeigt in seiner Analyse der Photographie wie die Aura der Kunstwerke zunehmend
verkiimmert. In der friihen Phase der Photographie finden sich noch Elemente des Auratischen.
Beispielhaft dafiir ist die alte Portritphotographie: ,,Im fliichtigen Ausdruck eines
Menschengesichts winkt aus den friihen Photographie die Aura zum letzten Mal*.?1°

Vor allem die zeitliche Dimension der Aura wirkt in dieser jungen Technik noch, da diese
aulerst komplizierte und aufwendige Aufnahmeprozeduren erforderte, um gelungene
Portratphotos herzustellen. Die Objektive hatten eine sehr niedrige Lichtempfindlichkeit, was
wiederum lange Belichtungszeiten nach sich zog. Von den Photomodellen wurde also

geduldiges und langes Stillhalten und Posieren gefordert:

»Das Verfahren selbst veranlafite die Modelle, nicht aus dem Augenblick heraus,
sondern in ihn hinein zu leben, wahrend der langen Dauer dieser Aufhahmen wuchsen
sie gleichsam in das Bild hinein und traten so in den entscheidendsten Kontrast zu den
Erscheinungen einer Momentaufnahme [...]. Alles an diesen frithen Bildern war
angelegt zu dauern; nicht nur die unvergleichlichen Gruppen, zu denen die Leute

zusammentraten [...] —selbst die Falten, die ein Gewand auf diesen Bildern wirft, halten

langer.«?!!

So wird deutlich, dass sowohl die zeitliche Komponente der Aura, die Dauer, als auch die
raumliche, die Distanz, in dieser frihen Form der Photographie eine entscheidende Rolle
spielen. Dabei ist die Dauer in einem doppelten Sinne von Bedeutung, da sie einerseits die
Dauer der Aufnahmeprozedur, anderseits die Dauer der Wirkung der in diesen Bildern
Eingefangenen meint. Ein weiterer Aspekt, der das Auratische ausmacht und der sich bei diesen
Photographien finden lasst, ist die Einmaligkeit. Die Bilder waren oft teure Unikate, die im
Familienbesitz von Generation zu Generation weitergegeben wurden. Benjamin zufolge kam
es erst ab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts zu einer drastischen Verénderung der
Photographie durch neue lichtstarke Objektive. Benjamin verkn(pft die endgiiltige Befreiung
der Photographie von der Aura vor allem mit Eugéne Atget und bezeichnet dessen Aufnahmen
als ,,Vorldufer der surrealistischen Photographie. [...] [E]r [Atget, Anm. D. G.] leitet die
Befreiung des Objekts von der Aura ein, die das unbezweifelbarste Verdienst der jingsten

Photographieschule ist.“?!? Dabei weist Benjamin darauf hin, dass Atget selbst tber seine

20A 2.0, S. 485.
211 Walter Benjamin, GS 11, S. 373.
227 a.0.,S. 378.
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Bilder sagte, sie seien reine Dokumente: ,,[C] est du document et rien d autre.“?*® Von dieser
Bestimmung ist Benjamin fasziniert und auch von dem Umstand, dass Atgets Photographien
von einer Leere geprigt sind: ,,leer die Porte d*Arcueil an den fortifs, leer die Prunktreppen,
leer die Hofe, leer die Caféhausterrassen, leer, wie es sich gehort, die Place du Tertre. Sie sind
nicht einsam sondern stimmungslos [...].“?'* Diese Bilder suchen nach Benjamin das

,Verschollene und Verschlagene* 215

und wenden sich damit ,,gegen den exotischen,
prunkenden, romantischen Klang der Stadtnamen; sie saugen die Aura aus der Wirklichkeit wie
Wasser aus einem sinkenden Schiff,*?16

Benjamin verweist allerdings darauf, dass es nicht die Photographie als solche war, die den
Verfall der Aura mit sich brachte. Stattdessen verschwindet die Aura erst durch Werke wie die

von Atget und dem damit einhergehenden Wandel der Wahrnehmung.

»Diese Wahrnehmung ist in ihrer raumzeitlichen Struktur der auratischen

entgegengesetzt. An die Stelle des Zaubers der Ferne ist die ndchste Nahe getreten, an

die Stelle von Einmaligkeit und Dauer sind Fliichtigkeit und Wiederholung getreten. 2!

Der hier beschriebene Wandel ist schlieBlich die Ursache, die Benjamin fir die Zerstérung der

Aura bestimmt:

,,Die Entschédlung des Gegenstands aus seiner Hille, die Zertrimmerung der Aura ist

die Signatur einer Wahrnehmung, deren Sinn fir alles Gleichartige auf der Welt so

gewachsen ist, daB sie es mittels der Reproduktion auch dem Einmaligen abgewinnt.*?!8
Allerdings erkennt Benjamin in der Entwicklung der Kunst(technologien) nicht lediglich eine
negativ zu bewertende Veranderung der Kunstwerke und ihrer Wahrnehmung, sondern zudem

ein politisches Potential.

213 Steiner zitiert Atget in ,,Walter Benjamin®, S. 125.
214 Walter Benjamin, GS 11, S. 379.

25 A 2.0, S. 378.

28 A 2. 0., S. 378.

2l7yg]. Steiner, ,,Walter Benjamin®, S. 126.

218 Walter Benjamin, GS 11, S. 379.
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3.3 Das Politische der Photographie

Die Photographien Atgets waren fur Benjamin vor allem deswegen so interessant, weil er in

thnen eine ,,verborgene politische Bedeutung* erkannte:

»Sehr mit Recht hat man von ihm [Eugéne Atget] gesagt, daBl er sie [seine
Photographien] aufnahm wie einen Tatort. Auch der Tatort ist menschenleer. Seine
Aufnahme erfolgt der Indizien wegen. Die photographischen Aufnahmen beginnen bei
Atget, Beweisstlicke im historischen ProzeR zu werden. Das macht ihre verborgene
politische Bedeutung aus. Sie fordern schon eine Rezeption in bestimmtem Sinne. Ihnen

ist die freischwebende Kontemplation nicht mehr angemessen. Sie beunruhigen den
«219

Betrachter; er fiihlt: zu ihnen muB} er einen bestimmten Weg suchen.
Die Unzuganglichkeit und Beunruhigung, die Atgets Bildern bei den Betrachter*innen
hervorrufen und die Benjamin so an diesen schatzt, erinnert stark an das, was Adorno unter dem
Ratselcharakter der Kunst versteht. Das Politische einer solchen Wirkung besteht darin, dass
die Szenerien zum Nachzudenken zwingen: Warum sind die sonst von Menschenmassen

gefiillten StraRen und Platze von Paris auf Atgets Bildern leer?

™ oW
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Eugéne Atget, Befestigungsanlagen, Porte d' Arcueil, aus: ,,5.000 Meisterwerke der Fotografie®.

219 Epd. S. 148.
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Eugéne Atget, Alte H&user, alte StralRen, pittoreske Ansichten, Place du Tertre, aus: ,,5.000 Meisterwerke der

Fotografie®.

Eugene Atget, Alte Hauser, alte Straflen, pittoreske Ansichten, Rue de la Montagne — Sainte Geneviéve, aus: ,,5.000

Meisterwerke der Fotografie.
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Eugene Atget, Alte Hauser, alte StraBen, pittoreske Ansichten, Cour du Dragon, aus: ,,5.000 Meisterwerke der

Fotografie®.
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Doch es ist nicht nur die ratselhafte, verstorende Wirkung, die die menschenleeren Platze,
Treppen und Hofe hervorrufen, die diese Photographien politisch interessant machen. Die
politische Bedeutung, die Benjamin den Photographien zuschreibt, hdngt mit drei Begriffen

zusammen: der Beschriftung, dem ,,Chock* und der Ubung.

3.3.1 Die Beschriftung

Ohne die Beschriftung bliebe ,,alle photographische Konstruktion im Ungefiihren stecken‘??°,
konstatiert Benjamin. Dieser nannte Atget nicht ohne Grund einen ,Vorldufer der
surrealistischen Photographie®.??! Die Surrealist*innen selbst erkannten dies ebenfalls und
druckten drei von Atgets Photographien in der Révolution surréaliste ab.???

Benjamin zufolge unterstreicht besonders eines der abgedruckten Photos die Wichtigkeit der
Beschriftung fir das politische Potential der Photographie. Das Bild zeigt eine junge Frau vor
einer Hauserfront und ist mit der Unterschrift ,,Versailles“ versehen. Zwar mag dies vorerst
trivial erscheinen, da das Photo auch tatsachlich in Versailles aufgenommen worden ist,
allerdings wird dabei nicht benannt, dass es sich bei dem Haus, vor dem die Frau steht, um ein
Bordell handelt. Durch die Beschriftung setzen die Surrealist*innen die Aufnahme

montageartig in einen neuen Kontext.

,,Erst mithilfe der Beschriftung konne die Photographie ihre zeitgeméfBe und das heifdt
fiir Benjamin im wesentlichen: politische und soziale Aufgabe wahrnehmen. Wo die
Photographie in der surrealistischen Montage die Grenze nicht Uberschreitet, die ihr der

Skandal setzt, mdchte Benjamin ihr das Feld der Politik 6ffnen. 2%

Es ist exakt diese ,,De‘/Kontextualisierung der Photographien aufgrund der Beschriftung, die

dann in Folge deren ,,chokhafte®, politische Wirkung erzeugt.

220 \Walter Benjamin, GS 11, S. 385.

2L A a. 0., S. 378.

222 ygl. Uwe Steiner, ,,Walter Benjamin®, S. 126.
223 Uwe Steiner, ,,Walter Benjamin®, S. 126.
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Eugene Atget, Versailles, maison close, Petite Place 1921, aus: Ingo F. Walther (Hg.), Kunst des 20. Jahrhunderts
- Band 2, Kdln 1998.

3.3.2 Der Chock

Beim Begriff des Chocks bezieht sich Benjamin erneut auf die Freudsche Psychoanalyse.??*
Doch wahrend bei Freud der Chock eine Gefahr fiir den menschlichen Reizschutz darstellt,
ermdoglicht er bei Benjamin neue Formen der Wahrnehmung. Denn in Folge der Schutzfunktion
der menschlichen Psyche verhindert der Reizschutz das Bewusst-Werden von
gesellschaftlichen Widersprichen. Indem der Chock diesen Reizschutz durchbricht, ermdéglicht
er die Offnung fiir eine neue Wahrnehmung.

Benjamin entwickelt seine Theorie des Chocks in seinem Text Uber einige Motive bei

Baudelaire, den er 1939 fiir die ,,Zeitschrift fiir Sozialforschung* verfasst hat. Dieser Aufsatz

224 \/gl. Walter Benjamin, GS I, S. 613.
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ist nur einer seiner Texte Uber Charles Baudelaire, dessen Dichtung Benjamin sehr schatzte und

die einige seiner grundlegendsten Uberlegungen inspirierte. Dort heifl3t es:

,Baudelaire hat also die Chockerfahrung ins Herz seiner artistischen Arbeit
hineingestellt. Diesem Selbstzeugnis kommt groBe Bedeutung zu. AufRerungen
mehrerer Zeitgenossen stutzen es. Dem Schrecken preisgegeben, ist es Baudelaire nicht

fremd, selber Schrecken hervorzurufen.‘??°

Der Chock ist fir Benjamin also keineswegs erst mit den Kunstformen Photographie und Film
in Erscheinung getreten. In Baudelaires Lyrik ist es vor allem die Grof3stadterfahrung, die durch
Chockhaftigkeit gepragt ist. Das Leben in der Grof3stadt, in Baudelaires Fall Paris, war und ist
durch ein erhéhtes Tempo gepragt — Benjamin spricht von einer ,,gesteigerten Lebensgefahr 225
— so provoziert bspw. der StraRenverkehr standige Chockerlebnisse.

Neben Baudelaire schafften es auch die Dadaist*innen den Chock durch ihre Kunst zu

erzeugen:

,,Aus einem lockenden Augenschein oder einem Uberredenden Klanggebilde wurde das
Kunstwerk bei den Dadaisten zu einem Geschol. Es stiel} dem Betrachter zu. Es gewann
eine taktile Qualitdt. Damit hat es die Nachfrage nach dem Film beglinstigt, dessen
ablenkendes Element ebenfalls in erster Linie ein taktiles ist, ndmlich auf dem Wechsel
der Schaupldtze und Einstellungen beruht, welche stoRRweise auf den Beschauer
eindringen. Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film abrollt, mit der Leinwand,
auf der sich das Gemalde befindet. Das letztere 1&4dt den Betrachter zur Kontemplation
ein; vor ihm kann er sich seinem Assoziationsablauf uberlassen. Vor der Filmaufnahme
kann er das nicht. Kaum hat er sie ins Auge gefal3t, so hat sie sich schon verandert. Sie

kann nicht fixiert werden.“?%

Ablenkung und Zerstreuung prégen die neue nicht-auratsiche, chockhafte Kunst. Dadaismus,
Futurismus, Kubismus: All diese experimentellen kinstlerischen Avantgarden nahmen diese
Elemente des Films und der Photographie mittels Dekonstruktion, Montage, Geschwindigkeit

und Ablenkung zwar schon vorweg,??® dennoch ist es erst der Film, der ,,die physische

Chockwirkung, welche der Dadaismus gleichsam in der moralischen noch verpackt hielt, aus

25 A, 2.0, 8. 616.
26 A a. 0., S.503.
2T A, a. 0., S. 502.
28\Vgl. a. a. 0., S. 503.
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dieser Emballage befreit.“??° In der zu diesem Zitat dazugehdrigen Funote fiigt Benjamin dem

hinzu:

»Der Film ist die der gesteigerten Lebensgefahr, der die Heutigen ins Auge zu sehen
haben, entsprechende Kunstform. Das Bedlirfnis, sich Choc-Wirkungen auszusetzen, ist
eine Anpassung der Menschen an die sie bedrohenden Gefahren. Der Film entspringt
tiefgreifenden Veranderungen des Apperzeptionsapparates — Veranderungen, wie sie im
MafRstab der Privatexistenz jeder Passant im GroRstadtverkehr, wie sie im gesammelten

MabBstab jeder heutige Staatsbiirger erlebt. 2%

Die Chockwirkung im Film beruht auf der standigen und rasanten Veranderung der Bilder, die
damit auch die Assoziationsabldufe der Betrachter*innen stets stort. Der Unterschied zwischen
dem Chock, den die Dadaist*innen oder andere kiinstlerische Avantgarden erzeugen, und dem,
den der Film hervorruft, sieht Benjamin darin, dass der Chock in der Dada-Kunst kinstlich

erzeugt wurde, wahrend er der Filmtechnologie bereits intrinsisch inhdrent ist: Den

Dadaist*innen ging es darum:

,»[-..] die Feindseligkeit des Publikums hervorzulocken, es zu einer Reaktion zu
zwingen und diese einer klassischen Konzeption des Kunstwerks anzulasten, die sie fir
ebenso hinfallig wie antiquiert hielten. Der Chock wurde kinstlich provoziert, wéhrend

er beim Kino dem Medium innewohnt.*?3!

Jean-Michel Palmier hat darauf hingewiesen, dass Benjamins Analyse des revolutiondren
Charakters des Chocks innerhalb des Kunstwerkaufsatzes widerspruchlich zu der reaktionéren

Wirkung des Chocks innerhalb des Baudelaire-Essays verstanden werden kann.?*2 Und

tatséchlich schreibt Benjamin in letzterem:

,»S0 unterwarf die Technik das menschliche Sensorium einem Training komplexer Art.
Es kam der Tag, da einem neuen und dringlichen Reizbedurfnis der Film entsprach. Im

Film kommt die chockférmige Wahrnehmung als formales Prinzip zur Geltung. Was

229 Epd.
230 Ep.
231 Jean-Michel Palmier, ,,Walter Benjamin®, S. 1102.
22 A a.0.,S.1103.
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am Flielband den Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film dem der
€233

Rezeption zugrunde.
Diese Darstellung des Chock-Erlebnisses stimmt in der Tat nicht mit der optimistischen
Beschreibung im Kunstwerkaufsatz tberein. Allerdings ist Benjamins VVorgehensweise nicht
als eine Analyse nach vorheriger, festschreibender Definitionsarbeit zu verstehen, vielmehr ist
diese Widerspriichlichkeit Produkt seiner dialektischen Methode, die eine permanente, mithin
zuweilen widersprichliche, Arbeit an und mit denselben Begriffen beinhaltet. Daher l&sst sich
die Vielféltigkeit des Begriffs sogar gegenteilig eher als Starke, denn als Schwéche lesen.
Abschliefend zum Begriff des Chocks mdéchte ich noch erwahnen, dass fir Benjamin Chock
und Beschriftung ineinandergreifen mussen, um das Politische der Photographie bzw. des

Films, hervorzurufen. Die Photographie sei genau dann politisch, wenn sie es schafft:

»---] flichtige und geheime Bilder festzuhalten, deren Chock im Betrachter den
Assoziationsmechanismus zum Stehen bringt. An dieser Stelle hat die Beschriftung
einzusetzen, welche die Photographie der Literarisierung aller Lebensverhaltnisse
einbegreift, und ohne die alle photographischen Konstruktionen im Ungefahren stecken

bleiben muR.<«23*

Obwohl Benjamin den avantgardistischen Experimenten mit der Photographie viel Potential
zusprach?®, erkannte er die Gefahr, dass ,,die Photographie zu einem bloBen technischen Mittel
im Dienst der Reklame herabsinkt“.2% Jean-Michel Palmier ist der Ansicht, dass deswegen
Benjamin nicht mehr daran glaubt, dass die Photographie als Kunst dazu in der Lage sein wird,
die Wirklichkeit ,,abzuschminken® und eine neue bessere Wirklichkeit zu konstruieren.?” Diese
Einschatzung Benjamins bringt ihn wiederum néher an Adornos Urteile Uber die Kunst im
Dienste der Kulturindustrie. Darauf werde ich in einem spateren Kapitel zuriick kommen.

Benjamins schwankende Einschatzung der Technologie des Films gegenuber wird innerhalb
dieser Arbeit noch weiter thematisiert werden, allerdings mdchte ich an dieser Stelle bereits
vorweg erwahnen, dass es mit Benjamin — ebenso wenig wie mit Adorno — kaum mdglich sein
wird, die Filmkunst und ihre Wirkung ausschlie3lich reaktionar oder vollends revolutionar zu

bewerten.

233 Walter Benjamin, GS I, S. 630 - 631.

Z3%Walter Benjamin, GS 11, S. 385.

235 Benjamin schatzte bspw. die Photocollagen von John Heartfield sehr. Vgl. Walter Benjamin, GS 11, S. 693.
2% Jean- Michel Palmier, ,,Walter Benjamin®, S. 1070.

237 \/gl. Jean- Michel Palmier, ,,Walter Benjamin®, S. 1070.
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3.3.3 Die Ubung

Der letzte Begriff, den ich in Zusammenhang mit Benjamins Uberlegungen zur Photographie
besprechen will, der jedoch starker fiir den Film als fiir die Photographie gilt, ist der der Ubung.
Unter ,,Ubung* versteht Benjamin im Grunde genommen eine stete Wiederholung: Der
Film/das Bild und dessen immer gleiche Muster erfordern von den Konsument*innen eine
bestimmte Verhaltensweise, um mit den stindigen ,,Chocks* umgehen zu kénnen. Die auf der
Leinwand vorbeihuschenden Bilder unterbrechen permanent die Uberlegungen der
Betrachtenden und zwingen diese die so erzeugte Chockwirkung durch eine ,,gesteigerte
Geistesgegenwart“?%® aufzufangen. Mittels einer standigen Wiederholung dieses Vorgangs
uben die Betrachter*innen einen Umgang mit diesen Stérungen. Dieser Umgang steht in enger
Verbindung mit der eigenen Realitdt, in der die Menschen ahnlichen Chockerfahrungen
ausgesetzt sind. ,,Das Bediirfnis, sich Chockwirkungen auszusetzten, ist eine Anpassung der
Menschen an die sie bedrohenden Gefahren.“?*°

Indem sich die Konsument*innen wiederholt dem Chock beim Betrachten aussetzen, (iben sie
letztlich mit den Belastungen und Bedrohungen der Realitdt umzugehen. Das Potential von
Film und Photographie, das Benjamin hierbei sieht, besteht in jener Ubung und meint ein
»Iraining®, um in der kapitalistischen Gesellschaft (besser) bestehen zu konnen. Die stindig
wechselnden Kameraperspektiven entsprechen Benjamin zufolge der Schwierigkeit in der

blrgerlich-kapitalistischen Gesellschaft einen Standpunkt einnehmen zu kénnen:

,»Die Dinge sind indessen viel zu brennend der menschlichen Gesellschaft auf den Leib
geriickt. Der heute wesenhafteste, der merkantile Blick ins Herz der Dinge heilit
Reklame. Sie reift den freien Spielraum der Betrachtung nieder und rtickt die Dinge so
gefahrlich nah uns vor die Stirn, wie aus dem Kinorahmen ein Auto, riesig anwachsend,
auf uns zu zittert. Und wie das Kino Mobel und Fassaden nicht in vollendeten Figuren
einer kritischen Betrachtung vorfiihrt, sondern allein ihre sture, sprunghafte Nahe
sensationell ist, so kurbelt echte Reklame die Dinge heran und hat ein Tempo, das dem

guten Film entspricht.*?%

238 \/gl. Walter Benjamin, GS I, S. 503.
239 Ehd.
240 Walter Benjamin, GS IV, S.131 — 132.
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Die durch die neuen technischen Mdglichkeiten ausgeldsten Veranderungen erfordern eine
neue Art der Wahrnehmung, die dem Leben in dem kapitalistischen Alltag entspricht und erst

,»gelbt* werden muss. Der Film kann Benjamin zu Folge diese Aufgabe tibernehmen.

3.4 VVon der Photographie zum Film

Wie keine andere Kunstform ist der Film bestimmt von den Md&glichkeiten der technischen
Reproduktion, die sich im Film doppelt niederschldgt. Einerseits ist der Film aufgrund der
extremen Produktionskosten dazu gezwungen massenhaft verbreitet und konsumiert zu werden,
andererseits ist er selbst bereits eine Collage aus etlichen reproduzierbaren Einzelteilen.
Konkret heil3t das, dass jedes Bild, jede Szene und jeder Schnitt viele Male Uberarbeitet oder
ausgetauscht werden kann. Die Szenen missen auch nicht in einer bestimmten Reihenfolge
gedreht werden, sondern kénnen im Nachhinein im Schnitt beliebig aneinandergefigt werden.
Neben dieser Technik der Montage interessiert Benjamin am Film die neue Form der
Wahrnehmung, die durch Techniken wie dem Zeitraffer, die Zeitlupe oder die GroRaufnahme
ermoglicht wird.

Dartiber hinaus besitzt Benjamin zufolge der Film wie auch das Radio durch seine vielféltige

Reproduktion und seine Orts- und Zeitungebundenheit das Potential zur Demokratisierung:

,,Kein noch so mittelmaRiges Orchester konnte an Gastspielreisen in Dorfer denken —
im Radio spielen grof3e Dirigenten fur jedes Wirtshaus. Friiher war, wenn es hoch kam,
ab und zu die Vorstellung einer Schmiere zu sehen — im Kino sieht der Bauer so gut wie
der Snob die Stars. Wenn auch dies alles nur schematisch zutrifft und sehr verschieden

sich bewerten lieRe — die Tatsache selbst ist unbedingt festzuhalten. %!

Der Film hat unbestreitbar — und das wohl bis heute — die groRte Reichweite unter allen
Kunsten. Das einzige Medium, das ansatzweise mit dem Film Schritt halten kann, wére das
Radio. Allein aufgrund dieser Tatsache erwecken diese Medien bei Benjamin Interesse. Im
Passagenwerk schreibt er:

241 Walter Benjamin, GS 1Il, S. 159 — 160.
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,»Zur politischen Bedeutung des Films. Nie wire der Sozialismus in die Welt getreten,
héatte man die Arbeiterschaft nur einfach fur eine bessere Ordnung der Dinge begeistern
wollen. Dal} es Marx verstand, sie fur eine zu interessieren, in der sie es besser hatten
und ihnen die als die gerechte zeigte machte die Gewalt und die Autoritét der Bewegung
aus. Mit der Kunst steht es aber genau so. Zu keinem, wenn auch noch so utopischen
Zeitpunkte, wird man die Massen flr eine hohere Kunst sondern immer nur fur eine
gewinnen, die ihnen ndher ist. Und die Schwierigkeit, die besteht gerade darin, die so
zu gestalten, daR man mit dem besten Gewissen behaupten kdnne, die sei eine hohere.
Dies wird nun fir fast nichts von dem gelingen, was die Avantgarde des Blrgertums

propagiert.*?4?

