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I. Adorno iiber Kultur nach Auschwitz

1. Zu Adornos schwierigem Diktum tiber Lyrik
als Barbarei

Adornos Diktum, nach Auschwitz ein lyrisches Gedicht zu schreiben, sei
barbarisch und dies wiirde auch noch die Kritik daran angreifen, ist zwar
oft zitiert worden, scheint aber bis heute seltsam unerledigt. Dabei geht
es nicht blofs darum, dass kein Einverstindnis tiber dessen Giiltigkeit er-
zielt werden konnte, sondern auch, dass es seinen Gehalt von sich aus
nicht befriedigend preisgeben mochte. Um diesen zu greifen und zu legi-
timieren, bedarf es daher der Auslotung einer ganzen Reihe von Implika-
tionen, die auch den Rahmen von Adornos eigener Theorie tiberschrei-
ten. Diese noch zu wenig konsequent durchgefiihrte Deutungsarbeit soll
hier skizziert werden. Dabei handelt es sich nicht nur um ein akademi-
sches Problem. Die Aktualitit von Adornos Diktum spiegelt sich auch
darin, dass seine bedringende Frage nach der Dignitit von Kunst in einer
Welt voller Grausamkeiten und todlicher Bedrohungen bis heute immer
wieder neu aufbrandet. Klimaaktivisten, die in letzten Jahren in Wien,
Rom, Den Haag, London, Berlin oder Dresden verschiedene Suppen auf
wertvolle Gemalde geworfen haben, wollten verzweifelt darauf aufmerk-
sam machen, dass die Pflege von so heiligen Kithen wie den Kunstwer-
ken in einem schreienden Missverhaltnis zur tragem politischen Behand-
lung von Uberlebensfragen der Menschheit steht. Erst jiingst hat Bracha
Lichtenfeld Ettinger in ihrem Protest gegen die antisemitischen Tone auf
der Kasseler documenta, die sich bis in die Findungskommission fur die
Neubesetzung der kiunstlerischen Leitung hinein fortsetzten, eine radi-
kale Kunst-Skepsis auf die Formel gebracht:

»Die Kunstwelt, wie wir sie uns vorgestellt haben, ist zusammengebro-
chen und zersplittert. [...] Was kann die Kunst in unseren dunklen Zei-
ten bringen? « (zit. in: Knofel, 2023)

Unabhingig davon, dass eine solche Frage nur behandelt werden kann,
wenn man genau unterscheidet zwischen der Kunst selbst und dem
Betrieb ihrer Verwertung, wire es fatal, nur ihre direkte Wirksamkeit
als Kriterium fir ihre Legitimitit gelten zu lassen. Lichtenbergs Frage
muss grundsatzlicher verstanden werden: als die nach der gesellschaft-
lichen Relevanz von Kunst in ihrer Eigenart. Ansonsten treibt man am
Ende den Kunstfetischismus mit dem faschistoiden Ausruf des Ausnah-
mezustandes aus, in dem nur noch der Uberlebensimperativ und mit
ihm das Faustrecht gelten. Adornos Diktum bietet sich als exemplari-
scher Ausgangspunkt fiir eine solche gesellschaftstheoretisch gehaltvolle
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Behandlung der Frage an. Von dessen Analyse ausgehend wollen wir so-
wobhl die soziologischen wie die dsthetischen Voraussetzungen, die es ent-
halt, genauer ausleuchten, als dies bislang geschehen ist.

Wortlich genommen fiihrt es in eine Beziehungsfalle, durch die es sich
argumentativ von selbst zu erledigen scheint. Befordert das fortgesetz-
te Schreiben von Gedichten die Barbarei, so gilt das fur die Konsequenz
daraus, keine Gedichte mehr zu schreiben, nicht weniger. Gegenuber
Forderungen von anderer Seite, die Kunst abzuschaffen, hat dies Ador-
no selbst nachdriicklich zu verstehen gegeben: Auch das Ende der Kunst
kann »falsch« sein. Ihr von ihm dagegen gehaltenes »richtiges« Ende
nach ihrer » Verwirklichung« lasst er aber unbestimmt.