Die Reichweite und 6konomische Zuganglichkeit der Filmkunst sind Eigenschaften, die flr
Benjamin eine zentrale Rolle spielen. Dariiber hinaus ist der Film Benjamin zufolge in der Lage,

die triste Alltagswelt zu ,,vergroBern®:

,Unsere Kneipen und GroBstadtstra3en, unsere Biiros und méblierten Zimmer, unsere
Bahnhdofe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschlieBen. Da kam der Film
und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so dal wir
nun zwischen ihren weitverstreuten Trimmern gelassen abenteuerliche Reisen

unternehmen.“?*

Ahnliche Zeilen schrieb Benjamin schon in seiner Erwiderung an Oscar A. H. Schmitz, in der

er Uber Sergej Eisensteins Film PANZERKREUZER POTEMKIN schreibt:

,unter den Bruchstellen der kiinstlerischen Formationen ist eine der gewaltigsten der
Film. Wirklich entsteht mit ihm eine neue Region des Bewul3tseins. Er ist — um es mit
einem Wort zu sagen — das einzige Prisma, in welchem dem heutigen Menschen die
unmittelbare Umwelt, die R&ume, in denen er lebt, seinen Geschaften nachgeht und sich
vergnigt, sich faldlich, sinnvoll, passionierend auseinanderlegen. An sich selber sind
diese Buros, mdblierten Zimmer, Kneipen, GroRstadtstraRen, Bahnhdfe und Fabriken
haRlich, unfallich, hoffnungslos traurig. Vielmehr: sie waren und sie schienen so, bis
der Film war. Er hat dann diese ganze Kerkerwelt mit dem Dynamit der
Zehntelsekunden gesprengt, so dal nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern wir

weite, abenteuerliche Reisen unternehmen. [...] Weniger der dauernde Wandel der

242 \Walter Benjamin, GS V, S. 499.
243 Walter Benjamin, GS I, S. 461.
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Bilder als der sprunghafte Wechsel des Standorts bewaltigt ein Milieu, das jeder anderen
ErschlieBung sich entzieht, und holt noch aus der Kleinbirgerwohnung die gleiche

Schonheit heraus, die man an einem Alpha-Romeo bewundert. 24

In Anschluss an das utopische Potential des Films, der uns dank seinen technischen,
asthetischen Mdglichkeiten aus der kalten und grauen Welt des Kapitalismus befreien kann,?*°
stellt Benjamin die Frage nach einer sinnvollen Filmhandlung, die seiner Meinung nach selten
gelost worden ist. Dahingegen hebt er die technologischen Mdglichkeiten des Films hervor.?4
Benjamin schatzte jedoch nicht nur die russischen Avantgarde-Filme, sondern war ebenso von

den amerikanischen Groteskfilmen sowie den friilhen Werken von Walt Disney begeistert:

,»Die amerikanischen Groteskfilme und die Filme Disneys bewirken eine therapeutische
Sprengung des Unbewulten. Ihr VVorgénger ist der Excentric gewesen. In den neuen

Spielrdumen, die durch den Film entstanden, ist er als erster zu Hause gewesen; ihr

Trockenbewohner.%*

3.5 Kult- und Ausstellungswert

Durch die Mdglichkeiten der technischen Reproduktion ist Benjamin zufolge nicht mehr der
Ausdruck eines religiosen, kultischen Aspektes der Fokus der Kunst, sondern die Présentation.
So wird der Ausstellungswert — nicht mehr der Kultwert — der Zweck und die Motivation der
Kinstler*innen beim Herstellen eines Kunstwerks. Dieser Wechsel innerhalb der Kunst ist
keineswegs allein mit der Sékularisierung zu erklaren. Denn, wéhrend die Photographie die
revolutionédre Funktion besitzt, die Fundierung des Kunstwerks von dem Kult und der Religion
auf die Politik zu andern, reagiert die Kunst mit der Lehre vom ,,I’art pour 1’art, die Benjamin

als Theologie der Kunst bezeichnet. 24

24 Walter Benjamin, GS |1, S. 552 — 553.
245 Dies bedeutet jedoch nicht, dass Benjamin der Meinung war, der Film solle uns mit Bildern einer idealen
Fabelwelt versorgen. Auf diesen Aspekt werde ich spéter noch eingehen. Das befreiende Potential besteht gerade
darin, dass im Film die tristen Alltagsrdume in denen wir uns bewegen, die Biros, Bahnhofe, Strallen und Zimmer
in ein neues Licht geruickt werden.
246 \/gl. Walter Benjamin, GS 11, S. 552 — 553.
247 \Walter Benjamin, GS I, S. 462.
28\gl.a.a. 0., S. 481.
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Die technische — flir Benjamin potentiell revolutionédre — Seite der Kunst tritt jedoch nicht erst
mit dem Aufkommen der Photographie zu Tage. Die Kunst hatte Benjamin zufolge immer
schon eine starke technische Komponente. Dies zeigt sich auch in der etymologischen Herkunft
des Wortes ,,Kunst*, das sich vom altgriechischen ,,Techne* herleitet, das in der griechischen
Antike synonym fiir ,,Konnen®, fiir technische Fahigkeiten (vor allem im handwerklichen
Sinne) oder flr spezielles technisches Wissen stand. Benjamin hélt jedoch fest, dass nicht erst
durch Photographie und Film die praktische und technische Seite der Kunst zum Tragen kommt.
Der Beleg dafir, dass Kunst eine praktische auf die Beherrschung der Natur abzielende
Komponente besitzt, ist Benjamin zufolge die Magie. Diese ist einerseits eine mit dem Ritual

verschmolzene, frilhe Form der Technik, andererseits die Urform der Kunst.?*°

,,Die kiinstlerische Produktion beginnt mit Gebilden, die im Dienst der Magie stehen.
Von diesen Gebilden ist einzig wichtig, da sie vorhanden sind, nicht aber daB sie
gesehen werden. Das Elentier, das der Mensch der Steinzeit an den Wéanden seiner
Hohle abbildet, ist ein Zauberinstrument, das er nur zufallig vor seinen Mitmenschen
ausstellt; wichtig ist hdchstens, daB es die Geister sehen. Der Kultwert als solcher dréangt
geradezu darauf hin, das Kunstwerk im Verborgenen zu halten: gewisse Gotterstatuen
sind nur dem Hohepriester in der cella zuganglich, gewisse Madonnenbilder bleiben fast

das ganze Jahr tiber verhangen, gewisse Skulpturen an mittelalterlichen Domen sind flr

den Betrachter zu ebner Erde nicht sichtbar.%>°

Das Kunstwerk richtete sich also Benjamin zufolge zuvorderst an Geister oder Gotter und
wurde eben nicht geschaffen, um ausgestellt, hergezeigt und betrachtet zu werden, sondern
wurde sogar oftmals verborgen gehalten oder infolge von Ritualen vernichtet. Gleichgultig ob
rituelle Hohlenmalereien, Téanze, Musik oder Kkirchlich-religiose Gemalde, Statuen oder
Artefakte: All diese Formen der Kunst haben ihre Fundierung im Kultwert gemein. Benjamins
Beispiele sprechen gewissermafen fiir sich, denn diese Kunstwerke haben stets eine Funktion,
die im Zusammenhang mit einer rituellen Handlung steht. Es ist nicht der Zweck kultischer
Kunstwerke, dass diese von maglichst vielen Menschen gesehen werden. Gerade Uber die
kultischen, rituellen Beispiele, die nicht im Zusammenhang mit einer institutionellen Religion
stehen, liel3e sich sagen, dass diese erst von auf3en und mit einem gewissen historischen Abstand

als Kunst klassifiziert wurden und urspriinglich viel eher als Instrumente, oder Praktiken galten.

249 Vgl. Uwe Steiner, ,,Walter Benjamin®, S. 129.
250 Walter Benjamin, GS. 1, S. 443.
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Ein weiterer Begriff, der in diesem Zusammenhang eine wichtige Rolle spielt, ist der der
Mimesis: ,,Die Kunst ist ein Verbesserungsvorschlag an die Natur, ein Nachmachen, dessen
verborgenstes Innere ein Vormachen ist. Kunst ist, mit andern Worten, vollendende
Mimesis. 2%

Der Begriff der Mimesis kommt bei Benjamin vor allem in Verbindung mit seinen friihen
sprachphilosophischen Texten vor, auf die ich hier kurz eingehe. In Uber das Mimetische

Vermogen heil3t es dazu:

,Die Natur erzeugt Ahnlichkeiten. Man braucht nur an die Mimikry zu denken. Die
hochste Fahigkeit im Produzieren von Ahnlichkeiten aber hat der Mensch. Die Gabe,
Ahnlichkeit zu sehen, die er besitzt, ist nichts als ein Rudiment des ehemals gewaltigen
Zwanges, &hnlich zu werden und sich zu verhalten. Vielleicht besitzt er keine hohere
Funktion, die nicht entscheidend durch mimetisches Vermdgen mitbedingt ist.*?>

Mimesis war Benjamin zufolge ein notwendiges Mittel zur Naturbeherrschung. Der gewaltige
Zwang bestand darin, dass der Mensch sich der Natur bemachtigen musste, aus ihr heraustreten
musste, um zu Uberleben. Benjamin spricht zwar davon, dass der Kultwert und die Aura durch
die neuen Formen/Medien der Kunst, Film, Radio und Photographie zwar verdréangt wird, es
aber durchaus die Mdglichkeit gibt, dass sie unter falschen VVorzeichen zuriickkehren (wie dies
Benjamin zufolge auch im ,,I'art pour I'art” der Fall ist). Somit kdnnen Benjamins Thesen (ber
die Kunst eher als Uberlegungen hinsichtlich des Potentials der modernen Kiinste/Medien
(Film, Photographie, Radio) verstanden werden, denn als deren reale Umsetzung. Nur wenn
diese in einem emanzipatorisch-revolutionaren Sinne eingesetzt werden, konnen sie ihre wahre

Wirkung entfalten:

,Unter den gegebenen Bedingungen des expandierenden Kapitalismus aber gebe es ein Interesse
an der Herausbildung einer ,,zweiten Aura“ als die verwesende des Starkults, die Benjamin mit
dem Warenfetisch und den Entfremdungserscheinungen, die Karl Marx in diesem

Zusammenhang beschreibt zusammendenkt. %3

Benjamin selbst macht dies im Kunstwerk-Aufsatz deutlich, wenn er schreibt:

BLA a. 0., S. 1047. (Anmerkung)
252 \Walter Benjamin, GS 11, S. 210.
258 Wolfgang Bock, ,,Die Erwartung der Kunstwerke®, S. 93.
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,Der Film antwortet auf das Einschrumpfen der Aura mit einem kiinstlichen Aufbau der
»personality« aullerhalb des Ateliers. Der vorn Filmkapital geforderte Starkultus
konserviert jenen Zauber der Personlichkeit, der schon langst nur noch im fauligen
Zauber ihres Warencharakters besteht. Solange das Filmkapital den Ton angibt, 148t
sich dem heutigen Film im allgemeinen kein anderes revolutiondres Verdienst
zuschreiben, als eine revolutiondre Kritik der tiberkommenen Vorstellungen von Kunst
zu befdrdern. Wir bestreiten nicht, dal der heutige Film in besonderen Féllen darlber
hinaus eine revolutiondre Kritik an den gesellschaftlichen Verhéltnissen, ja an der
Eigentumsordnung beférdern kann. Aber darauf liegt der Schwerpunkt der
gegenwartigen Untersuchung ebenso wenig wie der Schwerpunkt der westeuropéischen

Filmproduktion darauf liegt.“%*

Dies ist wohl eine der wichtigsten Stellen Benjamins fiir meine Arbeit, da hier die scheinbare
Differenz zu Adorno in einigen grundlegenden Punkten aufgehoben wird. Ich werde auf dieses
Zitat spater im Vergleich mit Adorno zuriickkommen, wichtig in diesem Zusammenhang ist
jedoch, dass fir Benjamin die Befreiung der Kunst aus ihrem kultisch-religiosen Fundament
zwar emanzipatorisch ist und sich dadurch neue Mdglichkeiten auftun, es jedoch zu beachten
gilt, dass diese Freiheit eine umkampfte ist. Das bedeutet, dass die kultischen, reaktionéren
Fesseln der Kunst im Spatkapitalismus zwar in veranderter Form, aber dennoch mit &hnlicher
Funktion wieder wirkmachtig werden.

Wahrend der Kultwert anhand von Benjamins Ausfiihrungen und Beispielen sehr deutlich
bestimmt wird, gilt dies nicht fiir den Ausstellungswert. Benjamin meint, dass durch die
technologischen Madglichkeiten der Reproduktion, die vormals quantitative Akzentsetzung

zwischen Kult- und Ausstellungswert in eine qualitative Veranderung umschlagt:

,,Wie ndmlich in der Urzeit das Kunstwerk durch das absolute Gewicht, das auf seinem
Kultwert lag, in erster Linie zu einem Instrument der Magie wurde, das man als
Kunstwerk gewissermalen erst spater erkannte, so wird heute das Kunstwerk durch das
absolute Gewicht, das auf seinem Ausstellungswert liegt, zu einem Gebilde mit ganz
neuen Funktionen, dessen uns bewufte, die "kunstlerische«, man spéter gewissermalien
als eine rudimentére erkennen wird. Soviel ist sicher, dal} gegenwartig der Film die

brauchbarsten Handhaben zu dieser Erkenntnis gibt.*?%®

254 Walter Benjamin, GS I, S. 492.
B5 A a.0.,S. 444,
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Dabei ist die Sichtbarkeit der Kunstwerke dasjenige, das deren Ausstellungswert kennzeichnet:
»Wihrend der Kultwert im engsten Sinne Unzugénglichkeit und Verborgenheit meint, meint
der Ausstellungswert des Kunstwerks eine simultane Sichtbarkeit fiir viele.*?*®

Bei auf Kultwert fundierter Kunst war das Ausstellen der Kunstwerke, also das Zeigen und
Sichtbarmachen der Kunstwerke, eher sekundar, wahrend die auf den Ausstellungswert
fokussierte Kunst, die vor allem durch die technische Reproduzierbarkeit gekennzeichnet ist,
sich darlber definiert, dass sie massenhaft reproduziert, konsumiert und gezeigt wird. Diese
Allgegenwartigkeit und Verfugbarkeit der Kunst, also das genaue Gegenteil der Zeit- und
Ortgebundenheit der auratischen Kunst, macht dessen Ausstellungswert aus.

Giorgio Agamben bestimmt den Benjaminschen Begriff des Ausstellungswerts wie folgt:

»Nichts konnte besser als dieser Begriff die neue Lebensbedingung der Gegenstinde
und sogar des menschlichen Korpers im Zeitalter des vollendeten Kapitalismus
kennzeichnen. In dem Marxschen Gegensatz zwischen Gebrauchswert und Tauschwert
schiebt sich der Ausstellungswert als ein dritter Begriff, der sich nicht auf die ersten
zwei reduzieren laRt. Er ist kein Gebrauchswert, weil das, was ausgestellt ist, als solches
der Sphare des Gebrauchs entzogen ist; er ist kein Tauschwert, weil er in keiner Weise
eine Arbeitskraft mift.*?%

Agamben definiert zwar nicht, was der Ausstellungswert ist, aber er bestimmt ex negativo, was
er nicht ist, und verdeutlicht dabei die N&he von Benjamins Terminologie zu Marx: In der
marxschen Theorie zeichnet sich die Ware durch ihre Doppelform als Gebrauchs- und
Tauschwert aus, in Benjamins Analyse ist das Kunstwerk, das nattrlich auch Ware ist, durch
dessen Pole Kult- und Ausstellungswert gekennzeichnet. Es wére nun aber verkirzt zu meinen,
dass der Ausstellungswert der Kunstwerke dessen Tauschwert sei. Agamben versucht den

Ausstellungswert anhand des menschlichen Angesichts zu exemplifizieren:

,Es ist eine allgemein bekannte Erfahrung, dal3 das Gesicht einer Frau ausdruckslos
wird, sobald sie merkt, daf sie angeschaut wird. Das BewuBtsein, einem Blick
ausgesetzt zu sein, schafft also eine Leere und wirkt als gewaltiger Auflser der
Prozesse des Ausdrucks, die sonst das Gesicht beleben. Es ist die dreiste
Gleichgiltigkeit, die Models und Pornostars und die anderen Profis der Ausstellung vor

allem anderen erlernen missen: nichts anderes vorzeigen als das Vorzeigen (daR heif3t

2% Burkhardt Lindner, ,,Benjamin Handbuch®, S. 240.
257 Giorgo Agamben, ,,Profanierungen®, S. 88 — 89.
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ihre absolute Medienintegriertheit). Auf diese Weise belddt sich das Gesicht bis zum

Platzen mit Ausstellungswert.*?%8

Fur Benjamin ist der Wechsel vom Kult- zum Ausstellungswert zunéchst befreiend, da die
Kunst nun nicht mehr an Tradition und Religion gebunden ist. Was Agamben jedoch sehr
treffend herausarbeitet, ist, dass dieses befreiende Moment gleichzeitig auch eine reaktionére,
unterdriickende Seite hat. Durch den Fokus auf den Ausstellungswert, geht den Kunstwerken
Inhalt und Sinn verloren, da sie als absolutes Ziel nun ihre Ausstellbarkeit haben.?>° Agamben
streicht, wenn er von den Profis der Ausstellung spricht, eine gewisse Kunstlichkeit heraus, im
Sinne von gekinstelt, unecht, vorgetauscht oder scheinhaft.

Der Begriff des Scheins taucht bei Benjamin selbst auf, stets im Zusammenhang mit dem
Begriff des Spiels. Dieses Begriffspaar ist aufs engste verkniipft mit Benjamins Rede von der

,ersten und ,,zweiten Technik®.

3.6 Erste und zweite Technik?50

Die Austibung kultischer Rituale und Praktiken, die im Nachhinein erst als Kunst bezeichnet
wurde, diente vor allem dem Zweck der Naturbeherrschung. Die frihe Form der
Naturbeherrschung nennt Benjamin ,.erste Technik®. Diese existiert Benjamin zufolge nur
verschmolzen mit dem Ritual bspw. in Form von Ténzen und Opferhandlungen.?®* Benjamin
grenzt die erste Technik von ,.der unsrigen*?®2, der ,,zweiten Technik* ab. Wihrend die erste
Technik den Menschen so sehr wie moglich einsetzt, tut dies die zweite so wenig wie
maglich.?®3 Benjamin nennt hierfiir das Beispiel des Menschenopfers als technische GroRtat der

ersten Technik. Als Beispiel fiir die zweite Technik fiihrt Benjamin ,,fernlenkbare

28 A a.0.,8S.89.

2% Die Analyse des Ausstellungswert ist meiner Meinung nach ein Element der Benjaminschen Theorie, das an
Aktualitat sogar noch zugenommen hat: Der Drang sich auszustellen, ist heute in Zeiten der sozialen Medien,
prasenter als jemals zuvor.

260 1n diesem Kapitel werde ich mich vorranging auf die in den Gesammelten Werken als ,,zweite Fassung*
bezeichnete Version des Kunstwerk-Aufsatzes beziehen, diese findet sich in den Gesammelten Werken VII S. 350
— 385. In der von Burkhardt Lindner herausgegebenen Kritischen Gesamtausgabe Band 16 wird die Fassung auf
die ich mich hier beziehe als ,,dritte Fassung* bezeichnet und findet sich in den Seiten 96 — 164. Dieser Umstand
resultiert daraus, dass die ,,erste Fassung® in der Kritischen Gesamtausgabe in den Gesammelten Schriften nicht
abgedruckt ist.

261 \/gl. Walter Benjamin, GS VI, S. 359.

262 Epd.

263 \/gl. ehd.
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«“264 an, die ,.keine Bemannung* ?®® brauchen. Das ,, Motto“ der ersten Technik wire

Flugzeuge
somit ,,ein fiir allemal*?®®, wie bspw. im Opfertod, das der zweiten ,,einmal ist keinmal“?®’, wie
in einem Experiment mit unzahligen Versuchsanordnungen.?%®

Diese Uberlegungen zur ersten und zweiten Technik tauchen in der von Adorno und
Horkheimer verfassten Dialektik der Aufklarung wieder auf, wenn diese Uber die verschiedenen
Formen der Naturbeherrschung sprechen.?®® Auch die folgenden Sitze Benjamins finden sich

gewissermalien bei Adorno und Horkheimer im Exkurs zu Odysseus wieder:

»Der Ursprung der zweiten Technik ist da zu suchen, wo der Mensch zum ersten Mal
und mit unbewuBter List daran ging, Abstand von der Natur zu nehmen. Er liegt mit

anderen Worten im Spiel.«?"

Wichtig fur meine Analyse Benjamins ist an dieser Stelle aber weniger die Parallele zu Adorno
und Horkheimer, sondern die Verknupfung der zweiten Technik mit dem Spiel. ,,Ernst und
Spiel, Strenge und Unverbindlichkeit” treten Benjamin zufolge in jedem Kunstwerk
verschrankt auf, wobei die jeweilige Gewichtung immer variiert. Sowohl die erste als auch die
zweite Technik ist engverbunden mit Kunst. Als Beispiele fir die erste Technik fihrt Benjamin
Rituale, Tanze und auch Schnitzereien an,?* eine fiir die zweiten Technik angemessene Kunst
sei vor allem der Film.2’2 Einen Unterschied, den Benjamin zwischen der ersten und der zweiten
Technik in diesem Zusammenhang herausstreicht, ist deren Grad der Naturbeherrschung: Die
zweite Technik hat Naturbeherrschung nur auf ,,hochst anfechtbare Weise“?"® als Ziel, und zwar

vom Standpunkt der ersten Technik ausgehend.

,,Die erste hat es wirklich auf Beherrschung der Natur abgesehen; die zweite viel mehr
auf ein Zusammenspiel zwischen der Natur und der Menschheit. Die gesellschaftlich
entscheidende Funktion der heutigen Kunst ist Eindbung in dieses Zusammenspiel.

Insbesondere gilt das vom Film,*?"*

264 Ehd.

265 Epd.

266 Epd.

267 Epd.

268 \/gl. ebd.

269 Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 6.
210 Walter Benjamin, GS VII, S. 359.
21 \/qgl. ebd.

212\/gl. ebd.

23 \/gl. ebd.

274 Ebd.
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Fur Benjamin hat Kunst somit immer etwas mit Naturbeherrschung zu tun, doch seine Hoffnung
hinsichtlich der neuen Formen der Kunst besteht darin, dass diese weniger die Natur
unterwerfen sollen, sondern den Menschen einen addquaten Umgang mit der Natur vorzeigen
und lehren sollen. Indem der Film bspw. die Menschen an die zweite, vom Menschen
geschaffenen Natur gewohnt, konnen diese auf eine reflektierte Art und Weise mit dieser Natur
umgehen.

Benjamin grenzt hier den Film vom Theater ab, denn erst im Film, vor allem durch die Technik

des Schnitts, zeigt sich die von Benjamin beschriebene zweite Natur.

,,Das Theater kennt prinzipiell die Stelle, von der aus das Geschehen nicht ohne weiteres
als illusiondr zu durchschauen ist. Der Aufnahmeszene im Film gegeniber gibt es diese
Stelle nicht. Seine illusiondre Natur ist eine Natur zweiter Ordnung, sie ist ein Ergebnis
des Schnitts. Das heif3t: Im Filmatelier ist die Apparatur derart tief in die Wirklichkeit
eingedrungen, dal3 deren reiner, vom Fremdkorper der Apparatur freier Aspekt das
Ergebnis einer eigenen technischen Prozedur, ndmlich der Aufnahme durch die
besonders eingestellte Kamera und ihrer Montierung mit andern Aufnahmen von der
gleichen Art ist. Der apparatfreie Aspekt der Realitét ist hier zu ihrem kinstlichsten
geworden und der Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen Blume im Land

der Technik.«?7

Die Kamera ist viel besser dazu in der Lage die neue Wirklichkeit zu erkennen als das
menschliche Auge. Dies macht Benjamin vor allem dann deutlich, wenn er vom ,,optisch
Unbewussten‘ spricht. Demnach ist die filmische Darstellung besser dazu geeignet, die immer
schneller und komplexere Wirklichkeit, die zweite Natur, zu erkennen. Benjamin spricht im
Zuge dessen vom ,,Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit“?’® als ,,blaue Blume“?’” im Land
der Technik und beschreibt damit, dass die unmittelbar &ulere Realitat Uberhaupt keine &ullere
Anschauung mehr findet und dass die wahrnehmbare, die technologisierte, apparative
Wirklichkeit nur noch vermittelt durch ein technisches Auge, also unter Mithilfe der zweiten
Technik, erfahren bzw. wahrgenommen werden kann. Mit anderen Worten ausgedriickt: der
technisierten, zweiten Natur ist nur die zweite Technik angemessen. Diese zweite, emanzipierte

Technik ist befreit vom Kult und Ritual und damit fahig, die zweite Natur zu erfassen, die zwar

275 Walter Benjamin, GS I, S. 495., Hervorhebungen im Original.

2B A a. 0., S. 495.