»Nicht undenkbar, dafs die Menschheit der in sich geschlossenen, im-
manenten Kultur nicht mehr bedarf, wenn sie einmal verwirklicht ist,
heute droht die falsche Abschaffung der Kultur, ein Vehikel der Barba-
rei.« (Adorno, 1973, S. 474)

Adorno hat immer wieder versucht, aus diesem Zirkel herauszukom-
men, ist dabei aber dabei meist nur bei anderen paradoxen Bestimmun-
gen gelandet.

»Dem Aspekt der Paradoxie in jeglicher Kunst selber kann keiner mehr
ausweichen. [...] In jedem ihrer Momente muss die aktuelle Produktion
der Krise des Sinns eingedenk bleiben, der des subjektiv dem Gebilde
verliehenen Sinns ebenso wie der einer sinnvollen Verfassung der Welt.
Sonst verschachert sie sich an die Rechtfertigung. Die Kunstwerke heute,
die allein als sinnvoll sich legitimieren, sind jene, die gegen den Begriff
des Sinnes am sprodesten sich zeigen.« (Adorno, 1963, S. 87)

Adorno redet hier um den heifSen Brei herum, da auch bei extremer
Sprodigkeit gegentiber der Kategorie des Sinns nur dann legitim von
Kunstwerken gesprochen werden kann, wenn daraus spezifisch kiinstle-
rischer Sinn entsteht. Diese Konsequenz muss verbindlich bleiben, wenn
man nicht alles auf einmal fir sich reservieren mochte: die fundamenta-
le Infragestellung und die Beibehaltung der grundlegenden Kriterien von
Kunst. Adorno hat dies an anderer Stelle auch geklart.

»Gleichwohl ist kein Kunstwerk denkbar, das, indem es [...] gegen den
eigenen Sinnzusammenhang sich wendet, nicht doch einen bildete. [...]
Konsequente Negation des dsthetischen Sinns wire moglich nur durch
Abschaffung der Kunst.« (Adorno, 1967a, S. 189f.)

Aber damit dreht man sich nur im Kreis, denn es bleibt unter den von
Adorno genannten Bedingungen fiir die Kunst weiterhin nur die Bezie-
hungsfalle, entweder der Krise des Sinnes auszuweichen, um sich so in
der Entfremdung einzunisten, oder der Barbarei das Feld zu uberlas-
sen. Uberdies hat Adorno diese Zwickmiihle am Ende noch radikali-
siert. Nicht nur hat er sie schlieSlich auf die Kultur als ganze iibertragen,
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sondern auch noch das freiwillige Schweigen als giiltige Moglichkeit aus-
geschlossen.

»Alle Kultur nach Auschwitz, samt der dringlichen Kritik daran, ist
Muall. [...] Wer fiir Erhaltung der radikal schuldigen und schibigen Kul-
tur pladiert, macht sich zum Helfershelfer, wihrend, wer der Kultur
sich verweigert, unmittelbar die Barbarei befordert, als welche die Kul-
tur sich enthiillte. Nicht einmal Schweigen kommt aus dem Zirkel he-
raus; es rationalisiert einzig die eigene subjektive Unfihigkeit mit dem
Stand der objektiven Wahrheit und entwiirdigt dadurch diese abermals
zur Lige.« (Adorno, 1975, S. 359f.)

Diese Diagnose sieht fiir die Beteiligten tiberhaupt keine Moglichkeit
mehr vor, irgendetwas Akzeptables zu machen, was manche Kritiker als
ebenso erstickend wie anmafSend zuriickgewiesen haben, so etwa aus-
gerechnet Imre Kertész, einer der bedeutendsten Schriftsteller der Lager.
Auch er wurde natiirlich immer wieder nach seiner Meinung zu Ador-
nos schwierigem Diktum befragt.