277 Die blaue Blume ist ein Motiv aus der Romantik und steht fiir eine schwer zu erreichende Sehnsucht wie Liebe
bzw. Ewigkeit; Charakteristika, die eher auf die auratische Kunst zutreffen. Benjamin verwendet den Begriff
ironisch und richtet sich damit auch gegen reaktiondren Kulturpessimismus und Technikfeindlichkeit.
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eine von den Menschen selbst geschaffene Natur ist, die aber ahnlich wie die (erste, wirkliche)

Natur ihre eigenen Bewegungsgesetzte hat.

»Diese emanzipierte Technik steht nun aber der heutigen Gesellschaft als eine zweite
Natur gegentber und zwar, wie Wirtschaftskrisen und Kriege beweisen, als eine nicht
minder elementare wie die der Urgesellschaft gegebene es war. Dieser zweiten Natur
gegenuber ist der Mensch, der sie zwar erfand aber schon langst nicht mehr meistert,

genau so auf einen Lehrgang angewiesen wie einst vor der ersten. Und wieder stellt sich

in dessen Dienst die Kunst. Insbesondere aber tut das der Film, %8

Die von den Menschen geschaffene, zweite Natur erfordert einen reflektierten Umgang, der erst
gelernt werden muss. Die Kunst dient Benjamin zu Folge unter anderem als Mittel zur Ubung

und vor allem der Film kann diese Aufgabe meistern.

Exkurs zum Begriff der zweiten Natur

Der Begriff der zweiten Natur hat eine lange philosophiegeschichtliche Tradition, die ich hier
in Kiurze nachzeichnen werde, dabei werde ich mich auf die Linie Hegel-Lukacs-Benjamin-
Adorno beziehen. Auch wenn Hegel nicht der ,,Stifter* des Begriffs ist, ist er doch der erste,
der den Begriff der zweiten Natur in dem Sinne einfuihrt, wie ihn spéter auch Lukécs, Benjamin
und Adorno verwenden. ,,Zweite Natur* meint fiir Hegel von Menschen hergestellte Objekte,
Institutionen und Verhaltnisse, die als natirlich (also ewig und aus sich heraus entstanden)
erscheinen. Diese zweite, von den Menschen gemachte Natur, ist aber nicht lediglich eine
Glaubensangelegenheit, sondern sozial wirkende Realitat. Bei Marx, der sich bekanntlich stark
auf Hegel bezog, kommt zwar der Begriff ,,zweite Natur* nicht wortlich vor, jedoch weist er
darauf hin, dass den Menschen die gemachte Welt der Waren und Dinge und die darin
wirkenden gesellschaftlichen Verhaltnisse als natirlich erscheinen. George Lukacs knipft an
diese Uberlegungen Marx* zum Fetisch, dem die Menschen im Kapitalismus erliegen, an, wenn
er von der verdinglichten und entfremdeten Welt spricht. Die zweite Natur ist fur Lukacs eine

Welt der Konventionen,

278 \Walter Benjamin, GS I, S. 444.
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»l.-.] eine Welt, deren Allgewalt nur das Innerste der Seele entzogen ist; die in
undbersichtlicher Mannigfaltigkeit Gberall gegenwartig ist; deren strenge
Gesetzlichkeit, sowohl im Werden wie im Sein, fur das erkennende Subjekt notwendig
evident wird, die aber bei all dieser GesetzméaRigkeit sich weder als Sinn flr das

zielsuchende Subjekt noch in sinnlicher Unmittelbarkeit als Stoff fir das handelnde
«279

darbietet. Sie ist eine zweite Natur; wie die erste.
Die zweite Natur ahnelt der ersten Natur Lukacs zufolge dahingehend, dass auch dort
GesetzmaRigkeiten (wenn auch keine Naturgesetze) den Lauf der Dinge und der Menschen
bestimmen. Ein Beispiel hierfur ware der freiwillige Zwang unsere Arbeitskraft zu verkaufen,
um 0berleben zu kénnen. In seinem Werk Geschichte und KlassenbewuRtsein spricht sich
Lukacs daftr aus, dass die Menschen sich von ,,dieser Knechtschaft unter der so entstandenen
'zweiten Natur' zu befreien*?® hatten.
Adorno setzt sich mit dem Begriff der zweiten Natur in einem Vortrag uber Die Idee der
Naturgeschichte intensiv auseinander und bezieht sich dabei auf Georg Lukacs und Walter
Benjamin. In diesem Vortrag sucht Adorno den starren Gegensatz, die ,,iibliche Antithesis von
Natur und Geschichte“?8!, aufzuheben. Geschichte geht zwar auch aus Adornos Sicht ein in die
,,Schadelstatte?®?, dennoch kritisiert er Lukacs dafiir, dass bei diesem sich ,,das Historische als
Gewesenes in Natur sich zuriickverwandeln 148t.“?% Adorno kritisiert dabei vor allem das
theologische Erwartungsmoment hinsichtlich einer Erweckung der Schédelstatte bei Lukacs.
Stattdessen bevorzugt er Benjamins Geschichtsauffassung. Bei Benjamin stellt sich Natur
selber ,,als vergingliche Natur, als Geschichte [...] dar*.28* Adorno bevorzugt daher Benjamins
Ansatz, in dem dieser den ,,tiefste[n] Punkt, in dem Geschichte und Natur konvergieren“285 in
jenem ,,Moment der Verginglichkeit“?%® begreift. Natur enthiillt sich bei Benjamin selbst als

Geschichte, da auch die VVorgange der Natur, sich als etwas ,,Vergingliches* zeigen: ,,Natur ist

279 Georg Lukacs, ,,Die Theorie des Romans: Ein geschichtsphilosophischer Versuch Gber die Formen der groRen
Epik*, S. 53 — 54.
280 Georg Lukécs, ,,Geschichte und KlassenbewuBtsein. Studien iiber marxistische Dialektik®, S. 174.
281 Theodor W. Adorno, GS 1, S. 357.
282 Adorno nimmt auf den Begriff der Schadelstitte von Lukacs Bezug und schreibt: ,,Unter dem radikalen
naturgeschichtlichen Denken aber verwandelt sich alles Seiende in Trimmer und Bruchstiicke, in eine solche
Schédelstatte, in der die Bedeutung aufgefunden wird in der sich Natur und Geschichte verschrinken [...].
Theodor W. Adorno, GS 1, S. 360. Adorno zufolge ist es also die Aufgabe der Geschichtsphilosophie die Dialektik
zwischen Natur und Geschichte zu durchschauen und in den Triimmern und Bruchstiicken zu dem alles Seiende
geworden ist zu wihlen.
B3A. a.0.,8S. 358.
284 Epd.
285 Ed.
286 Epd.
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verginglich. So hat sie aber das Moment der Geschichte in sich.<?®” Adorno nimmt diesen
Gedanken Benjamins auf und kommt zu dem Schluss, dass es eigentlich gar keine absolut erste,
reine Natur geben kann: ,Eine reine Natur, also eine Natur, die nicht durch die

Vermittlungsprozesse der Gesellschaft hindurchgegangen wire, gibt es nicht.*?%8

Exkursende

Die potentiell emanzipatorische zweite Technik steht sich also Benjamin zufolge in der
kapitalistischen Gesellschaft durch ihre falsche Verwendung als zweite Natur gegeniber.
Dennoch ist Benjamin davon uberzeugt, dass ein reflektierter, emanzipatorischer Umgang mit
dieser zweiten Technik mdglich ist. Dieser Umgang muss jedoch gelernt werden und zwar

durch den Film:

,Der Film dient den Menschen in denjenigen Apperzeptionen und Reaktionen zu iiben,
die der Umgang mit einer Apparatur bedingt, deren Rolle in seinem Leben fast taglich
zunimmt. Der Umgang mit dieser Apparatur belehrt ihn zugleich, daB die Knechtung in
ihrem Dienst erst dann der Befreiung durch sie Platz machen wird, wenn die Verfassung

der Menschheit sich den neuen Produktivkréaften angepalit haben wird, welche die

zweite Technik erschlossen hat.*?3°

Die zweite Technik soll laut Benjamin also eine Art Verséhnung mit der Natur ermdglichen, in
der Natur nicht mehr allein als etwas anderes wahrgenommen wird, das gewaltvoll gebandigt
und unterdrickt werden muss, sondern stattdessen ein spielerischer, weniger entfremdeter
Umgang mit der Natur praktiziert wird. Daruber hinaus sah Benjamin das befreiende, utopische
Potential der zweiten Technik darin, dass diese den Menschen von der Last und Mihe der
Arbeit befreit.

Dieses Potential sah auch schon Marx, wenn er einerseits die kapitalistische Anwendung der

Maschinerie kritisiert, andererseits aber deren emanzipatorisches Potential hervorhebt:

B7TA. a0, S. 359.
288 Theodor W. Adorno, "Asthetik (1958/59)", S. 125.
289 Walter Benjamin, GS VI, S. 359 — 360.
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,Die von der kapitalistischen Anwendung der Maschinerie untrennbaren Widerspriiche
und Antagonismen existieren nicht, weil sie nicht aus der Maschinerie selbst erwachsen,
sondern aus ihrer kapitalistischen Anwendung! Da also die Maschinerie an sich
betrachtet die Arbeitszeit verkurzt, wahrend sie kapitalistisch angewandt den Arbeitstag
verlangert, an sich die Arbeit erleichtert, kapitalistisch angewandt ihre Intensitat
steigert, an sich ein Sieg des Menschen tber die Naturkraft ist, kapitalistisch angewandt

den Menschen durch die Naturkraft unterjocht, an sich den Reichtum des Produzenten
«290

vermehrt, kapitalistisch angewandt ihn verpaupert usw.
Benjamin stellt sich also gut erkennbar in die Tradition von Marx, indem er zwar die
entfremdende, ausbeuterische Wirkung der Technik im Kapitalismus hervorhebt, diese der
kapitalistischen Gesellschaft geschuldeten Anwendung jedoch nicht als natrlich, sondern eben
als gesellschaftlich begreift. Benjamins Begriffe und die Dichotomien, die diese dabei teilweise
annehmen, missen immer als dialektisch und fluide verstanden werden. Zusammenfassend
konnen wir dennoch die Begriffe Kultwert, Aura und erste Technik, auf der fiir Benjamin alten
Seite der Kunst ansiedeln, die es auch gewissermalien zu tberkommen oder zumindest zu
aktualisieren gilt. Wahrend Benjamin mit den Begriffen Ausstellungswert und zweite Technik

eine gewissen Hoffnung auf Emanzipation verbindet.

3.7 Schein und Spiel

Der Begriff des Scheins reiht sich problemlos auf der auratischen, kultischen Seite der Kunst
ein: ,,Die Bedeutung des schonen Scheins ist in dem Zeitalter der auratischen Wahrnehmung,
das seinem Ende zugeht, begriindet.“?* In Anlehnung an Hegel bestimmt Benjamin den

schonen Schein der Kunst, der sich beispielweise in Goethes Literatur finden lasst.

,Der schone Schein als auratische Wirklichkeit erfiillt dagegen noch ganz und gar das
goethesche Schaffen. Mignon, Ottilie und Helena haben an dieser Wirklichkeit teil.
»Weder die Hiille noch der verhillte Gegenstand ist das Schone, sondern dies ist der
Gegenstand in seiner Hiille« - das ist die Quintessenz der goetheschen wie der antiken

Kunstanschauung. Ihr Verfall legt es doppelt nahe, den Blick auf ihren Ursprung

290 MEW 23, S. 465.
291 Walter Benjamin, GS VI, S. 368.
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zuriickzulenken. Dieser liegt in der Mimesis als dem Urphanomen aller kiinstlerischen
Betétigung. <>

Auch die bereits ausfihrlich beschriebene Aura ist mit dem Schein teilweise ident.

An dieser Stelle lohnt sich eine erneute Betrachtung der Mimesis, die Benjamin zufolge der
Ursprung séamtlicher kinstlerischer Betétigung ist, gleichgiltig ob auratisch oder nicht-
auratisch. Mimesis bestimmt folglich beide Pole der Kunst, den des Scheins und den des Spiels,

denn:

,,[d]er Nachmachende macht, was er macht, nur scheinbar. Und zwar kennt das alteste
Nachmachen nur eine einzige Materie, in der es bildet: das ist der Leib des
Nachmachenden selber. Tanz und Sprache, Korper- und Lippengestus sind die friihesten
Manifestationen der Mimesis. - Der Nachmachende macht seine Sache scheinbar. Man
kann auch sagen: er spielt die Sache. Und damit st63t man auf die Polaritat, die in der
Mimesis waltet. In der Mimesis schlummern, eng ineinandergefaltet [sic] wie

Keimblitter, beide Seiten der Kunst: Schein und Spiel.*?%

Samtliche magische und kultische Rituale, also die Praktiken der ersten Technik, basieren
folglich auf dem Schein. Das Spiel wiederum ist fiir Benjamin das ,,unerschopfliche Reservoir
aller experimentierenden Verfahrungsweisen der zweiten Technik.*?** Auch Giorgo Agamben
sieht im Spiel ein emanzipatorisches Moment. Das Spiel sei in der Lage die ,,Menschheit von
der Sphire des Heiligen“ zu befreien und abzulenken, ohne diese Sphére jedoch ganz
abzuschaffen.?®® Agamben macht in seiner Analyse des Spiels zwei wichtige Punkte geltend.
Einerseits sieht er ein groRes emanzipatorisches Potential im Spiel und das obwohl er den
Ursprung des Spiels im Kult und Ritual findet.

,Bekanntlich ist die Sphére des Heiligen mit der Sphéire des Spiels eng verkniipft. Der
grolte Teil der Spiele, die wir kennen, stammt von uralten heiligen Zeremonien, von
Ritualen und Praktiken der Weissagung, die einst im weite Sinn zur Sphdre des
Religiosen gehorten. Der Ringelreihen war urspriinglich ein Hochzeitsmythos; das

Ballspiel kommt von den Kampfen der Gotter um den Besitz der Sonne; die

292 Ehd.

293 Ehd.

2% Walter Benjamin, GS VI, S. 360.

2% Vgl. Giorgo Agamben, ,,Profanierungen®, S. 73.
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Glucksspiele stammen von Orakelpraktiken; der Kreisel und das Schachspiel waren

Instrumente zur Weissagung, 2%

Auch Benjamin sah diese enge Verbindung zwischen den alten, ersten Spielzeugen und Spielen
und dem Kult. Die altesten Spielzeuge, fur Benjamin: Ball, Reifen, Federrad und Drachen,
waren bevor sie Spielzeug wurden kultische Gerate.?®” Jedoch ist es Benjamin zufolge nicht das
Spielzeug, das das Spiel des Kindes und dessen damit verbundene Phantasie bestimmt, sondern
es verhélt sich umgekehrt. Es spielt somit keine entscheidende Rolle, was der urspringliche

Zweck des ,,Spielzeugs* war, mit dem nun die Kinder spielen.

,Heute darf man vielleicht schon hoffen, den griindlichen Irrtum zu iiberwinden, der da
vermeint, der Vorstellungsgehalt seines Spielzeugs bestimme das Spiel des Kindes, da
es in Wahrheit eher sich umgekehrt verhalt. Das Kind will etwas ziehen und wird Pferd,
will mit Sand spielen und wird Bdacker, will sich verstecken und wird Réuber oder
Gendarm. Vollends wissen wir von einigen uralten, alle Vorstellungsmasken
verschmahenden Spiel- (doch einst vermutlich kultischen) Geréten: Ball, Reifen,
Federrad, Drache - echten Spielsachen, »um so echter, je weniger sie dem Erwachsenen
sagen«. Denn je ansprechender im gewohnlichen' Sinne Spielsachen sind, um so weiter
sind sie vom Spielgeréte entfernt; je schrankenloser in ihnen die Nachahmung sich

bekundet, desto weiter filhren sie vom lebendigen Spielen ab.?%

So grundet auch das Spiel, wie die Kunst, auf der Mimesis. Das Kind spielt ndmlich nicht
einfach Pferd, Béacker, oder Réuber, wie etwa ein*e Schauspieler*in das tut, sondern es wird
Pferd, Backer oder Rauber. 2°® Der mimetische Aspekt im Spiel beschrénkt sich somit nicht auf
ein simples Nachspielen oder Nachahmen existierender Rollen. Das Kind erschlie3t sich damit
einen neuen Bezug zur Welt. Diese Form der Mimesis hebt die Kategorien der klassischen

Mimesis (Abbild und Reprasentation) zugunsten von Improvisation und Kreativitat auf.3%

2% Giorgo Agamben, ,,Profanierungen®, S. 72.

297 Walter Benjamin, GS 11, S. 128.

2% Benjamin, GS 111, S. 116.

299 \/gl. Benjamin, GS 11, S. 210.

300 sjehe dazu: Meike Schmidt-Gleim and Stefano Marchesoni, "Kinderspiel und Revolution — Bemerkungen zum
Begriff Mimesis bei Walter Benjamin™ in: "Anthropology & Materialism A Journal of Social Research, 1/ 2013
Across the Fields". Diese fassen die Transformation von Mimesis unter folgenden Stichworten zusammen:
,Performance statt dsthetischer Reprisentation, Ahnlichkeit statt Abbild, Spielraum statt Wiederholung, zweite
Technik statt zweite Natur.*
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Sowohl Benjamin als auch Giorgo Agamben sehen darin ein emanzipatorisches Potential, das
der Art und Weise wie Kinder im Spiel die Dinge, mit denen sie spielen, von deren rationalen,

zweckgerichteten Bestimmungen befreien und in etwas anderes verwandeln, entspringt.

,Die Kinder verwandeln, wenn sie mit irgendwelchem Geriimpel spielen, das ihnen
unter die Finger gekommen ist, in Spielzeug auch, was der Sphare der Wirtschaft, des
Krieges, des Rechts und der anderen Aktivitdten angehort, die wir als ernsthaft zu
betrachten gewohnt sind. Ein Auto, eine SchulRwaffe, ein juristischer Vertrag

verwandeln sich mit einem Schlag in ein Spielzeug.«®*

Es entsteht eine neue Dimension des Gebrauchs, die die gewohnte Verwendung Ubersteigt.
Dieser transformatorische Akt erinnert an einen kunstlerischen Schaffungsprozess. In dem
Denkbild Baustelle aus der Einbahnstralie beschreibt Benjamin diesen gestalterischen Aspekt

des kindlichen Spielens folgendermafen:

,Pedantisch tiber Herstellung von Gegenstanden - Anschauungsmitteln, Spielzeug oder
Buchern - die sich fiir Kinder eignen sollen, zu gribeln, ist téricht. Seit der Aufklarung
ist das eine der muffigsten Spekulationen der Padagogen. lhre Vergaffung in
Psychologie hindert sie zu erkennen, dal3 die Erde voll von den unvergleichlichsten
Gegenstanden kindlicher Aufmerksamkeit und Ubung ist. [...] Kinder nimlich sind auf
besondere Weise geneigt, jedwede Arbeitsstatte aufzusuchen, wo sichtbar die
Betédtigung an Dingen vor sich geht. Sie fuhlen sich unwiderstehlich vom Abfall
angezogen, der beim Bauen, bei Garten oder Hausarbeit, beim Schneidern oder
Tischlern entsteht. In Abfallprodukten erkennen sie das Gesicht, das die Dingwelt
gerade ihnen, ihnen allein, zukehrt. In ihnen bilden sie die Werke der Erwachsenen
weniger nach, als dal? sie Stoffe sehr verschiedener Art durch das, was sie im Spiel
daraus verfertigen, in eine neue, sprunghafte Beziehung zueinander setzen. Kinder
bilden sich damit ihre Dingwelt, eine kleine in der grof3en, selbst. Die Normen dieser
kleinen Dingwelt mifite man im Auge haben, wenn man vorsatzlich fur die Kinder
schaffen will und es nicht vorzieht, eigene Téatigkeit mit alledem, was an ihr Requisit

und Instrument ist, allein den Weg zu ihnen sich finden zu lassen. 32

301 Benjamin, GS 11, S. 210.
302 Walter Benjamin, GS IV, S. 92 — 93,
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Benjamin weist hier auf die Probleme hin, die beim Versuch, Spielzeug fur Kinder zu
produzieren, einhergehen kénnen.

Benjamins Beobachtung beziiglich der Faszination von spielenden Kindern fur Abfallprodukte
riickt diese in die Néhe einer anderen Figur Benjamins: den Lumpensammler.3®® Beide schaffen
es Benjamin zufolge die Dinge, im Falle des Kindes die Spielzeuge, im Beispiel des
Lumpensammlers die Sprache, zu aktualisieren, sie in neue Konstellationen zu versetzten und
sie von ihren alten Bedeutungszusammenh&ngen ein Stick weit zu l6sen. Kinstler*in,
Philosoph*in, spielendes Kind: Die machtigste Waffe dieser Figuren ist ihre Phantasie. Diese
ist jedoch bedroht, wie wir in den Ausflihrungen zur Kulturindustrie bereits sahen. Dort wird
die ,,Verkiimmerung der Vorstellungskraft und Spontaneitit des Kulturkonsumenten‘304

bemerkt, was Agamben mit dem Verlust der Spielfahigkeit des modernen Menschen

umschreibt:

,»DalB der moderne Mensch nicht mehr zu spielen versteht, wird dadurch bewiesen, dal3
sich alte und neue Spiele schwindelerregend vervielfachen. Im Spiel, bei Tanz und
Festen sucht er verzweifelt und beharrlich nach dem Gegenteil dessen, was er dort
finden kann: nach Mdglichkeit, wieder zu dem verlorenen Fest Zugang zu bekommen,
nach der Rickkehr zum Heiligen und zu dessen Riten, und sei es auch nur in Gestalt der
abgeschmackten Zeremonien der neuen Religion der Medienspektakel oder eines
Tangos bei einem Tanzkurs in der Provinz. In diesem Sinn gehdren die Fernsehspiele
fiir die Massen zu einer neuen Liturgie und sakularisieren eine unbewufte religidse
Absicht. Das Spiel zu seiner rein profanen Berufung zuriickzufiihren ist eine politische
Aufgabe. 3%

Auch Benjamin kritisiert die ,,falsche Einfachheit des neuen Spielzeugs®, der die ,,echte

Sehnsucht” zugrunde liegt, ,,den Anschluf} an die Primitive [Einfachheit, Anm. D. G.]

303 Benjamin entnimmt den Begriff, bzw. den Typus des Lumpensammlers von Charles Baudelaire. Dabei weist
er auf die Ahnlichkeiten des Lumpensammlers mit dem Dichter bzw. Poeten hin, dieser sei durchdrungen von
Zugen des Lumpensammlers (Vgl. Walter Benjamin GS I, S. 582.). An einer anderen Stelle verwendet Benjamin
den Begriff, um in einer Rezension von die Angestellten Siegfried Kracauer zu charakterisieren Der letzte Absatz
der Rezension lautet: ,,So steht von Rechts wegen dieser Autor am Schluf3 da: als ein Einzelner. Ein Mif3vergniigter,
kein Flhrer. Kein Grinder, ein Spielverderber. Und wollen wir ganz fir sich uns in der Einsamkeit seines
Gewerbes und Trachtens ihn vorstellen, so sehen wir: Einen Lumpensammler friihe im Morgengrauen, der mit
seinem Stock die Redelumpen und Sprach fetzen aufsticht, um sie murrend und stérrisch, ein wenig versoffen, in
seinen Karren zu werfen, nicht ohne ab und zu einen oder den anderen dieser ausgeblichenen Kattune
»Menschentum«, "Innerlichkeit«, »Vertiefung« spdéttisch im Morgenwinde flattern zu lassen.- Ein
Lumpensammler, friihe - im Morgengrauen des Revolutionstages.“ Vgl. ,,Ein Aussenseiter macht sich bemerkbar
— Zu S. Kracauer ,,Die Angestellten“ Walter Benjamin, GS III, S. 225.