»Nun, wenn ich es ganz direkt ausdriicken soll, ich halte diesen Satz fiir
eine moralische Stinkbombe [...]. Ich kann es nicht nachvollziehen, dafs
ein Geist wie Adorno annehmen kann, die Kunst wiirde auf die Darstel-
lung des grofSten Traumas des 20. Jahrhunderts verzichten. [...] Je mehr
du diesen ungliicklichen Satz drehst und wendest, desto unsinniger wird
er.« ( Kertész, 2008, S. 120f.)

Gerade die Perspektive von Kertész erweist sich als besonders aufschluss-
reich, da dieser bei aller scharfen Ablehnung von Adornos Befund dessen
Pramissen durchaus teilt und sie mir grofSer Radikalitit ausspricht. Zu-
nachst einmal geht auch er ganz im Sinne von Adornos Kritik am kultu-
rellen Wiederaufbau davon aus, dass von einer neuen » Nach-Auschwitz-
Kultur« nicht die Rede sein konne, vielmehr bezeichnet er Auschwitz
als Gegenwart: » Auschwitz setzt sich fort, tiberall, in allem. New York
= Auschwitz. Wer sihe das nicht?« (Kertész, 2015, S. 45) So lapidar hat
das noch nicht einmal Adorno formuliert. Und nicht weniger als dieser
sieht sich auch Kertész zur Diagnose der Unmoglichkeit gliickender Le-
benspraxis nach Auschwitz genotigt.

»Denn alles in allem und tber alles hinaus ist dies die grofSe Botschaft
unserer Zeit, wie wir die Sache auch betrachten. Vielleicht ist es nicht
so, wie Adorno sagt, dafS es nach Auschwitz unméglich geworden ist,
Gedichte zu schreiben. Tatsache ist hingegen, dafs — wie man sieht —
nach Auschwitz Gliick nicht mehr moglich ist.« ( Kertész, 2004, S. 129)

Das reimt sich unmittelbar auf Adornos Verallgemeinerung seines Dik-
tums auf alle Lebensverhaltnisse.

»[Es] mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz liefe kein Gedicht mehr
sich schreiben. Nicht falsch aber ist die minder kulturelle Frage, ob nach
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Auschwitz noch sich leben lasse, ob vollends es diirfe, wer zufillig ent-
rann und rechtens hitte umgebracht werden miissen. Sein Weiterleben
bedarf schon der Kilte, des Grundprinzips der biirgerlichen Subjektivi-
tdt, ohne das Auschwitz nicht moglich gewesen wire, drastische Schuld
der Verschonten« (Adorno, 1975a, S. 355f.)

An solchen Stellen geht Adornos Frage nach der Dignitit, ja Existenz-
moglichkeit von Kultur nach Auschwitz in die radikalen Diagnosen der
»Minima Moralia« tber, die die kiinftige Moglichkeit eines unkorrum-
pierten Lebens kategorisch in Zweifel ziehen. Wie wir sehen werden,
deckt seine Einschitzung sich dramatisch mit Primo Levis Beobachtung,
alle Uberlebende der Lager seien als solche verstrickt und beteiligt gewe-
sen, und man wird zu reflektieren haben, ob daraus automatisch die Al-
ternative »schuldhafte Kilte oder Selbstmord« resultiert.

Bereits 1944, noch vor seinem Blick auf die Lager, notierte Adorno
die Alltagsbeobachtung.

»Es gibt nichts Harmloses mehr. Die kleinen Freuden, die AufSerun-
gen des Lebens, die von der Verantwortung des Gedankens ausgenom-
men scheinen, haben nicht nur ein Moment der trotzigen Albernheit,
des hartherzigen sich blind Machens, sondern treten unmittelbar in den
Dienst ihres duflersten Gegensatzes. Noch der Baum, der bliht, lugt in
dem Augenblick, in welchem man sein Blithen ohne den Schatten des
Entsetzens wahrnimmt [...]. Alles Mitmachen, alles Menschliche von
Umgang und Teilhabe ist blofle Maske fiirs stillschweigende Akzeptie-
ren des Unmenschlichen.« (Adorno, 1951, S. 21f.)