304 Adorno, Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 134.

35Giorgio Agamben, ,,Profanierungen®, S. 74.
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wiederzugewinnen“.2®® In einem anderen Text merkt Benjamin jedoch an, dass die
Vorstellungskraft der Kinder es allerdings vermag auch die reaktiondrsten Spielzeuge zu

transformieren:

»Aber es ist eines nicht zu vergessen: die nachhaltigste Korrektur des Spielzeugs
vollziehen nie und nimmer die Erwachsenen, seien es P&dagogen, Fabrikanten,
Literaten, sondern die Kinder selber im Spielen. Einmal verkramt, zerbrochen, repariert,
wird auch die koniglichste Puppe eine tiichtige proletarische Genossin in der kindlichen

Spielkommune. 3%’

Dennoch lasst sich festhalten: Das Spiel und die Kunst sind umkédmpfte Bereiche, die, mit
Benjamin gesprochen, politisiert werden miissen.*® Wenngleich Benjamin das Spiel als
ursprunglich kultisch, religios und vor allem mimetisch charakterisiert, darf — hier treffen sich
seine Uberlegungen zum Spiel mit seiner Analyse der Kunst — nicht versucht werden, zu den
kultischen Urspriingen zuriickzukehren, um der mdglichen Entfremdung durch den
Kapitalismus zu entkommen.

Auch Agamben gibt eine Einschrankung des emanzipatorischen Potentials des Spiels, wenn er

auf dessen zeitliche Begrenztheit hinweist:

»|---] nach dem Spiel mu} das normale Leben wieder seinen Lauf nehmen [...]. Und
niemand weil3 es besser als die Kinder, wie entsetzlich und unheimlich ein Spielzeug
werden kann, wenn das Spiel, zu dem es gehorte, zu Ende ist. Das Instrument der
Befreiung verwandelt sich in ein grobes Stiick Holz, die Puppe, der das kleine Méadchen
seine ganze Liebe geschenkt hat, in eine schandliche Wachsfigur, die ein béser Zauberer

einfangen und verhexen kann, um sie gegen uns einzusetzen.*3%®

Dieser Zauberer ist jedoch kein bdses Subjekt, das der Kapitalismus hervorbringt, sondern der

kapitalistische Kult selbst. ,,Dieser bose Zauberer ist der Hohepriester der kapitalistischen

Religion*3°,

308 Benjamin, GS 11, S. 115.
307Walter Benjamin, GS IV, S. 515.
308 Ich beziehe mich hier auf die berihmte Formulierung aus dem Nachwort des Kunstwerk-Aufsatzes, wo
Benjamin die ,,Politisierung der Kunst“ durch den Kommunismus, als Antwort auf die ,,Asthetisierung der Politik®,
welche der Faschismus betreibt, fordert (Walter Benjamin, GS 1, S. 508.). Ich werde auf diese Uberlegung
Benjamins im Kapitel zu Brecht und Benjamin noch genauer eingehen.
399 Giorgio Agamben, ,,Profanierungen®, S. 86.
310 Ehd.

77



3.8 Kapitalismus als Religion

In diesem Kapitel mochte ich auf das unveroffentlichte Fragment Benjamins Kapitalismus als
Religion®! eingehen. Die Entstehung des Textes wird auf Mitte 1921 geschétzt.3'? Ich mochte
in diesem Kapitel einige wichtige Gedanken Benjamins aus diesem Fragment zusammenfassen
und diese anschliel3end diskutieren.

Im Laufe des Textes versucht Benjamin auf die Gemeinsamkeiten zwischen Kapitalismus und
Religion hinzuweisen und bezieht sich dabei unter anderem auf Max Weber. Doch wéahrend
dieser den Kapitalismus als eine Sékularisierung des protestantischen Glaubens sieht, meint

313 gus dem Christentum entwickelt: ,,Das

Benjamin, der Kapitalismus habe sich ,,parasitér
Christentum zur Reformationszeit hat nicht das Aufkommen des Kapitalismus begunstigt,
sondern es hat sich in den Kapitalismus umgewandelt.“3'* Dabei analysiert Benjamin nicht die
genauen Verstrickungen und Verbindungen zwischen Religion und Kapitalismus, sondern
bestimmt den Kapitalismus selbst als eine Religion. Benjamin beginnt seinen Text mit dem
Satz: ,,Im Kapitalismus ist eine Religion zu erblicken, d. h. der Kapitalismus dient essentiell
der Befriedigung derselben Sorgen, Qualen, Unruhen, auf die ehemals die so genannten
Religionen Antwort gaben.“®® Um dies zu verdeutlichen, nennt Benjamin vier
Strukturmerkmale des Kapitalismus als Religion.

Das erste Merkmal ist die Bestimmung des Kapitalismus als ,,reine Kultreligion, vielleicht die
extremste, die es je gegeben hat. Es hat in ihm alles nur unmittelbar mit Beziehung auf den
Kultus Bedeutung, er kennt keine spezielle Dogmatik, keine Theologie.“31® Letzteres
unterstreicht die Totalitat der kapitalistischen Religion, da sie dadurch, und im Gegensatz zu
anderen ,,Religionen®, nicht reformiert oder verdndert werden kann. Stattdessen ist der
Kapitalismus ,,situationselastisch und kann sich auch gegen ihn gerichtete subversive
Praktiken und Kunstformen einverleiben. Er kann sich an jegliche Situation anpassen, er kennt
keine Dogmatik. Es ist fur die kapitalistische Religion unbedeutend, ob die Menschen an ihn

glauben, da sie seinen Gesetzen ohnehin unterworfen sind. ,,Bedeutung® hat nur, was sich auf

311 Walter Benjamin, GS VI, S. 100 — 104.

312 Eine genaue Beschreibung der Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte, sowie eine Einordnung in den
Werkkontext und ein Uberblick iiber die zu dem Fragment existierende Forschung findet sich im ,,Benjamin-
Handbuch“ S. 167 — 169.

313 \/gl. Walter Benjamin, GS VI, S. 102.

314 A a. 0, S.102.

$5Aa. 0, S. 100.

316 Ehd.
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die kapitalistische Religion bezieht, was bedeutet, dass in der kapitalistischen Religion alles
dem 6konomischen Prinzip der Kapitalakkumulation untergeordnet ist.

Die zweite Bestimmung bezieht sich auf die permanente Dauer dieses Kultus. ,,Der
Kapitalismus ist die Zelebrierung eines Kultes sans reve et sans merci. Es gibt da keinen
»Wochentag« (,) keinen Tag der nicht Festtag in dem firchterlichen Sinne der Entfaltung allen
sakralen Pompes(,) der duBersten Anspannung des Verehrenden wire.“3!’ Der kapitalistische
Kult ist Benjamin zufolge, ohne Gnade und Traum, er ist riicksichtslos und totalitar. Jeder Tag
im Kapitalismus ist ein Feiertag, doch gefeiert wird nicht das Leben oder die Freiheit, sondern
der Konsum. Der Feier- oder Festtag stellt eine Unterbrechung dar, die im Kapitalismus
Benjamin zufolge dadurch verschwindet, da nun jeder Tag ein Festtag wird.

Das dritte Merkmal das Benjamin den kapitalistischen Kultus zurechnet, ist dessen Fokus auf
Schuld, statt auf Erlésung oder Siihne.!® Das Resultat der kapitalistischen Religion ist somit
Benjamin zufolge ein ,,Weltzustand der Verzweiflung*3!°. Eine derartige Religion ziele nicht
mehr auf eine Reform des Seins, sondern auf dessen Zerstorung.?° Wahrend andere Religionen
den Menschen anbieten, sich von ihrer Schuld zu befreien, zu stihnen, ist fur den Kapitalismus
die Schuld konstitutiv:®*® Ohne Schulden kann es im Kapitalismus zu keiner
Kapitalakkumulation kommen; die kapitalistischen Unternehmer*innen ebenso wie der Staat
miussen sich verschulden. Einen Ausweg aus dieser universellen Schuld, die der Kapitalismus
fordert, sieht Benjamin erst im Weltzustand der Verzweiflung.3??

Das vierte Merkmal bezieht sich auf den ,,Gott™“ des kapitalistischen Kultus. Dieser muss
verheimlicht werden, ,erst im Zenith seiner Verschuldung* 3% darf er angesprochen werden.

,,Der Kultus wird vor einer ungereiften Gottheit zelebriert, jede Vorstellung, jeder Gedanke an

317 Ebd. Dieses repetitive Moment der kapitalistischen Religion erinnert an Adornos Charakterisierung der
Kulturindustrie, in der es ebenfalls zu einer immergleichen Wiederholung kommt und wo das Entstehen von
Neuen, also ein Ausbruch, verunméglicht wird.

318 Ehd.

318 Walter Benjamin, GS VI, S. 101.

320 vgl., Ebd.

321 Vgl. dazu David Graeber ,Schulden: Die ersten 5000 Jahre“. Graeber versucht in seiner historisch-
anthropologischen Analyse einerseits zu zeigen, dass Handel Uberhaupt erst durch Kredit und Schulden begann,
andererseits beschreibt er auch unsere jetzige Gesellschaft und meint, dass nahezu alle Aspekte unseres Lebens
durchdrungen sind von Schulden und Verschuldung.

322 Dieser Blick Benjamins auf die Geschichte ,,als untergehende und als zu rettende kann als messianisch
bezeichnet werden. (Vgl. Roland Faber, ,Messianische Zeit — Zu Walter Benjamins ,mystischer
Geschichtsauffassung* in zeittheologischer Perspektive in ,,Miinchener Theologische Zeitschrift“ Bd. 54 Nr. 1
(2003), S. 68 — 78.

323 Walter Benjamin, GS VI, S. 101.
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sie verletzt das Geheimnis ihrer Reife.“®?* Dieser heimliche Gott ist, laut Benjamin, das
Kapital 325326

Erganzend zu den vier Merkmalen weist Agamben auf einen zentralen Unterschied zwischen
der christlichen und der kapitalistischen Religion hin. Die christlichen ,,Pilger waren
Fremdlinge auf Erden, weil sie ihre wahre Heimat im Himmel wussten. Die Anhédnger der

kapitalistischen Religion haben iberhaupt keine Heimat mehr.

»Wohin sie auch gehen, sie finden vervielfacht und bis zum AuBersten getrieben
dieselbe Unmdglichkeit zu wohnen vor, die schon von ihren Wohnungen und ihren
Stadten her kennen, diese Unfahigkeit zu benutzen, die sie in ihren Supermarkten, ihren
Malls und bei den Fernsehsendungen erlebt haben. Deshalb ist der Tourismus, insoweit
er den Kultus und den Hochaltar der kapitalistischen Religion darstellt, heute auf der
Welt die Leitkultur, die jahrlich mehr als 650 Millionen Menschen in ihren Bann

7i eht €327

Die zweite Bestimmung Uber die permanente Dauer des kapitalistischen Kultus, die ewige
Wiederholung des immergleichen kapitalistischen Pompes, erinnert an Adornos
Charakterisierung der Kulturindustrie. Beide heben das repetitive Moment hervor. Benjamin in
der kapitalistischen Religion, Adorno in der Kulturindustrie, denn auch dort kommt es zu einer
immergleichen Wiederholung, in der das Entstehen von Neuem, also ein Ausbruch,
verunmoglicht wird. Wolfgang Palaver meint, dass der Dauersonntag der kapitalistischen
Religion eine Form der Entfremdung darstellt, ,,die in einer Narkotisierung des Menschen durch
die Unterhaltung besteht.“3?® Palaver spannt einen Bogen von diesem friilhen Fragment
Benjamins zu dessen grol} angelegter Passagenarbeit, in der sich Benjamin mit den groRen

Weltausstellungen des 19. und 20. Jahrhunderts beschaftigt:

324 Ehd.

325 Benjamin wollte ebenfalls das Geld als eine Erscheinungsform des Kapitals analysieren. Im Fragment findet
sich die Notiz: ,,Vergleich zwischen den Heiligenbildern verschiedner Religionen einerseits und den Banknoten
verschiedner Staaten andererseits. Benjamin, GS VI, S. 10.

326 Dies Bestimmung Benjamins vom Geheimnischarakter des Kapitals erinnert an Marx Uberlegungen zum
Fetischcharakter der Ware. (Vgl. MEW 23, S. 85 — 99.) Im Kapitalismus kommt es zu allerlei Verkehrungen die
Marx als Fetisch beschreibt (Warenfetisch, Geldfetisch, Kapitalfetisch). Eine genaue Analyse der Marxschen
Fetischbegriff wirde an dieser Stelle zu weit flhren, wichtig ist hier nur der Hinweis, dass es im Kapitalismus zu
Verschleierungen kommt und gesellschaftliche Verhéltnisse dadurch wie natirliche erscheinen. Der wahre
Charakter der kapitalistischen Produktionsweise wird so, wie Benjamin dies auch ausweist, mit allen Mitteln
verheimlicht und unkenntlich gemacht.

327 Giorgio Agamben, ,,Profanierungen®, S. 83.

328 Wolfgang Palaver, ,,Kapitalismus als Religion®.
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"Die Weltausstellungen [...] er6ffnen eine Phantasmagorie, in die der Mensch eintritt,
um sich zerstreuen zu lassen. Die Vergnugungsindustrie erleichtert ihm das, indem sie
ihn auf die Hohe der Ware hebt. Er Uberlal3t sich ihren Manipulationen, indem er seine

Entfremdung von sich und den anderen genieft."%?

AnschlieRBend riickt Palaver Benjamin in die Nahe der Kritik der Kulturindustrie Adornos, wenn

er schreibt:

,»Was Benjamin hier vor fast siebzig Jahren andeutete, ist heute vielfach vorherrschende
Wirklichkeit geworden. Mittels einer blihenden Vergniigungsindustrie, der
Verwandlung der ganzen Welt in ein groRRes Disneyland, wird die Entfremdung des
Menschen wvon sich und den anderen verschleiert. Im Dauergenull einer
ununterbrochenen Spafigesellschaft droht die Frage nach der eigentlichen Bestimmung
des Menschen zu verschwinden. Franz Kafka hat diese Form der Entfremdung durch
Unterhaltung in seiner Erzdhlung Auf der Galerie literarisch verdichtet. Die
Unterhaltungsindustrie konfrontiert uns mit keiner "lungensuchtigen Kunstreiterin"
(Kafka 129; vgl. Schubert), gegen deren Schicksal wir protestieren wiirden, sondern
gaukelt uns eine heile Glitzerwelt vor, die keinen Protest entstehen lat. Auch uns geht
es heute daher oft so wie dem Galeriebesucher in Kafkas Erzdhlung. Wenn er wahrend
des Schlumarsches wie in einem schweren Traum versinkend sein Gesicht auf die

Briistung der Zirkusgallerie legt, "weint er, ohne es zu wissen".*3%

Der zentrale Punkt, den ich aus den Wesensmerkmalen mit denen Benjamin Kapitalismus als
Religion bestimmt, hervorheben mdchte, ist der Kultcharakter des Kapitalismus. Die
Entwicklung des Films sowie der anderen Reproduktionsmedien Photographie und Rundfunk
hangen mit dem Kapitalismus eng zusammen und konnen und dirfen daher auch nicht
unabhangig davon analysiert werden. Die Befreiung der Kunstwerke vom Kultcharakter ist
jedoch keineswegs ein Verdienst des Kapitalismus, da dieser selbst noch vom Kult
durchdrungen ist. Diese Komponente des Kultcharakters des Kapitalismus und in diesem

Zusammenhang auch die Rolle der Kunst und Kultur wird im Vergleichskapitel zwischen
Benjamin und Adorno noch eine wichtige Rolle spielen.

329 Walter Benjamin, GS V, S. 50 — 51.
330 Wolfgang Palaver, ,,Kapitalismus als Religion®.
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3.9 Benjamin und Brecht

Es war die lettische Kommunistin und Theaterregisseurin Asja Lacis, die Benjamin, nachdem
dieser sie darum gebeten hatte, mit Berthold Brecht bekannt machte. 1924 konnte Lacis Brecht
Uberreden, Benjamin in Berlin zu treffen. Dieses erste Treffen war scheinbar enttduschend,
denn erst flnf Jahre spater, im Juni 1929, schreibt Benjamin an Scholem, dass er nun die nahere
Bekanntschaft mit Brecht gemacht habe.®3! Diese Bekanntschaft zwischen Benjamin und
Brecht blieb in Benjamins Freund*innenkreis nicht unkommentiert. Adorno, Gretel Karplus,
die eine von Benjamins engsten und wichtigsten Bezugspersonen war, Gershom Scholem und
auch Ernst Bloch standen der Freundschaft eher skeptisch gegeniiber. Benjamins Erklarung
bezuiglich seiner freundschaftlichen Beziehung®3? zu Brecht spiegelt sich am anschaulichsten in
einem Brief an Gretel Karplus wieder:

»|...] Gerade Dir ist es ja keineswegs undeutlich, dass mein Leben so gut wie mein
Denken sich in extremen Positionen bewegt. Die Weite, die es dergestalt behauptet, die
Freiheit, Dinge und Gedanken, die als unvereinbar gelten, neben einander zu bewegen,
erhalt ihr Gesicht erst durch die Gefahr. Eine Gefahr, die im allgemeinen auch meinen

Freunden nur in Gestalt jener »gefihrlichen« Beziehungen augenfillig erscheint. 33

Hannah Arendt bezeichnet die Freundschaft zwischen Benjamin und Brecht als ,,einzigartig,
weil in ihr der groBte lebende deutsche Dichter mit dem bedeutendsten Kritiker der Zeit

zusammentraf.33* Brecht, der erst sehr spat von Benjamins Tod im August 1941 durch Giinther

Anders erfuhr, widmeten seinem Freund einige Gedichte:

»An Walter Benjamin der sich auf der Flucht vor Hitler entleibte
Ermattungstaktik war’s, was dir behagte

Am Schachtisch sitzend in des Birnbaum Schatten.

331 Vgl. Erdmut Wizisla, ,,Benjamin und Brecht — Denken in Extremen*, S. 12.

332 Anzumerken ist wohl auch, dass die Freundschaft zwischen Brecht und Benjamin werkgeschichtlich duRerst
wichtig war, Brecht hat sich vehement dafiir eingesetzt, dass der Kunstwerk-Aufsatz verdffentlicht wird. Vgl. dazu
Erdmut Wizisla, ,,Benjamin und Brecht — Die Geschichte einer Freundschaft* S.249-252. Dariber hinaus haben
Brecht und Benjamin intensiv iiber den Text diskutiert und gemeinsam iiberarbeitet. ,Die gemeinsame
Uberarbeitung, die zu einer Erweiterung des Textes um ein Viertel fiihrte, nannte Benjamin ,,sehr fruchtbar®, sie
habe, ,,ohne den Kern der Arbeit im geringsten anzutasten, zu mehreren bemerkenswerten Verbesserungen‘
gefuhrt. Es gab Differenzen und Schwierigkeiten, aber auch Verstandigungen und Problemlgsungen.* - Erdmut
Wizisla, ,,Benjamin und Brecht — Die Geschichte einer Freundschaft“ S. 88.

333 Walter Benjamin an Gretel Karplus in: ,,Benjamin Walter, Adorno Gretel, Briefwechsel 1930-1940¢, S. 440.
334 Hannah Arendt, ,,Walter Benjamin Berthold Brecht. Zwei Essays®, S. 21.
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Der Feind, der dich von deinen Biichern jagte
<335

L&Rt sich von unsereinem nicht ermatten.
Brecht schrieb noch drei weitere Gedichte, die den Tod Benjamins und seine Trauer darlber
thematisieren.®® Die Gedichte markieren das gemeinsame Projekt: den Kampf gegen den
Faschismus. Brechts Benjamin-Gedichte ,,leisten Widerstand gegen den Tod, der ein Triumph
der Barbaren ist, indem sie die Erinnerung an den Ermordeten wachhalten“.**" Indem Brecht
die Erinnerung an seinen Freund und Genossen kiinstlerisch festhélt, handelt er auch ganz im

Sinne Benjamins, der in der fiinften These Uber den Begriff der Geschichte meint:

,»Nur dem Geschichtsschreiber wohnt die Gabe bei, im Vergangenen den Funken der
Hoffnung anzufachen, der davon durchdrungen ist: auch die Toten werden vor dem

Feind, wenn er siegt, nicht sicher sein. Und dieser Feind hat zu siegen nicht
<338

aufgehort.
Eine der wohl wichtigsten inhaltlichen Parallelen zwischen Benjamin und Brecht ist die
optimistische Haltung gegeniiber den neuen Medien, Radio und Film. Benjamins Uberlegungen
diesbeziiglich habe ich bereits ausgefiihrt, doch auch Brecht sah grof3es Potential in den neuen
Techniken und meinte, dass diese ,,wie sonst kaum etwas zur Uberwindung der alten
untechnischen, antitechnischen, mit dem Religiésen verkniipften, »ausstrahlenden< >Kunst<
verwendet werden.***° Fiir Benjamin waren jedoch nicht nur die theoretischen Arbeiten Brechts
interessant, auch dessen Literatur war fur ihn ein gelungenes Beispiel moderner, nicht-
auratischer Kunst.3*° Dagegen war Brecht duferst kritisch den Schriften Benjamins gegentiber,
so schreibt er tiber den Kunstwerk-Aufsatz etwa: ,,alles mystik, bei einer haltung gegen mystik*
und attestiert Benjamin dariiber hinaus eine ,ziemlich grauenhafte Adaptierung der
materialistischen Geschichtsauffassung* 34!
Kunst ist fir Brecht eine experimentelle Form der Subversion des Bewusstseins, die den

Rezipient*innen eine andere Form der diskursiven und praktischen Realitatsaneignung

3% Bertolt Brecht: ,,An Walter Benjamin, der sich auf der Flucht vor Hitler entleibte®, in: ,,Die Gedichte von Bertolt
Brecht in einem Band“, S. 828.

33 Vgl. Erdmut Wizisla, ,,Benjamin und Brecht — Die Geschichte einer Freundschaft®, S. 281 — 286.

37 A a. 0., S. 286.

338 Walter Benjamin, GS I, S. 695.

339 Erdmut Wizisla zitiert Brecht (GBA 21, S. 466.) in ,,Benjamin und Brecht*, S. 170.

30vgl.a.a. 0., S. 170.

341 Rolf Tiedermann zitiert Brecht in ,,Dialektik im Stillstand®, S. 48.
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vermitteln soll,3*? worin eine inhaltliche Néhe zu Benjamin erkennbar wird. Einig waren sich
Brecht und Benjamin auch daruiber, dass die Kunst die Menschen aktivieren soll, das heif3t, ihr
Verhalten und nicht ihr Bewusstsein zu verandern — dies trifft beispielsweise auf die bereits
besprochene Chockwirkung der modernen Kunst zu.

Doch nicht nur der Film kann eine solche Wirkung erzeugen:

»Das epische Theater seinerseits riickt, den Bildern des Filmstreifens vergleichbar, in
StoRen vor. Seine Grundform ist die des Chocks, mit dem die einzelnen
wohlabgehobenen Situationen des Stlicks aufeinandertreffen. Die Songs, die
Beschriftungen im Buhnenbilde, die gestischen Konventionen der Spielenden heben die
eine Situation von der andern ab. So entstehen Uberall Intervalle, die die Illusion des
Publikums eher beeintrachtigen. Diese Intervalle sind seiner kritischen Stellungnahme,

seinem Nachdenken reserviert.*3*3

Das epische Theater konnte Benjamin zufolge den Zustand der Dialektik im Stillstand

aufdecken,®** womit Benjamin keine ,,Stillstellung der Dialektik* meint,

,,sondern eine erst im Stillstand in Funktion tretende Dialektik. Dialektisch war fir
Benjamin das Hervortreten des >Jetzt< in den Dingen [...] — also nicht ein Ubergang
oder Umschlag wie bei Adorno oder Hegel, sondern das Heraustreten aus der
homogenen Zeit in die erflllte Zeit, die Sprengung des geschichtlichen Kontinuums,
des mit mythischer Unerbittlichkeit abrollenden, um entscheidende Dimensionen

verkiirzten Fortschritts, <34

Im Unterschied zu der dogmatisch-marxistischen Idee, der zufolge Revolution immer mit
Fortschritt, Uberwindung und Bewegung zusammenhingt, taucht bei Benjamin der Gedanke
von Revolution als Unterbrechung, als Stillstellung, als Notbremse auf. Damit stellt er sich
gegen die historisch-materialistische These vom Verlauf der Geschichte, an dessen Ende der

Kommunismus steht.