Naturlich spitzt sich mit der Frage, ob nach der Totalisierung des Un-
menschlichen »noch sich leben lasse «, das Ausgangsproblem drastisch
zu, welche Haltung nach Auschwitz tiberhaupt noch giiltig sein kann.
Stellt aufSer dem Selbstmord, der nun eben auch einen Mord darstellt
— man sollte nicht vergessen, dass das Opfer hier gleichzeitig auch zum
Tater geworden ist —, nur noch die konsequente » Verantwortung des
Gedankens« ohne Verwicklung in jede Alltaglichkeit, also die totale
Verweigerung, einen giiltigen Weg dar? Oder gilt das noch nicht einmal
fiir diese? In einer spiirbaren Nihe zu Schopenhauers Quietismus zeigt
Adorno deutlich Sympathien fir die Protagonisten der reinen, daher un-
beteiligten intellektuellen oder dsthetischen Beobachtung.

»Reflektierte Menschen, und Kiinstler, haben nicht selten ein Gefiihl des
nicht ganz Dabeiseins, nicht Mitspielens aufgezeichnet; als ob sie nicht
sie selber wiren, sondern eine Art Zuschauer.« (Adorno, 19754, S. 356)

Aber auch wenn diese »innere Emigration« die Verblendung des selbst-
erhaltenden Motivs sprengt, bleibt auch sie fiir Adorno auf ihre Weise
im Bann des falschen Lebens gefangen, sie wiirde nur »am ehesten« noch
uber ihn hinausweisen.
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»In dem >Es ist gar nicht so wichtigs, das seinerseits gerne mit biirgerli-
cher Kailte sich verbindet, kann das Individuum am ehesten noch ohne
Angst der Nichtigkeit der Existenz innewerden. Das Unmenschliche da-
ran, die Fihigkeit, im Zuschauen sich zu distanzieren und zu erheben, ist
am Ende eben das Humane, dessen Ideologen dagegen sich strauben.«
Damit ist es aber nicht getan: »Wohl sind die Menschen ausnahmslos
unterm Bann [...]. Unterm Bann haben die Lebendigen die Alternati-
ve zwischen unfreiwilliger Ataraxie — einem Asthetischen aus Schwi-
che — und der Vertiertheit des Involvierten. Beides ist falsches Leben.«
(ebd., S. 356)

Die einen ziehen sich vor der Verantwortung zuriick, die Welt praktisch
zu verandern, die anderen sind blind in sie verstrickt. Bereits in den Mi-
nima Moralia wird diese Alternative mit aller Schirfe kritisiert, aller-
dings ohne eine Perspektive, sie zu tiberschreiten.

»Der Distanzierte bleibt so verstrickt wie der Betriebsame; vor diesem
hat er nichts voraus als die Einsicht in seine Verstricktheit und das Glick
der winzigen Freiheit, die im Erkennen als solchem liegt. Die eigene Dis-
tanz vom Betrieb ist ein Luxus, den einzig der Betrieb abwirft. Darum
tragt gerade jede Regung des sich Entziehens Zuge des Negierten. Die
Kilte, die sie entwickeln muf3, ist von der biirgerlichen nicht zu unter-
scheiden. [...] Es gibt aus der Verstricktheit keinen Ausweg.« (Adorno,
1951, S.356)

Auf den Punkt gebracht wird diese Struktur in Adornos oft zitiertem
Satz: »Es gibt kein richtiges Leben im falschen.« (ebd., S. 42) Es fallt
auf, dass Adorno seine radikale Aussage uiber das »falsche Leben« nur
am Phinomen der kulturindustriellen Zerstérung von Privatheit exem-
plifiziert und hier auf eine Verbindung mit der politischen Barbarei ver-
zichtet, auch wenn diese fiir ihn natiirlich, wie nicht zuletzt die » Dialek-
tik der Aufklarung« zeigt, zu dieser Zeit ein zentrales Thema war. Bereits
wihrend des Krieges nimmt er genau jene Situation nach diesem vorweg,
wie er sie schlieSlich vorfinden sollte.