342 Vgl. Terry Eagelton, “Walter Benjamin or Towards a Revolutionary Criticism”, S. 84 — 85.
343 Walter Benjamin, GS 11, S.515 — 516.
344 \/gl. Walter Benjamin, GS 11, S. 530.
35 Rolf Wiggershaus, ,,Die Frankfurter Schule. Geschichte — Theoretische Entwicklung — Politische Bedeutung®,
S. 231,
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»Marx sagt, die Revolutionen sind die Lokomotive der Weltgeschichte. Aber vielleicht
ist dem génzlich anders. Vielleicht sind die Revolutionen der Griff des in diesem Zuge
reisenden Menschengeschlechts nach der Notbhremse. 346

In der Revolution sieht Benjamin die Mdglichkeit der Beschleunigung der flr die Befreiung
notwendigen Anpassung an die Apparatur. Auf diesen Aspekt bin ich bereits in Kapitel 3.6

ausfihrlich eingegangen.

,,Es ist das Ziel der Revolutionen, diese Anpassung zu beschleunigen. Revolutionen sind
Innervationen des Kollektivs: genauer Innervationsversuche des neuen, geschichtlich
erstmaligen Kollektivs, das in der zweiten Technik seine Organe hat. Diese zweite
Technik ist ein System, in welchem die Bewaltigung der gesellschaftlichen
Elementarkrafte die Voraussetzung fiir das Spiel mit den natlrlichen darstellt. Wie nun
ein Kind, wenn es greifen lernt, die Hand so gut nach dem Mond ausstreckt wie nach
einem Ball, so falt die Menschheit in ihren Innervationsversuchen neben den greifbaren
solche Ziele ins Auge, welche vorerst utopisch sind. Denn es ist ja nicht nur die zweite
Technik, die ihre Forderungen an die Gesellschaft in den Revolutionen anmeldet. Eben
weil diese zweite Technik auf die zunehmende Befreiung des Menschen aus der
Arbeitsfron tberhaupt hinaus will, sieht auf der anderen Seite das Individuum mit einem

Mal seinen Spielraum unabsehbar erweitert.“34

In Brechts Theater sah Benjamin ein grol3es, politisch-revolutionédres Potential, denn dieses
erzeugte eine Wirkung, die er sonst nur im Film und im Radio sieht: ,,Die Formen des epischen
Theaters entsprechen den neuen technischen Formen, dem Kino sowie dem Rundfunk. Es steht
auf der Hohe der Technik.“**® Brechts Theater arbeitet Benjamin zufolge mit chockhaften
Momenten und einer Verfremdung gesellschaftlicher Zustdnde und bedient sich daher eines
politisch-paddagogischen Gestus. Die Stiicke zeigen das Abgespaltene und Besondere.

Im Nachwort des Kunstwerk-Aufsatzes spricht Benjamin von der ,,Asthetisierung der Politik,
welche der Faschismus betreibt”, der der Kommunismus mit ,,der Politisierung der Kunst*
antwortet.34 Benjamin sieht diese ,,Politisierung der Kunst* in Brechts Theater umgesetzt, das
sich vom gewohnlichen politisch-engagierten Theater unterscheidet. Jenes ,,beforderte nur das

Einrticken proletarischer Massen in eben die Position, die der Theaterapparat fur die

346 Walter Benjamin, GS I, S. 1232.
347 Walter Benjamin, GS VI, S. 360.
348 Walter Benjamin, GS 11, S. 524.
349 Walter Benjamin, GS I, S. 508.
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biirgerlichen geschaffen hat.“®*° Die Stiicke Brechts wenden sich jedoch an diejenigen, die
,,ohne Grund nicht denken®, das heifit an die Massen.%!

Das emanzipatorische Potential, das Benjamin in der Kunst sieht, besteht in der von ihr
betriebenen Entmythologisierung. Diese setzt dort ein, wo die Kunst ,,den Zerfall der Aura zu
ihrer eigenen Sache mache, ihn planvoll von sich aus betreibe; und das sei im Surrealismus so
gut wie im Film, vor allem jedoch in den Werken Brechts der Fall.“3%? Wihrend es im
Faschismus zu einer ,,Asthetisierung der Politik*,**® also zu einer Wiederbelebung der auf Kult,
Mythos und Religion bezogenen Kunst im Dienste der Politik kommt, bildet Brecht deren
Widerpart, eine ,,auf Politik fundierte Kunstproduktion“.*** Den Massen, die das epische
Theater adressieren soll, wird im Faschismus, wo es zur ,,Asthetisierung des politischen

Lebens“3® kommt, genauso wie den neuen Techniken, wie Film und Rundfunk, die eigentlich

emanzipatorisch wirken kénnten, Gewalt angetan.

»Der Vergewaltigung der Massen, die er [der Faschismus] im Kult eines Fiihrers zu
Boden zwingt, entspricht die Vergewaltigung der Apparatur, die er der Herstellung von

Kultwerten dienstbar mach.*3°¢

3.10 Politisierung und Asthetisierung

Die faschistische ,,Asthetisierung des politischen Lebens“®’ gipfelt im Krieg. Der Faschismus
betriigt die Massen, indem er ihnen nicht zu ihrem Recht, der Verdnderung der bestehenden
Verhaltnisse verhilft, sondern ihnen ganz im Gegenteil einen Ausdruck in deren Konservierung
gibt. Die Asthetisierung der Politik verursacht eine ,,Verschmelzung der isthetischen
Wirklichkeit mit der politischen Moglichkeit* und ein ,,AuseinanderreiBen der &dsthetischen
Maoglichkeit mit der politischen Wirklichkeit.**® Die bereits eingetretene Verinderung der
Wahrnehmung durch Film und Photographie wird durch reaktiondre Politik instrumentalisiert.

Das revolutiondre Potential, das das Asthetische eigentlich entfachen konnte, wird in den

350 Walter Benjamin, GS 11, S. 519.

BLA a. 0., S.522.

352 Rolf Tiedemann, , Dialektik im Stillstand*, S. 59.

353 Walter Benjamin, GS I, S. 508.

34 Aa.0.S. 60.

3% Walter Benjamin, GS I, S. 506.

356 Ehd.

357 Ehd.

3% Roger Behrens, ,,Nach GroBstadt und Geistesleben®, in , Kunst, Spektakel, Revolution Nr.3«, S. 135.
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Bereich der Kunst verschoben, wo es schlieRlich auf die politische Wirklichkeit des Krieges
trifft.

,»Fiat ars - pereat mundus« sagt der Faschismus und erwartet die kinstlerische
Befriedigung der von der Technik verdnderten Sinneswahrnehmung [...], vom Kriege.
Das ist offenbar die Vollendung des I'art pour I'art. Die Menschheit, die einst bei Homer
ein Schauobjekt fir die olympischen Gotter war, ist es nun fir sich selbst geworden.
Ihre Selbstentfremdung hat jenen Grad erreicht, der sie ihre eigene Vernichtung als
asthetischen GenuR ersten Ranges erleben 1aRt. So steht es mit der Asthetisierung der
Politik, welche der Faschismus betreibt. Der Kommunismus antwortet ihm mit der

Politisierung der Kunst. %%

Der hohe Grad, den die Menschheit in ihrer Entfremdung bereits erreicht hat, zeigt sich in dem
Genuss ihrer eigenen Vernichtung. Diesen reaktiondren Tendenzen muss die Kunst sowie die
Philosophie etwas entgegenhalten. Benjamin verfasste seinen Text wahrend seiner Zeit im Exil
im Jahr 1935, also in einer politisch hdchst brisanten Zeit. In Deutschland vergréRRerten die
Nationalsozialisten gerade ihre Macht, wahrend in der Sowjetunion Stalin die ersten
Sauberungswellen vorbereitete. Benjamin wollte dem VVormarsch der reaktiondren Krafte etwas
entgegenhalten, weshalb er einen k&mpferisch-politischen Ton anschlégt.

Nun mdchte ich noch abschliefend auf die Bedeutung der von Benjamin beschworenen
,Politisierung der Kunst“ eingehen und dabei auch die Frage aufwerfen, wie diese

emphatischen Forderung Benjamins heute aktualisiert werden muss. Burkhardt Lindner meint:

»|...] die Aufforderung zu einer »Politisierung der Kunst« besagt erst einmal, dal3 ihr -
marxistisch — bislang (berhaupt noch nicht geniige getan wurde, weil die
sreproduktionstheoretische« »Fundierung auf Politik« [...] bislang ausgeblieben war.
Die Formel von der »Asthetisierung der Politik« wird keineswegs nur auf den

Faschismus bezogen. Auch die »Krise der Demokratien« gehorcht dieser Tendenz

[...].30

Fur Roger Behrens muss die Politisierung der Kunst dreierlei bedeuten: Erstens muss es zu

einer Konstitution einer neuen Kunst kommen, ,,die in vollig neuer Weise auf der Grundlage

359 Walter Benjamin, GS I, S. 508.
%0 Burkhardt Lindner ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in Benjamin
Handbuch (hrsg. von Burkhardt Lindner), S. 232.
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technischer Reproduzierbarkeit konstituiert:>®!

ist. Zweitens muss es zu einer ,,Aneignhung
bisheriger Kunst — vermittels der Mdéglichkeiten technischer Reproduktion“3®? kommen und
drittens muss die Politisierung der Kunst auch zu einer ,,Politisierung des Lebens“*®® fiihren.
Behrens ist dariiber hinaus der Ansicht, dass es eine wirklich emanzipatorische Kunst zu der
Zeit, in der Benjamin seinen Kunstwerk-Aufsatz schreibt, noch gar nicht gibt, diese misste erst
,,aus den neuen Reproduktionstechniken erst entwickelt werden.“%* An die positiven Beispiele
die Benjamin anfuhrt, die kunstlerischen Avantgarden, Dadaismus und Surrealismus, kann
nicht einfach angeschlossen werden, es gehe eher darum sie sich kritisch anzueignen.3¢®

Gelingen kann der Versuch einer Politisierung der Kunst nur, wenn die Trennung der Kunst
und der Produktionssphare aufgehoben wird und es zu einer ,,Politisierung des Lebens* kommt.
Dafiir miissen auch die ,,Reproduktionsbedingungen, das heifit auch die Bedingungen unter
denen sich die Arbeitskraft der Kiinstler*in reproduziert*3® angegriffen werden. Anders
ausgedriickt: ,,Die Revolution soll im Dienst der Kunst stehen — nicht umgekehrt.“%®” Die

,,Politisierung der Kunst“ darf jedenfalls nicht zu einer Ent-Asthetisierung der Kunst fiinren. 3¢

. Gemeinsamkeiten und Differenzen — Adorno und Benjamin

Roger Behrens zufolge ist das, was Adorno als Kulturindustrie beschreibt, ,,die demokratische
Version dessen [...], was Walter Benjamin fiir den Faschismus als die »Asthetisierung der

Politik« bezeichnete“®®®. Ein interessanter Hinweis Behrens® ist auch, dass in Adornos

361 Roger Behrens, ,,Die Asthetik des Widerstands. Asthetisierung der Politik und Politisierung der Kunst in Zeiten
der Kulturindustrie. Anmerkungen zu Peter Weiss®, in ,,Der Widerspruch der Kunst® hrsg. von Alex Korner/Julian
Kuppe/Michael SchiRler, S. 288.

32 Ehd.

363 Ehd.

¥4 A a0, 8. 285.

%5 Vgl. ebd. Diese kritische Aneignung vollzieht Behrens zufolge Peter Weiss mit seinem Werk ,,Asthetik des
Widerstands®.

366 Marianne Heinze ,,Revolution und #sthetisches Vermdgen®, in ,,Arranca! #50 Herbst 2016%, S. 10 — 11.

%7 A a.0.,S. 11.

368 Vgl. Georg Spoo, ,,Die emanzipatorische Kraft der Kunst®, a. a. O., S. 48.

369 Roger Behrens, ,,Die Asthetik des Widerstands. Asthetisierung der Politik und Politisierung der Kunst in Zeiten
der Kulturindustrie. Anmerkungen zu Peter Weiss*, in ,,Der Widerspruch der Kunst“ hrsg. von Alex Korner, Julian
Kuppe, Michael SchiBler, S. 286.
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asthetischem (unvollendeten) Hauptwerk, die Asthetische Theorie, Benjamins Kunstwerk-

Aufsatz nur an einer Stelle explizit erwahnt wird.

,,Die einfache Antithese zwischen dem auratischen und dem massenreproduzierten
Werk, die, um ihrer Drastik willen, die Dialektik beider Typen vernachlassigt, wird
Beute einer Ansicht vom Kunstwerk, welche die Photographie zum Muster sich wahlt
und die nicht weniger barbarisch ist als die vom Kinstler als Schopfer; Gbrigens hat
Benjamin urspringlich in der »Kleinen Geschichte der Photographie« keineswegs jene
Antithese so undialektisch  verkiindet wie finf Jahre spater in dem
Reproduktionsaufsatz. Wahrend dieser aus dem &lteren die Definition der Aura wortlich
ubernimmt, wird von der Photographie-Arbeit den friihen Photographien ihre Aura
riihmend attestiert, die sie erst durch die Kritik an ihrer kommerziellen Ausschlachtung
— durch Atget — verloren haben. 3"

Was Adorno meint, wenn er vom Vernachlassigen der Dialektik des auratischen sowie des
massenreproduzierten Werks spricht, wird erkennbar, wenn ich auf den Londoner Brief zum

Kunstwerk-Aufsatz vom 18.Méarz 1936 eingehen werde. Im Text heil3t es weiter:

»Das diirfte dem Sachverhalt weit ndher kommen als die Simplifizierung, die dann der
Reproduktionsarbeit zu ihrer penetranten Beliebtheit verhalf. Durch die weiten
Maschen jener der Abbildlichkeit zuneigenden Ansicht rutscht das kultischen
Zusammenhangen seinerseits opponierende Moment dessen, woflr Benjamin den
Begriff der Aura einflhrte, das fernriickende, gegen die ideologische Oberflache des
Daseins kritische. Das Verdikt (ber die Aura springt leicht Uber auf die qualitativ
moderne, von der Logik der gewohnten Dinge sich entfernende Kunst und deckt dafir
die Produkte der Massenkultur, denen der Profit eingegraben ist und dessen Spur sie

noch in vorgeblich sozialistischen Léindern tragen.“3"t

Adornos Kritik an Benjamins Auffassung der Aura wird im Folgenden einer der zentralen
Punkte meiner Auseinandersetzung zwischen den beiden Denkern sein. Interessant ist dartiber

hinaus, dass Adornos Kritik an Benjamin kaum ohne einen Verweis auf Brecht auskommt. In

der Asthetischen Theorie schreibt Adorno:

370 Adorno, GS 7, S. 89.
1A a. 0., S. 89-90.

89



,Brecht hat tatsdchlich die Musik des Songtypus iiber Atonalitit und Zwdlftontechnik
gestellt, die ihm als romantisch expressiv verdéchtig waren. VVon solchen Positionen aus
werden die sogenannten irrationalen Stromungen des Geistes umstandslos dem
Faschismus zugeschlagen, ohne Organ fur den Protest gegen die birgerliche
Verdinglichung, durch den sie stets noch provozieren. In Konkordanz mit der Politik
des Ostblocks ist man blind fir Aufklarung als Massenbetrug. Entzauberte
Verfahrungsweisen, die an die Erscheinungen so sich heften, wie diese sich geben,

schicken nur allzugut sich zu ihrer Verkldrung. 3"

Nach diesem Einschub zu Brechts musikalischer Fehleinschatzung, die den Song gegentber
der Zwolftonmusik bevorzugt, kommt Adorno erneut auf Benjamins undialektische

Verwendung der Kategorien auratischer und massenreproduzierter-Kunst zu sprechen:

»Der Mangel von Benjamins gro3 konzipierter Reproduktionstheorie bleibt, dal3 ihre
bipolaren Kategorien nicht gestatten, zwischen der Konzeption einer bis in ihre
Grundschicht hinein entideologisierten Kunst und dem MiRbrauch &sthetischer
Rationalitat fir Massenausbeutung und Massenbeherrschung zu unterscheiden; die
Alternative wird kaum nur gestreift. Als einziges Uber den Kamerarationalismus
hinausgehendes Moment benutzt Benjamin den Begriff der Montage, der seine Akme
unterm Surrealismus hatte und im Film rasch gemildert ward. Montage aber schaltet mit
Elementen der Wirklichkeit des unangefochten gesunden Menschenverstands, um ihnen
eine veranderte Tendenz abzuzwingen oder, in den gelungensten Féllen, ihre latente
Sprache zu erwecken. Kraftlos jedoch ist sie insofern, als sie die Elemente selbst nicht
aufsprengt. Gerade ihr wére ein Rest von willfdéhrigem Irrationalismus vorzuwerfen,

Adaptation an das von auBen dem Gebilde fertig gelieferte Material 3"

In diesen Zeilen aus der Asthetischen Theorie Adornos ist bereits das grundsatzliche Problem
Adornos mit Benjamins Uberlegungen angedeutet. Adorno teilte nicht Benjamins Euphorie fiir
und Vertrauen gegeniiber der , Magie technischer Produktivkrifte*3™*. Adornos Kritik an
Benjamin ist, dass dieser das autonome Kunstwerk ,,en bloc mit der vormals heteronomen,
tatsichlich noch auf kultische Zwecke gerichteten Kunst als kultisch verabschiedet“3’.

Benjamin ist Adorno zufolge zu undifferenziert und undialektisch gegentiber dem autonomen

2 A a. 0., S. 90.

S A a.0.,S.90-91.

374Christoph Hesse, ,,Das drastische Medium®, in ,,(K)ein Ende der Kunst hrsg. von Brigitte Marschall, Christian
Schulte, Sara VVorwalder, Florian Wagner, S. 110.

375 Ebd.

90



Kunstwerk: in diesem finde sich ndmlich tatsdchlich ,,das Magische verschrinkt mit dem
Zeichen der Freiheit“3’®. Benjamin sei zu fixiert auf die fortschrittlichen, emanzipatorischen
Aspekte des Films und ubersehe so die andere Seite, die Seite der autonomen Kunst, die Seite
des Scheins und des Kults. An einer spateren Stelle werde ich diese Kritik Adornos
zurlickspiegeln und zeigen, dass Adorno seinerseits den Film und der technischen Seite der
Kunst zu wenig Aufmerksamkeit schenkte.

In der Asthetischen Theorie formuliert Adorno eine Kritik der Benjaminschen Verwendung des
Aura Begriffs:

,Das von Benjamin mit sehnstichtiger Negation beschriebene Phdnomen der Aura ist
zum Schlechten geworden, wo es sich setzt und dadurch fingiert; wo Erzeugnisse, die
nach Produktion und Reproduktion dem hic et nunc widerstreiten, auf den Schein eines
solchen angelegt sind wie der kommerzielle Film. Das freilich beschadigt auch das
individuell Produzierte, sobald es Aura konserviert, das Besondere zubereitet und der
Ideologie beispringt, die sich gitlich tut an dem gut Individuierten, das es in der

verwalteten Welt noch gebe.«3"’

Adorno verwirft Benjamins These vom Verfall der Aura und verknupft mit dieser stattdessen
eine Hoffnung, die fiir ihn den ,bedrohten Stand der Subjektivitit3’® reprasentiert. Recki
zufolge stehe die Aura fiir Adorno fur die asthetische Einmaligkeit der Werke, die letztendlich
auch das Qualitatskriterium grofRer Werke sei. Eine Gefahr sehe Adorno dariber hinaus in der

Anfalligkeit der Theorie fiir ideologischen Missbrauch. 37°

Andererseits leiht sich die Theorie der Aura, undialektisch gehandhabt, zum Mibrauch.
Mit ihr 1&Bt jene Entkunstung der Kunst zur Parole sich ummiinzen, die im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks sich anbahnt. Nicht nur das Jetzt und
Hier des Kunstwerks ist, nach Benjamins These, dessen Aura, sondern was immer daran
tber seine Gegebenheit hinausweist, sein Gehalt; man kann nicht ihn abschaffen und
die Kunst wollen. Auch die entzauberten Werke sind mehr, als was an ihnen bloR der

Fall ist.«380

376 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Theodor W. Adorno Walter Benjamin Briefwechsel 1928-1940%,
S. 170.

877 Adorno, GS 7, S. 73.

378 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 74.

379 \Vgl. Ebd.

380 Adorno, GS 7, S. 73.
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Dieser Gefahr war sich Benjamin meiner Ansicht nach sehr wohl bewusst, wie dessen Kritik
am Starkult verdeutlicht.*8* Mit der Abschaffung der Aura wiirde sich Adornos Ansicht nach
auch der Gehalt der Kunstwerke auflosen und damit die Kunst tberhaupt. Dies wére jedoch
nicht die ,,Entkunstung der Kunst* wie sie sich Adorno wiinscht, denn Adornos Forderung nach
»Entkunstung® flihrt nicht zur ,,Stufe ihrer Liquidation®, sondern ist ,.ein Faktor ihrer
Dynamik“®¥, Adorno hilt an der Aura und der ,,grofen Kunst* fest, fiir ihn ist die Aura die
,Spur des vergessenen menschlichen am Ding*“33, Fiir Adorno ist die Aura-Metapher zentral,
denn sie steht ,fiir den Schein lebendiger Ganzheit™ und ist das ,,Symbol des utopischen
Weltzustandes*, fiir den Adorno zufolge die Kunst werben muss. Die Aura ist der ,,eigentliche
Gehalt der Kunst“, deren Aufgabe es ist ,,dem Bestehenden durch ein fliichtiges Gegen-Bild
Widerstand zu leisten*.®¥* Adorno kritisierte Benjamin dafiir, dass er seinen Fokus auf den
Ausstellungswert der Kunst legte, von dem er sich grofle Veranderungen erhoffte. Adorno

erblickt im Ausstellungswert lediglich ein ,,imago des Tauschprozesses*3¢°.

4.1 ,les extrémes me touchent - Adornos Brief aus London vom 18. Marz 1936

,,Les extremes me touchent, so gut wie Sie*3®® schreibt Theodor W. Adorno in einem Brief aus
London an Walter Benjamin. Gegenstand des langen Briefs ist Benjamins Aufsatz Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, dessen Typoskript er am
27.2.1936 aus Paris an Adorno schickt. Beide interessieren sich fur die Extreme, in diesem
Zusammenhang die Extreme in der Kunst. Benjamins Aufsatz beschaftigt sich mit dem Wandel
der Kunst, der Kunstauffassung und der Wahrnehmung allgemein im Spétkapitalismus. Adorno
mahnt Benjamin zur Vorsicht, dieser solle in seiner Euphorie fiir den Film nicht die andere

Seite der Kunst vernachléssigen:

,»[S]o wenig die Verdinglichung des Kinos ganz verloren ist, so wenig ist es die des

groflen Kunstwerks [...]. Beide tragen die Wundmale des Kapitalismus, beide enthalten

381 \/gl. Walter Benjamin, GS I, S. 492.

382 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 75.
383 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: , Briefwechsel 1928-1940%, S. 418.

384 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie®, S. 77 — 78.
35 Adorno, GS 7, S. 73.
38 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin, ,,Briefwechsel 1928-1940¢, S. 171.
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Elemente der Verdnderung [...] beide sind die auseinandergerissenen Hilften der

ganzen Freiheit, die doch aus ihnen nicht sich zusammenaddieren I&%3t: eine der anderen

zu opfern wire romantisch [...]*%®7,

Inwiefern Benjamin diese Halften auseinanderreif3t und ob er tatsachlich eine Seite der anderen
opfert, bezweifle ich. In den folgenden Kapiteln werde ich zeigen, dass Adorno und Benjamin
trotz ihrer anfanglichen Differenzen in Bezug auf die Einschatzung des Films ein gemeinsames
Projekt verfolgen. Dieses bestehe Adorno zufolge in einer materialistischen Asthetik, die sich
die Entzauberung der Kunst und die Herstellung einer dialektischen Beziehung von Mythos
und Geschichte zur Aufgabe macht.3®® Eine zentrale Ubereinstimmung dieser gemeinsamen
Perspektive, die schlieBlich Kunst als ein Mittel zur Befreiung der Menschen begreift, findet
sich im dialektischen, am Marxismus geschulten Blick auf die Technik und die technische Seite
der Kunst.