»Der Gedanke, daf§ nach diesem Krieg das Leben normal weitergehen
oder gar die Kultur wiederaufgebaut werden konnte — als wire nicht der
Wiederaufbau von Kultur nicht schon deren Negation —, ist idiotisch.
Millionen Juden sind ermordet worden, und das soll ein Zwischenspiel
sein und nicht die Katastrophe selbst. Worauf wartet diese Kultur eigent-
lich noch? Und selbst wenn Ungezihlten Wartezeit bleibt, konnte man
sich vorstellen, daf§ das, was in Europa geschah, keine Konsequenz hat,
daf$ nicht die Quantitit der Opfer in eine neue Qualitit der gesamten
Gesellschaft, die Barbarei, umschliagt?« (ebd., S. 65)

Wir haben es hier also mit zwei verschiedenen Perspektiven auf das
»falsche Leben« zu tun: Die eine ist gerichtet auf jene Standardisierung
der Lebensverhiltnisse, die eine eigenstindige Pathologie der Moderne

IT

© Velbriick Wissenschaft 2024



ADORNO UBER KULTUR NACH AUSCHWITZ

darstellt, und die andere auf die Situation nach dem Holocaust, die vor
allem die Geschichte seiner Titer, also Deutschland, betrifft. Wir werden
sehen, dass vor allem die zweite Perspektive Adorno dazu anhilt, Kul-
tur als solche zum verantwortlichen Schuldzusammenhang zu stempeln
und den Kulturidealismus des » deutschen Sonderwegs « als allgemeines
Muster dafiir zu bestimmen. Auf dieser Basis erscheinen diese beiden
verschiedenen Nivellierungsverhaltnisse als Ausdruck desselben grund-
satzlichen Versagens von Kultur, das unterschiedslos als eine Liquidati-
on des Individuums gefasst wird.

Das fithrt zu einem Problem mit dem Begriff der Barbarei, gegen das
Wolfdietrich Schnurre als einer der Dichter, der Adorno nicht recht ge-
ben mochte, protestiert hat.

»Wie kann es barbarisch sein, ein Gedicht zu schreiben? Auschwitz war
barbarisch. Damit ist dieses Adjektiv fiir den weiteren Sprachgebrauch
erledigt. Fur »das Gedicht nach Auschwitz« muf§ man sich, besteht man
auf seiner Ablehnung, eine differenzierende Bezeichnung einfallen las-
sen. Vorschliage: Inhuman; instinktlos; taktlos; unbedarft; blind; ah-
nungslos; vergefSlich; ungeriihrt; verbrecherisch; isthetisierend. [...]
Warum aber ausgerechnet die zarteste, die sensibelste literarische Diszi-
plin, die Lyrik, mit einem derart niederkniippelnden Verdikt belegen? «
(Schnurre 1995, S. 123)

Mit Adorno kénnte man zunichst sagen: Gerade weil die Lyrik von der
Welt der Barbarei so extrem entfernt zu sein scheint, liefert sie ein exem-
plarisches Beispiel fiir deren Macht. Wenn sich selbst die Lyrik von ihr
erfasst zeigt, besagt das weit mehr Giber den Zustand der Welt, als die
von Schnurre — wenn auch zurecht — angefithrten hoffnungslosen Fil-
le wie die

»schaftstieflige [...] Feuilletonphilosophie menschenverachtender Kul-
turkritik, wie sie gleich nach dem Kriege die Beine unter die Schreibti-
sche schob [...] oder die nationalen Gesundbeter]...], die von Schuld und
Verantwortung nichts wissen wollten.« (ebd., S. 123)

Adornos Perspektive auf die Lyrik entspricht seiner Behandlung der Neu-
en Musik ein paar Jahre zuvor, als er sie als den sensibelsten Seismogra-
phen fiir die umfassend gewordene Verdinglichung geltend gemacht hat.