Bevor ich zur Auseinandersetzung zwischen Adorno und Benjamin komme, mdchte ich kurz
zu deren Diskussionsverhalten anmerken, dass sie sich auf eine gewisse Harte in der
gegenseitigen Kritik vorweg geeinigt hatten. Die im Brief angesprochene ,,alte Methode der
immanenten Kritik*® beruht auf einer innigen Freundschaft und auf Respekt, den sie sich
entgegenbrachten und ermdglicht eine ,.ehrliches*%, sachliche Kritik, die immer im Interesse
beider zu verstehen ist.

Roger Behrens verweist neben den Unterschieden zwischen Adorno und Benjamin auch auf

deren Gemeinsamkeiten:

»Durchgesetzt hat sich heute die Auffassung, dass sich Adorno und Benjamin in ihrer
Kritik der Massenkultur fundamental unterscheiden. Dem ist zu widersprechen: Die

Unterschiede scheinen eher der Dialektik der Sache geschuldet zu sein.«3%

Hinzuzufligen wére, dass es nicht nur an der Dialektik der Sache liegt, sondern gerade auch am

Unterschied ihrer Dialektik3®2, Nun méchte ich mich dem fiir die asthetische Diskussion

%87 Ebd.

38 Vvgl. A.a. 0., S. 168 — 169.
¥9A a 0,S.169.

3% Meiner Ansicht nach ist dies nur bedingt wahr, da Adorno in einem Brief an Horkheimer doch einen etwas
andern Ton beziliglich der Schwachen des Kunstwerkaufsatzes anschlégt, als gegenuber Benjamin. Vgl. Max
Horkheimer, ,,Gesammelte Schriften Bd.15%, S. 498 — 500.

391 Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 52.

392 Sjehe dazu Rolf Tiedemann, ,,Dialektik im Stillstand. Versuche zum Spatwerk Walter Benjamins*.
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zwischen Benjamin und Adorno wohl wichtigstem Dokument, Adornos Brief aus London vom
18. Mérz 1936, widmen. Adorno zeigt sich in seinem Kommentar durchaus begeistert und
versichert Benjamin volle Zustimmung zu dessen Ursprungsintention: ,,[...] der dialektischen
Konstruktion des Verhaltnisses von Mythos und Geschichte und ,,der dialektischen
Selbstauflésung des Mythos*, die Benjamin als Entzauberung der Kunst anvisiert.>** Adorno
stellt sich auf eine Ebene mit Benjamin, der durch seine Arbeit die Entzauberung und
Liquidation der Kunst beschreibt. Dieses Projekt verfolgt auch Adorno. Dabei liegt auch bei
thm der Primat auf der Technik. Adorno spricht von einer gemeinsamen Basis und einer
,,Generallinie“3®4, die er und Benjamin verfolgen. Auch Benjamin war davon {berzeugt mit
Adorno ein gemeinsames Projekt vor Augen zu haben. Am 30.6.1936 schreibt er an Adorno,
dass er ,,ungeheuer erfreut sei Uber die ,,tiefgehende und so spontane Kommunikation* ihrer
Gedanken®®. Inhaltlich befiirwortet Adorno, dass in Benjamins Text der ,,Begriff des
Kunstwerks als Gebilde vom Symbol der Theologie so gut wie vom magischen Tabu
abgeschieden“®®® wird. Adorno problematisiert jedoch, dass Benjamin den Begriff der
,magischen Aura auf das »autonome Kunstwerk« umstandslos Ubertragen* hat und diesem
damit ,,in blanker Weise der gegenrevolutionaren Funktion“3®” zugewiesen hat. Darin sieht
Adorno einen sehr sublimierten Rest ,,Brechtischer Motive“3®. Adorno versucht das autonome
Kunstwerk gegentber Benjamin zu verteidigen: Dieses gehdre ,,nicht selber auf die mythische
Seite*, da es ,,in sich dialektisch ist* und sich in ihm das Magische mit dem Zeichen der Freiheit

verschrankt.3%

,.Sie unterschatzen die Technizitat der autonomen Kunst und (iberschatzen die der
abhéngigen; das ware vielleicht in runden Worten mein Haupteinwand. Er ware aber zu
realisieren nur als eine Dialektik zwischen den Extremen, die Sie von einander

reilen. 400

39 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928 — 1940, S. 168.

3% Theodor W. Adorno an Walter Benjamin: A. a. O., S. 169.

3% Walter Benjamin an Theodor W. Adorno: A. a. O., S. 190.

3% Theodor W. Adorno an Walter Benjamin: A. a. O., S. 169.

397 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin: Ebd.

3% Bezliglich der Konstellation Benjamin-Brecht-Adorno siehe Erdmut Wizisla, ,,Benjamin und Brecht - Denken
in Extremen‘ und Erdmut Wizisla, ,,Benjamin und Brecht: die Geschichte einer Freundschaft*.

3% Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: , Briefwechsel 1928-1940%, S. 170.

40 A a.0.,8S.173.
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Diese Kritik Adornos, sein Haupteinwand gegen Benjamins Kunstwerk-Aufsatz, mochte ich
genauer untersuchen, da ich der Ansicht bin, dass sich Benjamin dieser Dialektik sehr wohl
bewusst ist und diese auch in seinen Schriften explizit macht. Adorno geht meiner Meinung
nach jedoch recht in der Annahme, dass die Gewichtung bei Benjamin etwas ungleich ist, und
er im Kunstwerk-Aufsatz tatsachlich selten auf die gefahrlichen und negativen Aspekte der
modernen, ,,abhdngigen* Kunst eingeht. Dennoch gibt es Stelle die beweisen, dass es zwar
verschiedene Seiten sind, von denen aus diese zwei Philosophen ihre ,,Scheinwerfer<*%t auf die
Kunst richten, sie jedoch ein gemeinsames Projekt verfolgen. Behrens meint, dass

,.Benjamin eine ahnliche Dialektik der Kultur [diagnostiziert] wie Adorno: Die Technik
kdénne der Masse beim Kampf um die »Verdnderung der Eigentumsverhéltnisse«
dienlich sein, und auf eine solche Verénderung héatte die Masse ohnehin ein Recht. Mit
Blick auf den Nationalsozialismus schreibt Benjamin, dass die faschistische Kultur der
Masse lediglich einen »Ausdruck in deren Konservierung« zu geben versuche: durch
die »Asthetisierung der Politik«. Von Adornos Kritik der Kulturindustrie ist das nicht

weit entfernt.«4%2

Adorno kritisiert, dass Benjamin zwar das Spiel, also die Seite der modernen, technisierten
Kunst, dialektisch fasst, den Schein, also die Seite der auratischen, autonomen Kunst, jedoch

nicht. 403

,,Sie reden von Spiel und Schein als den Elementen der Kunst; nichts aber sagt mir, warum das
Spiel dialektisch sein soll, der Schein aber - der Schein, den Sie an Ottilie gerettet haben, der es

nun mit Mignon und Helena nicht gnadig ergeht - nicht ebensowohl. 404

Adorno bezieht sich mit seiner Aufzdhlung der Goetheschen Figuren (Ottilie aus Die

Wahlverwandtschaften, Mignon aus Wilhelm Meisters Lehrjahre und Helena aus Faust. Der

401 Das Bild der Scheinwerfer begegnet in einem Brief von Benjamin an Adorno vom 30. Juni 1936, vgl. Benjamin
an Adorno, in: Theodor W. Adorno, Walter Benjamin: Briefwechsel 1928-1940, A. a. O., S. 190. Im Fazit werde
ich erneut auf dieses Bild verweisen.

402 Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 52.

403 Fraglich bleibt, ob sich im Sinne Benjamins die Kunst tiberhaupt in diese einfache Dichotomie auratisch und
nicht-auratisch aufteilen I&sst. Dieser Ansicht ist auch Birgit Recki: ,,Man darf annehmen, daB es zu Benjamins
Absichten auch gehdrte, die damit aufbrechende Dichotomie &sthetischer Wertung gerade auszuschlieRen — scheint
sich darin doch der Gegensatz von Herrschaft und Knechtschaft fortzusetzen, den die Denker im Umkreis der
kritischen Theorie gerade aus der Welt schaffen wollen* in Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie*, S. 73.

404 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940%, S. 170.
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Tragodie zweiter Teil) auf ein Zitat Benjamins aus dem Kunstwerk-Aufsatz an, auf das ich im
Kapitel 4.2 eingehen werden. Die Kategorien Spiel und Schein habe ich bereits im Kapitel 3.7
erlautert, nun werde ich versuchen, die Kritik Adornos an Benjamins Verwendung dieser

Begriffe zu Uberprufen.

4.2 Dialektik des Scheins

Als Urphianomen aller kiinstlerischen Betitigung nennt Benjamin die Mimesis. % In dieser
sieht er beide Seiten der Kunst: Schein und Spiel, ,.eng ineinander gefaltet wie Keimblatter«<4®,
Damit verdeutlicht Benjamin, dass er, wie Adorno, auch abseits von Film, Photographie und
Radio, technische, nicht-auratische, der Seite des Spiels zugehérige Kunstwerke ausfindig
macht. Beispiele dafiir wéren Kafka, Mallarme, der Dadaismus sowie der Surrealismus. Durch
die technische Reproduzierbarkeit wird die Seite des Scheins, die Aura der Kunstwerke, zu
Gunsten der Sphare des Spiels zuriickgedréngt. Diese taucht jedoch unter falschen VVorzeichen
wieder auf, als fauliger Zauber, wie im Starkult, oder in der faschistischen Instrumentalisierung
von Kunst, der ,, Asthetisierung der Politik*4%".

In Anlehnung an Hegel spricht Benjamin vom schonen Schein der Kunst, der sich beispielweise

in Goethes Literatur finden lasse.

,,Der schone Schein als auratische Wirklichkeit erfiillt dagegen noch ganz und gar das
goethesche Schaffen. Mignon, Ottilie und Helena haben an dieser Wirklichkeit teil.
»Weder die Hille noch der verhiillte Gegenstand ist das Schone, sondern dies ist der
Gegenstand in seiner Hiille« - das ist die Quintessenz der goetheschen wie der antiken
Kunstanschauung. Ihr Verfall legt es doppelt nahe, den Blick auf ihren Ursprung
zuriickzulenken. Dieser liegt in der Mimesis als dem Urph&nomen aller kiinstlerischen

Betatigung.4%®

405 Ebd.

408 Walter Benjamin, GS VII, S. 368.

407 \v/gl. Walter Benjamin, GS VII, S. 382.
408 \Walter Benjamin, GS VII, S. 368.
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Adorno nimmt, wenn er im Londoner Brief auf Benjamins Rettung des Scheins hinweist, genau
auf diese Stelle Bezug. Benjamin betont hier, dass es sich lohnt, den Blick auch auf die Seite
des Scheins zu legen, gerade weil es im Faschismus zu einer falschen, reaktionéren
Vermischung von Schein und Spiel kommt. Stattdessen mdisste die alte, auratische Kunst, die
von den Nationalsozialisten haufig vereinnahmt und flr ihre reaktiondre Politik verwendet
worden ist — Goethe ist daflr ein sehr treffendes Beispiel — in neue Konstellationen gesetzt und
aktualisiert werden.*®® Burkhardt Lindner meint diesbeziiglich und zu Benjamins Denken

allgemein:

,»Benjamin denkt in polaren Konstellationen, die sich anders als Hegels Dialektik der
Negation und der Aufhebung nicht als Gegensatz zugunsten des Subjekt-Pols aufldsen.
Die zentralen Kategorien bilden sozusagen Ellipsen mit doppelten Brennpunkten
(Polen). Das Gewicht der Pole zueinander verschiebt sich je nach historischer
Konstellation, aber die Polbildung selbst bleibt dabei bestehen. Das erklart auch die
eigentimliche Resistenz der Abhandlung gegeniiber allen Versuchen vorschneller
interpretatorischer Vereindeutigung. Man mag im Namen Benjamins die Aura
verabschieden wie man will, sie kehrt hinterrliicks wieder; man mag ihre Wiederkehr
gegen den Autor feiern, so stellt sich doch sofort ein beklommener Zweifel an ihrem
Bestand ein. Und wenn man, [...] den Kunstwerkaufsatz als Totenglocke fir die Kunst
lesen will, so wird man feststellen missen, daft niemals ein besseres Memento Mori fir

ihr Fortleben gehalten wurde. 40

Fraglich bleibt, warum Adorno die Seite des Scheins so vehement verteidigt, und ob nicht vieles
von der Kunst, die Adorno auf dieser Seite verortet — die Kunst, die er vor Benjamins Kritik
retten will — nicht der Seite des Scheins zugeordnet werden dirfte. Meiner Ansicht nach kénnen
die fur Adorno groRen Kiinstler der Moderne — Kafka, Beckett oder die Vertreter der
Zwolftonmusik der Wiener Schule — kaum der Sphére des Scheins zugerechnet, oder gar als

auratische Kunst bezeichnet werden. ! In der Philosophie der neuen Musik schreibt Adorno,

409 Ein praktisches Beispiel flr diesen Anspruch Benjamins ist seine Briefsammlung Deutsche Menschen, die 1936
erschien und das Ziel hatte, dem Deutschland der Nationalsozialisten etwas entgegenzusetzen. Die Sammlung ist
von Benjamin zusammengestellt und kommentiert und zeigt ein humanistisches, aufgeklértes deutsches
Blrgertum.

410 Buyrkhardt Lindner, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®, in: Benjamin
Handbuch S. 247 — 248.

411 Zumindest tber Schonberg sagt dies Adorno selbst in aller Deutlichkeit: ,,GewiB ist Schénbergs Musik nicht
auratisch.“ (Hervorhebung im Original) siehe: Adorno an Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940%, S. 173.
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dass Schonbergs Musik ,,polemisch zum Spiel wie zum Schein“*'? stehe und fiigt hinzu, dass
Musik ,,mit der Negation von Schein und Spiel [...] zur Erkenntnis [tendiere].“*® Diese
Tendenz der neuen Musik, die in der Liquidation der Kunst, des Scheins und des Spiels besteht,
steht gewiss in Einklang mit Benjamins Intentionen. Anders verhalt es sich mit der alten,
blrgerlichen, vermeintlich autonomen Kunst, von Kunstlern wie Beethoven, Mozart, Proust
oder Goethe. Hier ist festzuhalten, dass Benjamin diese an keiner Stelle diskreditiert oder als
unbrauchbar abtut. In Bezug auf Goethe macht er das auch deutlich, was Adorno wiederum
schatzt.*14

Ich bin der Uberzeugung, dass sowohl Adorno als auch Benjamin der Ansicht sind, dass der
Versuch, Kunst im Stil Goethes oder Beethovens heute nachzuahmen, zum Scheitern verurteilt
waére. Benjamin analysiert in seinem Essay Goethes Wahlverwandtschaften den Schein ganz im
Sinne Adornos. Er grenzt sich von der alten Bestimmung ab, dass Schénheit selbst Schein sei,
meint jedoch: ,,[A]lles Schone ist stets und wesenhaft aber in unendlich verschiedenen Graden
dem Schein verbunden.“**® Fiir Benjamin ist nicht der Schein — die ,,Hiille firr ein anderes* —
Schonheit, auch nicht das Verhillte selbst, sondern erst die Kombination beider: ,,der
Gegenstand in seiner Hille“.*!® Die Aufgabe der Philosophie bzw. der Kunstkritik bestehe
darum nicht im ,,Heben* der Hille, sondern in der ,,genauesten Erkenntnis als Hulle, die dann
schlieBlich ,,zur wahren Anschauung des Schonen* fiihre.*” Diese Anschauung bezeichnet
Benjamin als ,,Anschauung des Schoénen als Geheimnis. Niemals noch wurde ein wahres
Kunstwerk erfaBt, denn wo es unausweichlich als Geheimnis sich darstellte.**1®

Das Kunstwerk als Geheimnis, als Ratsel zu verstehen, bestimmt gewissermaflen Adornos
gesamte Asthetische Theorie. Dass Benjamin, der ja sozusagen ein Experte des Scheins bzw.
der scheinhaften Kunst ist, sich nun plétzlich auf die technische, den Schein eigentlich
negierende Kunst fokussiert, muss Adorno uberrascht und womdglich auch enttduscht haben.
Historisch ist dies aber durchaus nachzuvollziehen, denn es war das Programm des Faschismus
die neue technische Kunst fiir dessen eigene Zwecke nutzbar zu machen. Dies sollte durch eine
Wiederbelebung des Scheins auf allen Ebenen geschehen. Benjamin wollte diesem Programm

etwas entgegensetzen. Benjamins Philosophie richtet sich stets gegen jede Dogmatik, gegen

412 Theodor W. Adorno, ,,Philosophie der neuen Musik*, S. 45.

413 Epd.

414 \gl. Adorno an Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940«, S. 170.
415 Walter Benjamin, GS I, S. 194.

46 A a. 0., S. 195,

417 Epd.

418 Epd,

98



jedes normative, identifizierende Denken. Dies formuliert er in einem Brief an Scholem sehr
treffend:

»[I]ch bin entschlossen, unter allen Umstdnden meine Sache zu tun, aber nicht unter
jedem Umstand ist diese Sache die gleiche. Sie ist vielmehr eine Entsprechende. Und
falschen Umstanden richtig — d.i. mit »Richtigem« zu entsprechen, das ist mir nicht
gegeben. Das ist auch, solange man als einzelner besteht und zu bestehen gesonnen ist,

gar nicht wiinschenswert. 41

Benjamin kann sein aufklarerisches Projekt nur dann vorantreiben, wenn er sich den Umsténden
entsprechend immer wieder von Neuem und aus unterschiedlichen Richtungen den Objekten
seiner Kritik und Analyse nahert. In dieser Selbstbeschreibung steckt eine weitere Parallele zu
Adorno. Benjamins Bestimmung, dass es ihm nicht gegeben sei, ,,falschen Umstanden mit
Richtigen zu entsprechen®, legt sofort die Assoziation zu Adornos wohl beriihmtestem Satz

nahe: ,,Es gibt kein richtiges Leben im falschen* 42

4.3 Adornos Kritik an Benjamins Kunstwerkaufsatz im Brief an Horkheimer

Adorno berichtet Max Horkheimer Uber seine Eindriicke bezlglich Benjamins Kunstwerk-
Aufsatz. Die Einschatzung Adornos, die er Horkheimer mitteilt, ist vor allem auch deswegen
interessant, da Adorno gegentber Horkheimer doch einen anderen Ton anschldgt, als in den
Briefen an Benjamin. In Bezug auf die fir Adorno gelungenen Stellen dufert er sich sehr
dhnlich wie im Brief an Benjamin, er lobt ,.kunst-spezifischen Details®, ,,die Tendenz zur
Rettung der Verdinglichung®, den ,,Exkurs gegen den Begriff der »Masse« sowie die
,.Entmythologisierung der Kunst**.**! Diese Entmythologisierung bzw. wie es im Adorno Brief

an Benjamin heiBt ,,die Selbstauflésung des Mythos*4??

, ist fur Adorno der wichtigste Impuls
in Benjamins Arbeit.
Adorno beschreibt die Entmythologisierung und die Gefahr, dass diese erneut in Mythos

umschlagen wirde in der Negativen Dialektik:

419 Benjamin an Scholem, ,Walter Benjamin: Briefe, Bd. 2, S. 530 — 531.

420 Theodor W. Adorno, GS 4, S. 43.

41 Theodor W. Adorno an Max Horkheimer vom 21. Marz 1936 in: Max Horkheimer, ,,.Gesammelte
Schriften, Bd.15, S. 498.

422 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940%, S. 170.
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Schon die Platonische Ideenlehre, ein machtiger Schritt zur Entmythologisierung,
wiederholt den Mythos: sie verewigt die von der Natur auf den Menschen
tibergegangenen und von diesem praktizierten Herrschaftsverhaltnisse als Wesenheiten.
War Herrschaft tiber die Natur Bedingung und Stufe der Entmythologisierung, so hatte
diese auf jene Herrschaft tiberzugreifen, soll sie nicht doch Opfer des Mythos werden.*?

Entmythologisierung und Beherrschung der Natur waren zwar eine Bedingung fiir die
Entstehung eines verniinftigen Menschen, doch diese missen erneut reflektiert und wiederum
entmythologisiert werden, um nicht selbst in Mythos umzuschlagen. Nun beklagt Adorno
Horkheimer gegeniiber, dass Benjamin in seinem Text die Entmythologisierung selbst
mythologisiert und daraus eine ,wahre Ontologie macht“.*** Fiir Adorno sind dies

Fehleinschatzungen, die er auf eine Angst Benjamins zurlickfihrt:

,Er [Benjamin] ist im Grunde tber das mir gewil3 sehr vertraute Stadium der Angst des
birgerlichen Kinstlers vor der »Kunstfeindschaft« der Revolution nicht
hinausgekommen. Er weif3 aber zugleich, daR diese Haltung reaktiondr ist. Und er hilft
sich damit, dal? der die Augen zukneift, sich Watte in die Ohren steckt und dazu mit
Emphase alle die Dinge schreit, vor denen er sich firchtet. Es ist eine inverse
Tabuisierung: er mythisiert die Entmythologisierung, weil er sie anders nicht [er]tragen
kann. Oder drastischer gesprochen, er schiittet erst das Kind mit dem Bade aus und betet

dann die leere Wanne an, so wie man in dem Kinderspiel den Ofen anbetet.«4%

Adorno ist der Ansicht, dass die Revolution die Angst und die Barbarei abschaffen soll. Zu
fiirchten sei nicht die Revolution, sondern das Bestehende.*?® Adorno macht Horkheimer
gegenlber Brecht verantwortlich flr die fehlerhafte Analyse Benjamins. Dieser verleite
Benjamin dazu: ,,auf das Proletariat wie auf einen blinden Weltgeist* zu vertrauen und dessen
Zige, die doch eigentlich von der ,,biirgerlichen Maschinerie produziert” sind, hinzunehmen,
anstatt sie im Sinne Adornos durch ,,Erkenntnis zu verindern“.*?’ Darauf folgt Adornos

Haupteinwand, der uns bereits aus dem Brief an Benjamin bekannt ist:

423 Theodor W. Adorno, GS 6, S. 181.

424 Theodor W. Adorno an Max Horkheimer vom 21. Marz 1936 in: Max Horkheimer, ,,.Gesammelte
Schriften, Bd.15, S. 498.

25A.a.0.,S. 498 —499.

426 \vgl.a.a. 0., S. 499.

427\/gl. ebd.
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,,Er sieht auf der einen Seite viel zu wenig die fortschrittlichen, auf gute Rationalitat und
technische Bemdchtigung abzielenden Intentionen der »autonomen« Kunst, bei der ihn
alle Dialektik im Stich 1&8t und die er mit einer Promptheit und Blindigkeit liquidiert,
die mir der Liquidationsmasse schadlich zu sein scheint. Auf der anderen Seite erfindet
er im Bereich der technisierten kapitalistischen Kunst, dem des Kinos, das doch
schlieBlich der entfremdeteste ist von allen, Theorien, die der gemeinsten
kapitalistischen Praxis zur Ideologie dienen kdnnten (welch ein Unsinn etwa zu sagen,
daR der Film die aura zerstore — wahrend gerade er sie ddmonisch produziert. Sich dabei

auf das bose »Filmkapital« zu berufen ist doch nur Geschwiitz!).*4?

Adorno weist darauf hin, dass er und Benjamin sich dartiber einig sind, ,,daf} die untersten Dinge
durch und durch dialektisch sind*, fiigt jedoch hinzu, dass es ,,ebensowohl eine Dialektik der
obersten Produktionen® bediirfte. Benjamin vergisst, Adorno zufolge, aufgrund seines
,Masochismus* dieses ,,dialektische Gegenstiick“.*?® Ein besonderer Dorn im Auge Adornos
ist Benjamins ,,romantische Vorstellung von der Technik*“*®, Adornos trockenes Fazit lautet
schlieBlich:

»Es hat wirklich etwas von einem wahnsinnig gewordenen Wandervogel und die
Emanzipation von Brecht ist ihm langst nicht gelungen. Aber als Diskussionsbasis ist

die Arbeit trotz allem sehr brauchbar und muf natirlich unbedingt publiziert

werden. <431

Die meisten Aspekte der Kritik Adornos an Benjamins Text sind uns bereits aus seinem Brief
an Benjamin bekannt, neu ist jedoch der Erklarungsversuch Adornos fir diese
,Fehleinschitzungen* Benjamins. Adorno unterstellt Benjamin die ,,Angst des biirgerlichen
Kinstlers vor der »Kunstfeindschaft« der Revolution®, wobei Adorno festhilt, dass Benjamin
angeblich selbst wiisste, dass diese Angst reaktionar wére. Adorno zufolge ignoriere Benjamin
jedoch dieses Wissen und wende sich so sogar noch starker und emphatischer den Dingen zu,
vor denen er sich doch eigentlich furchte. Dies fuhrt dazu, dass Benjamin die

Entmythologisierung mythisiert, ,,weil er sie anders nicht [er]tragen kann®.

428 Epd.
429 Ebd.
430 Ebd.
BLA a0, S. 499 - 500.
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Der Vorwurf Adornos, Benjamin leide an einer Angst vor der Kunstfeindlichkeit der
Revolution, ist meiner Ansicht nach unschlissig, da es Benjamin ist, der den Mut besitzt, sich
die Kunstformen anzusehen, die von der burgerlichen-Kunstauffassung verachtet oder nicht
ernst genommen wurden. Dieser mutige Blick Benjamins in die technische, vom Kapital
abhangige und von ihm hervorgebrachte Kunst, ist dabei alles andere als romantisierend und
unreflektiert. Benjamins Ausfiihrungen tber das Filmkapital, die doch genau dieses kritische
Bewusstsein bezilglich des Verhéltnisses zwischen Kapitalismus und Filmproduktion auf den
Punkt bringen, tut Adorno lapidar als ,,Geschwétz* ab. Die von Adorno polemisch Kkritisierte

Stelle lautet bei Benjamin wie folgt:

,»,Solange das Filmkapital den Ton angibt, [...] [sei] dem heutigen Film im allgemeinen

kein anderes revolutionares Verdienst zuschreiben, als eine revolutiondre Kritik der

iiberkommenen Vorstellungen von Kunst zu befordern. <432

Der Schwerpunkt der westeuropéischen Filmproduktion liegt Benjamin zufolge nicht auf einer
revolutionédren Kritik an den gesellschaftlichen Verhaltnissen und an der Eigentumsordnung.
Durch das Filmkapital werden revolutiondre Chancen, die der Film eigentlich hatte, in
gegenrevolutionire verwandelt.**® Adornos Kritik ist hier tatséchlich véllig undifferenziert und
ignoriert Benjamins Intention. Gleiches gilt fir Adornos Kritik an Benjamins These von der
Zerstorung der Aura durch den Film und der Gegenthese Adornos, dass der Film, ganz im
Gegenteil, die Aura ddmonisch produziere. Adorno zeigt hier meiner Meinung nach, wie wenig
er von Benjamins Begriff der Aura sowie seiner Einschatzung vom Film verstanden hat. Die
damonische, vom Film produzierte Aura, sieht nd&mlich auch Benjamin und macht dies explizit,
in dem er vom ,,Filmkapital geférderten Starkultus® spricht. Dieser ,,konserviert nicht allein
jenen Zauber der Personlichkeit, welcher schon langst im fauligen Schimmer ihres
Warencharakters besteht, sondern sein Komplement, der Kultus des Publikums, befordert
zugleich die korrupte Verfassung der Masse, die der Faschismus an die Stelle ihrer
klassenbewuRten zu setzen sucht. <434

Adorno sieht also nicht die Einigkeit, die zwischen ihm und Benjamin in diesem Punkt besteht.
Beide sehen die Aura, die vom Film produziert wird, doch Benjamin ist diesbezuglich

differenzierter, indem er diese Aura als eine falsche, faulige, fiir den Faschismus brauchbare,

432 Walter Benjamin, GS I, S. 492.
433 \gl. Walter Benjamin, GS VII, S. 370.
434 Ebd.
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beschreibt. Gerade weil der Film, das am stérksten entfremdete Medium ist, und damit der
kapitalistischen Produktionsweise am nachsten, interessiert sich Benjamin fir ihn. Keine Kunst
hatte es auch nur ansatzweise geschafft, eine so dermaBen groBe Zahl an Menschen zu
erreichen, wie der Film. Sich dieser Kunst nicht zu widmen, wére wie Watte in die Ohren zu
stopfen und die Augen zuzukneifen.*®®

Auf Adornos Kritik an Benjamins Kategorie des Filmkapitals werde ich im Kapitel 4.6 noch
einmal eingehen, da diese Kritik eine der zentralen Meinungsverschiedenheiten zwischen
Adorno und Benjamin begrundet. Es gibt jedoch auch Stellen bei Adorno, die von einem sehr
tiefen Verstandnis der Thesen Benjamins zeugen und im Nachhinein einige Aspekte seiner
Kritik aus den Briefen relativieren. So schreibt er in Résumé ber Kulturindustrie genau jene

Bestimmung Benjamins der falschen Aura im kapitalistischen Film betreffend:

,,Nimmt man Benjamins Bestimmung des traditionellen Kunstwerks durch die Aura, die
Gegenwart eines nicht Gegenwadrtigen auf, dann ist die Kulturindustrie dadurch
definiert, dalR sie dem auratischen Prinzip nicht ein Anderes strikt entgegensetzt,
sondern die verwesende Aura konserviert, als vernebelnden Dunstkreis. Dadurch

uberftihrt sie sich selbst unmittelbar ihres ideologischen Unwesens, «4%

Benjamin formuliert bereits im Vorwort zum Kunstwerk-Aufsatz seine Intention, die darin
besteht, neue Begriffe in die Kunsttheorie einzufiihren. Diese sollen ,.fiir die Zwecke des
Faschismus vollkommen unbrauchbar® und zur ,,Formulierung revolutiondrer Forderungen in
der Kunstpolitik brauchbar* sein.*3” Adorno behalt schlieRlich recht mit der Feststellung, dass
Benjamins Text als Diskussionsbasis sehr brauchbar ist, viele seiner Ideen mussen aktualisiert

und neu interpretiert werden.

435 \gl. Max Horkheimer, ,,Gesammelte Schriften*, Bd.15, S. 498 — 499.
436 Theodor W. Adorno, GS 10.1, S. 340.
437 Max Horkheimer, ,,Gesammelte Schriften, Bd.15, S. 473.
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4.4 Benjamins Einfluss auf Adorno

Obwohl Adorno dies in seinen Texten nicht immer kenntlich macht, ist Benjamins Einfluss auf
ihn enorm. Birgit Recki ist der Ansicht, dass Adornos Werk an vielen Stellen tatsachlich eine
,.begrifflich-systematische Aufarbeitung und Variation zentraler Motive des Benjaminschen
Denkens“43® ist. Dariiber hinaus seien Adornos Texte gelegentlich ,,sogar lediglich [...] eine
Ubersetzung literarisch-spontaner Topoi in einen schulmaRig strengeren Sprachgebrauch®.**°
Sie fugt jedoch hinzu, dass Adornos Werk ,,nicht auf die Ansté3e Walter Benjamins reduziert
werden* darf.** Ihr zufolge verwirft Adorno in der Asthetischen Theorie den von Benjamin
diagnostizierten Verfall der Aura und verbindet stattdessen mit der Aura eine Hoffnung, da sie
fiir inn den ,,bedrohten Stand der Subjektivitat<**! reprasentiert. Gleichzeitig weist Recki darauf
hin, dass es gerade die Begriffe Aura und Autonomie sind, die die tiefliegende
Ubereinstimmung zwischen Adorno und Benjamin im Umgang mit Kunst dokumentieren.*4?
Die Begriffe haben zwar eine unterschiedliche Herkunft: Aura ist eher im Bereich der religiosen
Erfahrung beheimatet, wahrend Autonomie ein klassischer Begriff der Praktischen Philosophie
ist. Dennoch betonen beide Begriffe ,,die Selbstgenligsamkeit und Unableitbarkeit der Kunst
und bekunden zugleich die anthropomorphe Projektion auf die Kunstwerke, die flr das
Verstandnis des asthetischen Phanomens von grundlegender Bedeutung ist.“4* Recki setzt die
Begriffe zwar nicht gleich, betont jedoch, dass beide dem Kunstwerk ,,auf unterschiedliche
Weise Subjektivitat“**4 unterstellen. Benjamin spricht zwar davon, dass mit der Aura auch ,,der
Schein der Autonomie«“**® der Kunstwerke erlischt. Das bedeutet jedoch nicht, dass sich
Benjamin prinzipiell gegen die Idee einer autonomen bzw. authentischen Kunst richtet, wie sie
Adorno vorschwebt und wie sie sich flr diesen bei Kinstlern wie Schonberg, Kafka, oder
Beckett verwirklicht. Als Kontrast zu Reckis Ausfiihrungen méchte ich auf Christoph Hesse

verweisen, der konstatiert:

438 Birgit Recki, ,,Aura und Autonomie*, S. 219.

439 Ehd.

440 Ehd.

“lA a.0,8S. 74.
#2\gl.a.a. 0, S. 137.
43 Ebd.

#4 A a.0,8S.138.
445 Benjamin, GS 1, S. 486.
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,,Was Adorno seinerseits des Ofteren als authentische Kunst bezeichnet, hat mit dem

Begriff der Aura nichts zu tun; authentische Kunst steht nicht im Gegensatz zu Technik
<446

und auch nicht zur technischen Reproduzierbarkeit von Kunst.
Hesses Argumentation ist an dieser Stelle tiberzeugend, da sich in der Asthetischen Theorie
neben den von Recki hervorgehobenen Stellen, wo Adorno den Begriff der Aura romantisiert,
auch Stellen finden, in denen Adorno die Technizitat der Kunst hervorhebt.**” Meiner Ansicht
nach sollte Adorno Kkeinesfalls missverstanden und in eine kulturpessimistische,

technikfeindliche und romantisch-klassizistische Ecke geriickt werden.*48

»Retrospektiv ist Technik als Konstituens von Kunst auch fiir die Vergangenheit
unvergleichlich viel scharfer zu erkennen, als Kulturideologie konzediert, die das nach

ihrer Sprache technische Zeitalter der Kunst als Nachfolge und Verfall eines ehemals

menschlich Spontanen ausmalte.*44°

Dieses Zitat zeigt, dass Adorno das Potential und die Auswirkungen der Technik und der neuen

Formen der Kunst sehr wohl bewusst waren.

4.5 Dialektik der Technik

Sowohl Adorno als auch Benjamin thematisieren in ihren Schriften den unreflektierten
Gebrauch der Technik und die naive Euphorie fiir den Fortschritt, die innerhalb der bestehenden
Verhaltnisse vor allem dem Zweck der Naturbeherrschung und in weiterer Folge der
Akkumulation von Kapital dienen. Beide analysieren dahingehend die Verwendung der
Technik im Krieg. Im Denkbild Zum Planetarium aus Benjamins Einbahnstrae kommt dies

sehr deutlich zum Ausdruck.*®® Auch in anderen Texten**! thematisiert Benjamin, in nahezu

446 Christoph Hesse, ,,Das drastische Medium* in: Brigitte Marschall, Christian Schulte, Sara Vorwalder, Florian
Wagner (Hg.), (K)ein Ende der Kunst, S.107 — 127, hier S. 111.

47 \gl. Adorno, GS 7, S. 95.

448 Adornos Auffassung der Kunst deckt sich hier mit seiner Idee von Befreiung prinzipiell. In der Negativen
Dialektik schreibt er, dass ,,Freiheit nur durch den zivilisatorischen Zwang hindurch, nicht als retour a la nature
real werden kann.* Adorno, GS 6, S. 150.

4“SAdorno, GS 7, S. 95.

450 \v/gl. Walter Benjamin, GS IV S. 146 — 148.

451 Ahnliche Stellen finden sich in Benjamins Kritik an einem von Ernst Jiinger herausgegebenen Sammelband,

siehe: Theorien des deutschen Faschismus, Walter Benjamin: GS 11, S.238-250, sowie in der Kritik des Futurismus
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prophetischer Weise, das entfremdete Verhaltnis zwischen Mensch und Natur durch die falsche
Anwendung von Technik. Ein eindrtickliches Beispiel bietet dafiir der Krieg. Benjamins Rede
von den fernlenkbaren Flugzeugen ohne Bemannung*? erhalt in unseren Zeiten, in denen mit
Raketen und Maschinengewehren bewaffnete Drohnen, gesteuert aus tausend Kilometern
Entfernung, Menschenleben in Sekunden ausldéschen, ungeheure Aktualitat. Trotz der
Schrecken, die durch den Einsatz immer neuerer, im Krieg eingesetzter Technologien zu
Benjamins Lebzeiten bereits Realitat waren, klammert sich Benjamin an die emanzipatorische
Kraft der Technik und appelliert an kiinftige Generationen, dass flr sie Technik moglicherweise
nicht ausschlieRlich ein Fetisch des Untergangs sei, sondern ein Schliissel zum Gliick.*3
Adorno, der in der Dialektik der Aufklarung die Menschheitsgeschichte als einen fortgehenden,
wenn auch nicht notwendig-deterministischen, Prozess der Naturbeherrschung, eine
Entwicklung von der ,,Steinschleuder zur Megabombe“4>* beschreibt, verortet auch den Film
im Kontext von Autos und Bomben: ,,Autos, Bomben und Film halten so lange das Ganze
zusammen, bis ihr nivellierendes Element am Unrecht selbst, dem es diente, seine Kraft

erweist.“*®°

4.6 Benjamins Dialektik der Technisierten Kunst

Adorno fordert von Benjamin eine ,starkere Dialektisierung der Gebrauchskunst in ihrer
Negativitat<**®, Er gesteht Benjamin zwar zu, dass dieser die negativen Seiten der technischen
Kunst ,,nicht verkannt habe, jedoch kritisiert er, dass in Benjamins Kunstwerk-Aufsatz die
negative Seite lediglich ,,durch relativ abstrakte Kategorien wie das »Filmkapital< bezeichnet
wird, ohne in sich selber, namlich als immanente Irrationalitat, zuende verfolgt zu werden. <4’
Nun mdchte ich erneut auf Benjamins Rede uber das Filmkapital eingehen. Benjamin
beschreibt das revolutionére Potential, welches die Kontrolle der Filmschauspieler*innen durch

in der letzten These (bzw. im Nachwort, je nach Fassung) des Kunstwerkaufsatzes, vgl. Walter Benjamin, GS VI,
S. 382 - 384.

452 \Walter Benjamin, GS VII, S. 359.

43 \gl. Walter Benjamin, GS Ill, S. 250.

454 Theodor W. Adorno, GS 6, S. 314.

455 Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, ,,Dialektik der Aufklirung®, S. 129.

456 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin, ,,Briefwechsel 1928 —1940%, S. 173.

457 Ebd.
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die Massen entfalten kénnte. Doch dieses Potential sowie das politische Potential des Films

uberhaupt wird so lange auf sich warten lassen:

»---] [Blis sich der Film aus den Fesseln seiner kapitalistischen Ausbeutung befreit
haben wird. Denn durch das Filmkapital werden die revolutiondren Chancen dieser
Kontrolle in gegenrevolutiondre verwandelt. Der von ihm gef6rderte Starkultus
konserviert nicht allein jenen Zauber der Personlichkeit, welcher schon langst im
fauligen Schimmer ihres Warencharakters besteht, sondern sein Komplement, der

Kultus des Publikums, befordert zugleich die korrupte Verfassung der Masse, die der
<458

Faschismus an die Stelle ihrer klassenbewuliten zu setzen sucht.
Warum fiir Adorno die Kategorie des Filmkapitals zu abstrakt ist, ist meiner Ansicht nach
genauso unverstandlich wie seine polemische Kritik aus dem Brief an Horkheimer. Denn
Benjamin ist an dieser Stelle ausgesprochen konkret. Er beweist hier einen dialektisch-
kritischer Blick auf den Film, der eben jene von Adorno in der Asthetischen Theorie
beschriebene Gefahr des Missbrauchs eines undialektischen Gebrauch des Aura-Begriffs
mitberiicksichtigt.*>® Benjamin erlautert diese Gefahr als fauligen Schimmer und Zauber, als
neue, falsche Aura. Er spricht ebenso vom Starkult und von der reaktiondren Verwendung des
Films durch den Faschismus. Eine weitere Stelle in Benjamins Text, die sein dialektisches
Bewusstsein in Bezug auf Film und Technik deutlich macht, findet sich am Ende des
Kunstwerk-Aufsatzes, wo er die ,,Asthetisierung der Politik“*®® im Faschismus beschreibt. Der
Faschismus betriigt die Massen, indem er ihnen einen Ausdruck in der Konservierung der
bestehenden Verhéltnisse gibt,*! statt ihnen zu ihrem Recht auf Veranderung dieser zu
verhelfen. Ein Instrument, dass der Faschismus dafur verwendet, ist der Film. Die bereits
eingetretene Veranderung der Wahrnehmung durch Film und Photographie wird durch
reaktiondare Politik instrumentalisiert. Das revolutiondre Potential, dass das Asthetische
eigentlich entfachen konnte, wird in den Bereich der Kunst verschoben, wo es schliellich

umschlagt und auf die politische Wirklichkeit des Krieges trifft.

»»Fiat ars - pereat mundus« sagt der Faschismus und erwartet die kinstlerische

Befriedigung der von der Technik verénderten Sinneswahrnehmung, wie Marinetti

458 Walter Benjamin, GS VII, S. 370.
459 Theodor W. Adorno, GS 7, S.73.

460 Walter Benjamin, GS VII, S. 382.
461 \/qgl. ebd.
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bekennt, vom Kriege. Das ist offenbar die Vollendung des l'art pour l'art. Die
Menschheit, die einst bei Homer ein Schauobjekt flr die olympischen Gotter war, ist es
nun flr sich selbst geworden. lhre Selbstentfremdung hat jenen Grad erreicht, der sie
ihre eigene Vernichtung als &sthetischen GenuB ersten Ranges erleben 1&Rt. So steht es

mit der Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt. Der Kommunismus

antwortet ihm mit der Politisierung der Kunst. ““%2

Diese ,, Asthetisierung der Politik, die beispielsweise in den Filmen Leni Riefenstahls Realitat
wird, konnte auch mit dem Untertitel des Kulturindustrie-Kapitels ,,Aufklarung als
Massenbetrug“ bezeichnet werden. Auch der Bogen, den Benjamin hier von Homer zum
Faschismus spannt, findet sich in der Dialektik der Aufklarung wieder. Der erschreckend hohe
Grad, den die Menschheit in ihrer Entfremdung bereits erreicht hat, zeigt sich dadurch, dass sie
ihre eigene Vernichtung als asthetischen Genuss erlebt. Diesen reaktiondren Tendenzen muss
die Kunst sowie die Philosophie etwas entgegenhalten und das einzige Medium, dem Benjamin
die notige Kraft und Reichweite zuschreibt, ist wiederum der Film. Dieser wird bei Benjamin
zum umkampften Terrain. Benjamins emphatisch-kdmpferischer Ton im Kunstwerk-Aufsatz
l&sst sich mit einem Sprachbild erkléren, welches Benjamin in einem Brief an Scholem am 17.
April 1931 zeichnet:

,Gut, ich erreiche ein Extrem. Ein Schiffbruchiger, der auf einem Wrack treibt,
gefahrdet sich noch mehr, indem er auf die Spitze des Mastbaums klettert, der schon

zermirbt ist. Aber er hat die Chance, von dort zu seiner Rettung ein Signal zu geben. 463

Diese Selbstbeschreibung Benjamins ist meiner Meinung nach absolut akkurat. Der sténdig
fllichtende, getriebene, prekér lebende Benjamin, als Schiffsbrichiger, der trotz der widrigen
Umsténde noch versucht seine Signale zu senden, wobei diese doch letztendlich weniger zum
Zwecke seiner eigenen Rettung dienen sollen, sondern viel eher die Rettung aller Betroffenen.
Die Rettung der Kunst, die Rettung der Revolution, die Rettung des Marxismus sowie die
Rettung der Theologie, die Rettung der verlorenen, vergessenen und verwogenen Dinge, die
Rettung der Toten und der Verlierer der Geschichte, das war Benjamins Programm. In diesem
Sinn ist womaoglich nicht (nur) Benjamin der Schiffsbriichige, sondern die Kunst und sogar die

vermeintlich aufgeklarte Gesellschaft selbst.

462 \Walter Benjamin, GS VII, S. 383 — 384.
463 Walter Benjamin an Gershom Scholem in: ,,Walter Benjamin: Briefe Band 2%, S. 532.
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Exkurs zum Begriff der Masse bei Benjamin

Adorno hebt eine Stelle aus Benjamins Kunstwerk-Aufsatzes positiv hervor, in der dieser auf

den Begriff der Masse zu sprechen kommt.

,JIch kann aber nicht schliefen, ohne Ihnen zu sagen, dal} die wenigen Satze Uber die
Desintegration des Proletariats als »Masse« durch die Revolution zu dem tiefsten und

machtigsten an politischer Theorie zéhlen, das mir begegnet ist, seit ich Staat und

Revolution las.*464

Die Stelle, auf die Adorno sich dabei bezieht, findet sich am Ende der These XII (in der zweiten
Fassung des Kunstwerk-Aufsatzes) in der Fuinote, die dem letzten Satz dieser These angefiigt
ist. Die FulRnote ist gerade dem Satz angefligt, wo Benjamin vom Starkult und vom fauligen
Schimmer, also der falschen, kunstlichen Aura des Films und dessen Warencharakter spricht.
Auf diesen Satz geht Adorno jedoch nicht ein, obwohl dieser ein Beweis fiir Benjamins kritisch,
reflektiertes Verstandnis vom Film unter kapitalistischen Verhaltnissen ist. In der besagten
FulRnote spricht Benjamin davon, dass die proletarische Masse nur von auf3en, aus Sicht der
Herrschenden, als kompakte Masse wahrgenommen wird. Die proletarische Masse, die sich
wehrt, die Uber ein proletarisches Klassenbewusstsein verfligt, ist Benjamin zufolge eine

lockere, aufgelockert durch Solidaritéat.

»Sie hort auf, unter der Herrschaft blofer Reaktionen zu stehen; sie geht zur Aktion
tiber. Die Auflockerung der proletarischen Massen ist das Werk der Solidaritat. In der
Solidaritat des proletarischen Klassenkampfs ist der tote, undialektische Gegensatz

zwischen Individuum und Masse abgeschafft; er besteht nicht fiir den Genossen. “4%®

Die kompakte Masse, die Benjamin auch in der Beschreibung der Massenpsychologie von Le
Bon findet, ist die des Kleinburgertums. Benjamin bestimmt diese als reaktiondr und

empfanglich flr die ldeologie des Faschismus, fir Judenhass und Kriegsbegeisterung.

,»[Der Faschismus] weil}: je kompakter die Massen sind, die er auf die Beine bringt,

desto mehr Chance, daf die konterrevolutiondren Instinkte des Kleinblrgertums ihre

464 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940%, S. 175.
465 Walter Benjamin, GS VII, S. 370.
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Reaktionen bestimmen. Das Proletariat anderseits aber bereitet eine Gesellschaft vor, in

der weder die objektiven noch die subjektiven Bedingungen zur Formierung von

Massen mehr vorhanden sein werden. 468

Der Film unter Kkapitalistischer Anwendung befordert Benjamin zufolge ,.die Kkorrupte
Verfassung der Masse, die der Faschismus an die Stelle ihrer klassenbewuliten zu setzen
sucht.“*” Dennoch gibt Benjamin den Film nicht auf, sondern pladiert fur einen Kritischen,
emanzipatorischen Umgang mit der potentialreichen Technik. Befreit vom Kultus des
Publikums, vom Starkult und von der falschen Aura, die durch dessen Warenférmigkeit erzeugt
wird, kann der Film Benjamin zufolge ein Mittel zur Befreiung werden, der dann in letzter
Instanz nicht wie die Kulturindustrie Massen formt, sondern diese auflockert und obsolet

macht.

4.7 Adornos Dialektik der Kulturindustrie

Auch wenn Adorno in der Kritik Benjamins einen sehr klaren Standpunkt einnimmt, gibt es in
seinem Werk Stellen, die eine gewisse Dialektik in Bezug auf die Einschatzung des Films
nahelegen. Massenbetrug wird fiir Adorno und Horkheimer die Aufklarung in der
Kulturindustrie vor allem dadurch, dass ,,gerade mit den technisch perfektionierten Mitteln der
Aufklarung — der Informationstechnologie — die Masse um ihr Recht auf Aufklarung betrogen
wird.“4%® In dieser Erklarung von Roger Behrens steckt der Kern der dialektischen
Betrachtungsweise Adornos beziiglich des Films. Denn auch Adorno sah das Potential, dass
vor allem durch die technische Seite des Films freigesetzt wurde, und mahnte gegen eine
romantische Riuckbesinnung auf die alte, burgerliche, vermeintlich reine Kultur. In seinen 1966

geschriebenen Filmtransparenten notiert Adorno:

,»Will sie die Massen ergreifen, so gerat selbst die Ideologie der Kulturindustrie in sich

so antagonistisch wie die Gesellschaft, auf die sie es abgesehen hat. Sie enthdlt das

46 A a. 0., S. 371
47 A a. 0., S. 370.
468 Roger Behrens, ,,Adorno-ABC*, S. 133.
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Gegengift ihrer eigenen Lige. Auf nichts anderes wére zu ihrer Rettung zu

verweisen 469,

Adorno, ahnlich wie Benjamin, problematisiert nicht den Film an sich, sondern seine
ideologische und reaktiondre Anwendung, wobei sich selbst in dieser, mit dem richtigen Blick

noch etwas Rettendes, die falsche Gesellschaft entgiftendes finden lasse.

,,Die kritische Einsicht in den Charakter der Kulturindustrie bedeutet keine romantische
Glorifizierung der Vergangenheit. Nicht umsonst lebt die Massenkultur gerade vom
Ausverkauf der individualistischen. Ihr ist nicht die alte individualistische
Produktionsweise entgegenzustellen, und es ist nicht die Technik als solche fur die
Barbarei der Kulturindustrie verantwortlich zu machen. Aber die technischen
Fortschritte, in denen die Kulturindustrie triumphiert, dirfen auch nicht abstrakt
verherrlicht werden. [...] Die Moglichkeiten, welche die technische Apparatur fiir
Kunst in der Zukunft bietet, sind unabsehbar, und noch im verkommensten Film sind
Augenblicke, wo diese Moglichkeiten sichtbar aufblitzen. Aber das gleiche Prinzip, das
diese Maglichkeiten entfesselt hat, fesselt sie zugleich an den Betrieb des big business.
Die Auseinandersetzung mit Massenkultur mull es sich zur Aufgabe setzen, die
Verschrankung beider Elemente, der &sthetischen Potentialitdten der Massenkunst in
einer freien Gesellschaft und ihres ideologischen Charakters in der gegenwartigen,

sichtbar zu machen.*™

Dieses Zitat stammt aus der Komposition fiir den Film. Diesen Text hat Adorno gemeinsam mit
Hanns Eisler im amerikanischen Exil verfasst. Darin setzt sich Adorno auf eine sehr praktische
und konkrete Weise mit dem Film und der Rolle der Komponist*innen in der Filmproduktion
auseinander. In diesem Werk finden sich verbliffende Stellen, in denen Adorno eine Art

subversive Praxisanleitung fir Komponist*innen, die in der Filmbranche tétig sind, vorschlagt:

»Da der autonomen Kunst die Okonomische Basis, ja nachgerade selbst der
Schlupfwinkel entzogen ist, so wére es sentimental und kaltherzig zugleich,
irgendeinem einen Vorwurf daraus zu machen, dal} er bei der Gebrauchsmusik sein

Unterkommen sucht. [...] Vielmehr sollte man versuchen, so viel Ungewohntes, der

469 Theodor W. Adorno, GS 10, S. 356.
470 Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, ,, Komposition fiir den Film*, S. 12 — 13.
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herrschenden Praxis Widersprechendes einzuschmuggeln wie moglich, in der wie
immer auch schwachen Hoffnung, es mdchte damit eine neue Qualitat der

Gesamtproduktion sich vorbereiten. <4

Christoph Hesse, dessen Texte fir mich die wichtigsten Quellen beziglich der
Auseinandersetzung zwischen Benjamin und Adorno hinsichtlich des Films darstellen*’2, weist
darauf hin, dass Adorno in den spaten 1940er Jahren im Rahmen einer Antisemitismusstudie
des Instituts fir Sozialforschung am Entwurf eines Drehbuchs mitarbeitete. Der geplante
Dokumentarfilm, der leider nie verwirklicht wurde, trug den Arbeitstitel ,.Below the
Surface*.4"3 Allein der Umstand, dass Adorno sich nicht nur theoretisch, sondern auch praktisch
mit dem Medium Film beschéftigte, zeugt von einer gewissen Hoffnung, die Adorno trotz aller
Kritik mit dem Film verband.

Hesse weist in seinem Artikel Das drastische Medium darauf hin, dass Benjamin, wenn er vom
Film als dem ,,derzeit wichtigsten Medium der Asthetik sprach, nicht ein Filmkunstwerk im
emphatischen Sinne des Wortes im Sinn, sondern den Film in seinem idealen Durchschnitt
meinte, wie man es mit einem Ausdruck von Marx bezeichnen kénnte.“4’* Diese Bestimmung
erscheint zentral, denn es ist nicht relevant nach einzelnen Filmen zu suchen, die Benjamins
Theorie nun widerlegen oder beweisen; es geht Benjamin darum, den Film insgesamt, und dabei
vor allem die Filmtechnik und dessen Auswirkungen auf die Gesellschaft und die
Wahrnehmung der Menschen, zu untersuchen. Dennoch nimmt Adorno die Sichtung eines
bestimmten, von Benjamin kritisierten Films zum Anlass, noch einmal ein paar Satze bezuglich

seiner Filmtheorie an ihn zu richten.

4.8 Reinhardts Sommernachttraum als Beweis e contrario flir Benjamins Theorie

Adorno versichert Benjamin seine Zustimmung zur These, dass durch den Film die Aura

zerstOrt wird, es jedoch auch theoretische sowie praktische Bestrebungen gibt, den Film mit

41 A a0, 8. 59.

472 Vgl. dazu Christoph Hesse: Dynamit der Zehntelsekunden, in: ,,Der Widerspruch der Kunst®, hrsg. Von Alex
Korner, Julian Kuppe, Michael SchiiRler, Berlin 2016, S. 107 — 127 und Christoph Hesse: Das drastische Medium,
in (K)ein Ende der Kunst, hrsg. von Brigitte Marschall, Christian Schulte, Sara Vorwalder, Florian Wagner, S.
105 —119.

473 Vgl. dazu Christoph Hesse, ,,Dynamit der Zehntelsekunden®, S.115 — 116, sowie David Jenemann, ,,Adorno in
America“, S. 105 — 149.

474 Christoph Hesse, ,,Das drastische Medium*, S. 112.
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falschem, kiinstlichem Kultwert und Aura auszustatten. Adorno schreibt Benjamin, nachdem
er den von Benjamin im Kunstwerk-Aufsatz erwahnten Film EIN SOMMERNACHTSTRAUM (US
1935, Max Reinhardt) gesehen hat. Benjamin geht auf diesen Film dahingehend ein, dass Franz
Werfel ihn auf diese reaktiondre Weise interpretiert habe. Adorno schreibt an Benjamin:

,,Gestern sah ich Reinhardts Sommernachtstraum-Film, ein Greuelmérchen, das einen Beweis e
contrario fur lhre Theorie und besonders die Werfelstelle darin liefert. Freilich einen sehr
dialektischen Beweis: denn die Ambition des Films aufs Auratische fiihrt selber unaufhaltsam

zur Vernichtung der aura.«4"

Ein argumentum e contrario*’® ist ein Beweis aus dem Gegenteil heraus, ein Umkehr- oder
Gegenschluss. Aus der Erfahrung des ,,Reinhardtschen Sommernachtstraum-Film* zieht
Adorno den Schluss, dass Benjamins Theorie wahr sei, weil das Gegenteil unwahr wére. Was
nun genau das Gegenteil der Benjaminschen Theorie sei und welchen Teilen von Benjamins
Theorie Adorno nun zustimmt, ist unklar. Ob Adorno nun beispielsweise Benjamins
Bestimmung kultischer, auratischer Kunst, als nicht mehr aktuell, d.h. nicht mehr den
gesellschaftlichen Bedingungen entsprechend, zustimmt, ist fraglich. Die Stelle zu Werfel in

Benjamins Kunstwerkaufsatz lautet:

,,Kennzeichnend ist, dal auch heute noch besonders reaktionare Autoren die Bedeutung
des Films [...] wenn nicht geradezu im Sakralen so doch im Ubernatiirlichen [suchen].
AnlaRlich der Reinhardtschen Verfilmung des Sommernachtstraums stellt Werfel fest,
dal3 es unzweifelhaft die sterile Kopie der AufRenwelt mit ihren StraBen, Interieurs,
Bahnhdfen, Restaurants, Autos und Strandplatzen sei, die bisher dem Aufschwung des
Films in das Reich der Kunst im Wege gestanden hitte. »Der Film hat seinen wahren
Sinn, seine wirklichen Mdglichkeiten noch nicht erfaft. Sie bestehen in seinem
einzigartigen Vermdgen, mit natlrlichen Mitteln und mit unvergleichlicher
Uberzeugungskraft das Feenhafte, Wunderbare, Ubernatiirliche zum Ausdruck zu

bringen.««47?

475 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin, ,,Briefwechsel 1928-1940, S. 180.

476 Laut dem Metzler Lexikon Philosophie meint ein argumentum e contrario ,,das kontradiktorische Urteil ist
unwahr®, siehe Peter Prechtl, Franz-Peter Burkard: Metzler Lexikon Philosophie, S. 43. Bei Friedrich Kirchner
und Carl Michaélis bezeichnet ein derartiges Argument ,.ein aus Erwédgung des Gegenteils sich ergebender
SchluB.“ Siehe: Friedrich Kirchner, Carl Michaélis, ,,Worterbuch der philosophischen Grundbegriffe, S. 59.

477 Walter Benjamin, GS VII, S. 363.
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Adorno stimmt Benjamin beziglich der problematischen Interpretationen vieler reaktionarer
Theoretiker zu, die versuchen in den Film kultische Elemente hineinzuinterpretieren. Bereits
im Londoner Brief hat er Benjamin fir diese Stelle gelobt: ,,[D]er Schlag gegen Werfel hat mir
helle Freude gemacht.“4’® Benjamin problematisiert den Versuch den Film nur qua seiner
asthetischen und inhaltlichen Qualitaten zu bewerten. Die reaktionaren Autoren, zu denen fir
Benjamin auch Werfel gehort, suchen die Bedeutung des Films im Sakralen und
Ubernatiirlichen, wobei gerade der Film das revolutionare Potential habe, die Kunst aus diesen
kultischen Ketten zu befreien. In einer Rezension tiber PANZERKREUZER POTEMKIN (SU 1925,

Sergei Eisenstein) meint Benjamin, der Film sei:

,,das einzige Prisma, in welchem dem heutigen Menschen die unmittelbare Umwelt, die
R&ume, in denen er lebt, seinen Geschéften nachgeht und sich vergniigt, sich failich,
sinnvoll, passionierend auseinanderlegen. An sich selber sind diese Biiros, moblierten
Zimmer, Kneipen, GrofRstadtstraen, Bahnhtfe und Fabriken h&Blich, unfallich,
hoffnungslos traurig. Vielmehr: sie waren und sie schienen so, bis der Film war. Er hat
dann diese ganze Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so dal
nun zwischen ihren weitverstreuten Trimmern wir weite, abenteuerliche Reisen

unternehmen.«47®

Doch seien es nicht die Ubernatlrlichen, fantasievollen Bilder, die das Potential des Films

ausmachen. Ganz im Gegenteil heif3t es bei Benjamin:

,.[der Film] holt noch aus der Kleinbiirgerwohnung die gleiche Schénheit heraus, die
man an einem Alpha-Romeo bewundert. [...] Schwierigkeiten zeigen sich erst, wenn
die »Handlung« ins Spiel tritt. [...] die wichtigen, elementaren Fortschritte der Kunst
sind weder neuer Inhalt noch neue Form — die Revolution der Technik geht beiden

voran. 480

Der Film schafft es also tatséchlich uns aus der sterilen AuRenwelt zu befreien, doch dies schafft
er nicht bloR durch die Darstellung fantastischer, tibernatiirlicher, ferner Welten, sondern durch
eine neue Darstellung der alten, alltiglichen R&ume. Er lehrt uns eine neue Art der

Wahrnehmung und einen neuen Umgang mit der Realitit, ohne diese einfach detailgetreu

478 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin, ,,Briefwechsel 1928-1940«, S. 172.
479 Walter Benjamin, GS VII, S. 363.
480 Ep,
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abzubilden oder sie durch Ubernatirlich Fantasiebilder zu ersetzten. Diese Ubernatirlichen,
feenhaften Bilder kann der Film in der kapitalistischen Gesellschaft namlich gar nicht

produzieren. Dies stellt auch Adorno unter Bedauern fest:

,,Nicht darum sind die escape-Filme so abscheulich, weil sie der ausgelaugten Existenz
den Ricken kehren, sondern weil sie es nicht energisch genug tun, weil sie gerade so
ausgelaugt sind, weil sie die Befriedigung, die sie vortduschen, zusammenfallen mit der
Schmach der Realitat, der Versagung. Die Traume haben keinen Traum. <48

Benjamin sieht das Potential des Films dort, wo Adorno das Potential der Kunst im
Allgemeinen, vor allem aber der Musik sieht: im ,,Primat der Technologie*“®2. Adorno gesteht
Benjamin gegeniiber ein, dass er ,nicht die Autonomie des Kunstwerks als Reservat
sicherstellen* will. Auch der These Benjamins tber das Verschwinden des Auratischen der
Kunstwerke stimmt Adorno grundsatzlich zu. Jedoch merkt er an, dass dies ,,nicht nur durch
die technische Reproduzierbarkeit* bedingt sei, ,,sondern vor allem durch die Erflllung des
eigenen >autonomen< Formgesetzes.“*®® Der Beweis, den der Reinhardt Film mitsamt der
reaktiondren Interpretation Werfels liefert, sei ein ,,sehr dialektischer Beweis“**. Adorno
stimmt zwar Benjamin, was den Verlust der Aura betrifft, zu, doch den Grund flr diesen Verlust
sieht er im Versuch den Film auratisch zu gestalten, wéhrend Benjamin die
Reproduktionstechnik selbst dafiir verantwortlich macht. Es kommt somit zwar zu einer
Liquidation der Kunst, doch die Art und Weise wie es zu dieser kommt, ist flir Adorno
problematisch.*3

Somit lasst sich bereits festhalten, dass es doch eher die positiven Seiten des Films (sowie die
Hoffnung Adornos der auratischen, autonomen Kunst doch noch etwas abzugewinnen) sind,
die den Dissens zwischen beiden Theoretikern begriinden. Ein Diskurs, der sich jedoch nur auf
die Unterschiede zwischen Adorno und Benjamin versteift, (ibersieht viele wichtige Facetten.
So war es mein Ziel, einerseits zu zeigen, inwiefern Adornos Kritik an Benjamin verkdrzt und
nicht immer zutreffend ist, und andererseits, wie gut sich die kunsttheoretischen Ausfiihrungen

der beiden ergénzen, um den oft schwer erfassbaren Bereich der Kunst besser auszuleuchten.

481 Theodor W. Adorno, GS 4, S. 230.

482 Theodor W. Adorno an Walter Benjamin in: ,,Briefwechsel 1928-1940%, S. 168.

483 Ebd.

484 A a. 0, S. 180.

485 Man muB gestéihlte Nerven haben, um diese Art der Liquidation zu ertragen®, heiBt es im selben Brief, siche:
Ebd. Dem kdnnte man ironisch entgegnen, dass auch Adornos bevorzugte Liquidations-Kunst, die Zwélftonmusik,
gewisse Nervenstarke erfordert.
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5. Fazit

Bezlglich der Gefahren sowie der reaktionaren Tendenzen des Films und der Filmtheorie gibt
es ein klares Einverstandnis zwischen Adorno und Benjamin; auch die These vom Verfall der
Aura, wenn auch aus verschiedenen Ursachen, teilen sie. Gleichzeitig kénnen diese Medien
dafur verwendet werden, um Politik zu asthetisieren und damit einen neuen Kult und eine neue
Aura —,,im fauligen Zauber ihres Warencharakters“® — zu erzeugen, wie z.B. im Faschismus,
im Stalinismus sowie in der Kulturindustrie des ,,demokratischen* Amerikas. Richtig
eingesetzt, koénnen die vom Kapitalismus hervorgebrachten Medien diesen entzaubern und
Mittel zur Uberwindung der unterdriickenden Verhaltnisse werden. Der Kapitalismus ist jedoch
in der Lage das Potential dieser Techniken abzufangen, um sich selbst zu néhren. Film,
Photographie und Rundfunk héngen zwar aufs Engste mit dem Kapitalismus zusammen, doch
die Loslosung vom Kultcharakter der Kunstwerke ist keineswegs der kapitalistischen
Produktionsweise zuzuschreiben, denn diese ist selbst noch durchdrungen von Kult.

Adorno war ein begeisterter Leser Benjamins und dessen Philosophie war von enormem
Einfluss fur ihn. Dennoch gibt es meiner Ansicht nach Stellen in Benjamins Texten, die Adorno
missinterpretiert hat. Adornos Vorwurf, Benjamin fasse nur das Spiel, also die technische,
unauratische Seite der Kunst als dialektisch (und selbst diese nicht dialektisch genug) auf, die
Seite des Scheins jedoch gar nicht als dialektisch, konnte ich mit Bezug auf verschiedene
Textstellen Benjamins widerlegen. Benjamins dialektische Auffassung der technischen Seite
der Kunst, des Spiels, zeigt sich anhand seiner technikkritischen Stellen sowie in seiner Kritik
am Starkult und der Asthetisierung der Politik. Die Seite des Scheins wird zwar im Kunstwerk-
Aufsatz womaglich tatsachlich etwas zu wenig dialektisiert, jedoch vollzieht Benjamin dies in
vielen anderen Texten und selbst im Kunstwerk-Aufsatz finden sich vereinzelt Stelle dazu. Der
Verlust der Aura ist auch fur Benjamin ein bedauernswerter, jedoch gleichzeitig ein
chancenreicher Umstand. Dass Benjamin beim autonomen Kunstwerk in seinem Aufsatz flr
Adorno nicht dialektisch genug ist, resultiert womdglich auch daraus, dass es Benjamin nicht
aktuell und der Zeit entsprechend erscheint. Immerhin grenzt Benjamin die Aura vom falschen,
fauligen Schein, der im kapitalistischen Kult kinstlich erzeugt wird, ab. Benjamin selbst
beschreibt die Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen ihm und Adorno in einem Brief

an ihn:

486 \Walter Benjamin, GS I, S. 492.
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,Ganz allgemein scheint mir, daR unsere Untersuchungen wie zwei Scheinwerfer, die
von entgegensetzten Seiten auf ein Objekt gerichtet werden, Umri3 und Dimension der
gegenwartigen Kunst in durchaus neuer und sehr viel folgenreicher Weise erkennbar

machen als das bisher erzielt wurde.<4%”

Dieser Einschatzung Benjamins kann ich viel abgewinnen, denn ich glaube, dass dieses Bild
sehr addquat die gemeinsame Linie Benjamins und Adornos trotz ihrer unterschiedlichen
Perspektiven beschreibt. Meine Forschungsfrage: Was ist das revolutionare/kritische Potential
der Kunst im Kapitalismus aus Sicht der Kritischen Theorie Theodor W. Adornos und Walter
Benjamins? lasst sich trotz intensiver Beschaftigung mit den kunstphilosophischen Texten der
beiden wohl nicht eindeutig beantworten. Eine deutliche Gemeinsamkeit, die sich fiir mich aus
der Analyse der kunstphilosophischen Schriften Adornos und Benjamins ergab, ist das
Beharren auf der Prozesshaftigkeit und Lebendigkeit der Kunst. Sowohl Adorno als auch
Benjamin pladieren fir eine lebendige Kunst. Kunstwerke mussen rezipiert, kommentiert, in
neue Kontexte gesetzt, zerstort und wieder zusammengesetzt werden. Die Kunst, die nach
Adorno und Benjamin legitim ist, darf nicht starr sein. In diesem Sinne sind sie sich auch einig,
dass Kunst nicht Statthalter fiir Ideologie sein darf. Weder darf die Kunst oder die
Kinstler*innen wie Heilige verehrt und angebetet werden, noch darf sie sich blind fir politische
Zwecke gebrauchen lassen. Kunst beinhaltet jedenfalls fur Adorno und Benjamin
gleichermaRen das Potential zur Veranderung und Uberwindung der falschen, kapitalistischen
Gesellschaft. Da Kunst sich antagonistisch zur falschen Welt der Waren verhélt, da sie ,.die
gesellschaftliche Antithesis zur Gesellschaft® ist und ,,nicht unmittelbar aus dieser zu

deduzieren® ist, vermag die Kunst auf den Schimmer einer anderen Welt zu verweisen: 8

,»Es ist von jeher eine der wichtigsten Aufgaben der Kunst gewesen, eine Nachfrage zu

erzeugen, fir deren volle Befriedigung die Zeit noch nicht gekommen ist.*“°

487 Walter Benjamin an Theodor W. Adorno in: ,,Briefwechsel 1928 — 1940%, S. 190.

48 Adorno, GS 7, S. 19.
489 Benjamin, GS 1, S. 462.
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Abstract (deutsch)

Ziel dieser Masterarbeit ist es, das emanzipatorische Potential der Kunst aus Sicht der
Kritischen Theorie Theodor W. Adornos und Walter Benjamins aufzuzeigen. Dafir sollen die
Thesen Walter Benjamins zur Kunst im Zeitalter des Hochkapitalismus, insbesondere seine
Ideen aus dem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1935/36), mit Theodor W. Adornos Analyse Kulturindustrie - Aufklarung als Massenbetrug,
dem vierten Kapitel in der Dialektik der Aufklarung (1944), welches er zusammen mit Max
Horkheimer geschrieben hat, verglichen werden.

Walter Benjamin beschaftigt sich intensiv mit dem Zusammenspiel von Religion und Kunst
und den durch neue Medien wie Photographie und Film bedingten Wandel vom Kultwert der
Kunstwerke zu ihrem Ausstellungswert. Dieser Wandel verschiebt die Fundierung der Kunst
vom Kult zur Politik. In Adornos Analyse der Kunst im Kapitalismus ist ausnahmslos jedes
kinstlerische Produkt der Kulturindustrie eine Ware. Eine genauere Betrachtung von Adornos
Texten zeigt, dass Benjamins Ansatz und Adornos Kritik sich nicht ausschliel3en, sondern sich
erganzen. Diese Hypothese meinerseits lasst sich vor allem durch eine genaue Lektire des
Briefwechsels zwischen Adorno und Benjamin bestatigen. Sowohl die alte, vermeintlich
autonome, auratische Kunst als auch die moderne, technisch fundierte, nicht-auratische Kunst
mussen dabei einer dialektisch-materialistischen Kritik unterzogen werden. Dabei zeige ich das
gemeinsame Projekt Adornos und Benjamins, dass in einer materialistischen Asthetik besteht,
die sich die Entzauberung der Kunst zur Aufgabe macht und die in der Kunst eine Mdglichkeit

der Befreiung findet. 4%°

4%0\v/gl. Theodor W. Adorno an Walter Benjamin, ,,Briefwechsel 1928 — 1940%, S. 168 — 169.
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Abstract (english)

In this master thesis dissertation | will compare Walter Benjamin’s theses about art in times of
late capitalism, especially his ideas from his essay The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction (1935/36) with Theodor W. Adornos analysis of The Culture Industry:
Enlightenment as Mass Deception, the fourth chapter of his with Max Horkheimer written book
Dialectic of Enlightenment (1944). This thesis aims to show the emancipatory potential of art
from the perspective of the critical theory from Theodor W. Adorno and Walter Benjamin.

Walter Benjamin is concerned with the relation between religion and art as well as the change
shift from the cult value of an artwork to its exhibition value. This change was caused by new
forms of art, like photography and film and shifted foundation of art from cult to politics. In
Adorno’s analysis of art in late capitalism, every artwork - without exceptions - is a commaodity.
However, after detailed consideration of Adorno’s texts. | will show that Benjamin’s approach
and Adorno’s critique are not contradicting but complementing each other. This hypothesis will
be proven after a close look into the correspondence between Adorno and Benjamin. The old,
potentially autonomous, auratic art as well as the modern, technological grounded, non-auratic
art need to be analyzed in a dialectical-materialistic sense. My analysis shows the
mutual/common project of Adorno and Benjamin, which comprises a materialistic aesthetic

that tries to demystify art and highlights one possibility for liberation in art.
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