»wie mufS vollends eine Welt beschaffen sein, in der schon Fragen des
Kontrapunkts von unversohnlichen Konflikten zeugen. Wie von Grund
auf verstort ist das Leben heute, wenn sein Erzittern und seine Starre
dort noch reflektiert wird, wo keine empirische Not mehr hineinreicht,
in einem Bereich, von dem die Menschen meinen, es gewihre ihnen Asyl
vor dem Druck der grauenvollen Norm [...].« (Adorno, 1975b, S. 171)

Aber auch wenn Schnurre die Pointe von Adornos gesellschaftskritischer
Behandlung von Lyrik als Symptom gesellschaftlicher Destruktivitdt
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nicht erkannt haben mag, ist doch seine kritische Frage nicht ganz aus-
gerdumt, warum diese sensible Kunst denn gerade mit dem Wort » Bar-
barei« bestraft werden muss. Man kommt dem niher, wenn man den
Begriff abstrakt fasst, also nicht als Bezeichnung fiir bestimmte Zivilisa-
tionsbriiche oder skandalése kulturelle Regressionen bzw. Differenzen,
sondern fiir die Zerstorung der konstitutiven Grundlagen von Kultur
als solcher. Sobald man unter der Metapher » Auschwitz« nicht nur das
Lager-Syndrom, sondern auch eine gesellschaftlich-geschichtliche Logik
versteht, die zu diesem gefithrt hat, kommt man Adornos Diktum na-
her. Dann dieses zielt auf Kunst als blasphemischer Bekundung eines
gesteigerten Ausdrucksanspruchs nach einer Totalzerstorung von Kul-
tur. Im notwendig missgliickenden » Wiederaufbau« des Zerstorten re-
produziert sich diese Zerstorung selbst, wenn auch auf eine neue Weise,
und dazu gehort auch die Ausstattung mit Kunst. Allerdings verwischen
sich hier bei Adorno die Grenzen zwischen zwei verschiedenen Formen
von Wiederaufbau: die blofle Fortsetzung des Alten und der vergebli-
che Versuch, sich als ganz neuen Anfang zu inszenieren. Warum also
soll man, nochmals mit Schnurre gefragt, beides gleichermafsen »bar-
barisch« nennen?

Adorno nimmt hierzu eine ambivalente Haltung ein. Auf der einen Sei-
te geht es ihm naturlich auch in seinem Barbarei-Vorwurf nicht einfach
nur um das blofle Weiterexistieren des Alten in der wiederauferstande-
nen kulturellen Bliite, also um die gesinnungstreu gebliebenen Funktio-
nirs-Cliquen aus dem alten System, wie sie Schnurre vor Augen standen,
sondern um ein neue Metamorphose des Scheiterns von Kultur als sol-
cher. Wiederaufbau wird auch von ihm durchaus als Versuch eines ge-
gen die besiegte Barbarei gerichteten Neuaufbaus verstanden, auch wenn
er nicht viel Vertrauen darin investieren mochte. Auf der anderen Seite
sieht Adorno darin aber gleichzeitig eine nicht vermeidbare strukturelle
Fortsetzung von » Auschwitz« als einem grundlegendem Scheitern der
Moderne, ja von Geschichte.

Worin liegt diese Ambivalenz begriindet? Zunachst einmal darf man
vermuten, dass sie in einer Ebenenverwechslung liegt. Es macht einen
Unterschied, ob man duflere Ahnlichkeiten zwischen zwei differenten
gesellschaftlichen Formationen dazu benutzt, diese strukturell gleich-
zusetzen, oder ob man auf ein dahinterliegendes Drittes, eine Transfor-
mationsstruktur, abzielt, die sie beide je eigen zum Ausdruck bringen.
Adorno hat auf der einen Seite eine solche historische Tiefenstruktur
vor Augen, wenn er Kultur als solche zum Gegenstand der Kritik macht,
verpasst diese aber auf der anderen Seite, wenn er eine von den beiden
Formationen, also den politischen Totalitarismus, auch zum Modell fiir
die andere macht. Wir haben gesehen, dass er die liickenlose Uniformie-
rung der Lebensverhaltnisse durch die Kulturindustrie mit der totalita-
ren Liquidation aller Kultur, ja allen Lebens, gleichsetzt. Dabei droht eine
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doppelseitige Schematisierung, worunter dann auch die genaue Bestim-
mung von »Barbarei« leidet. So sehr man sich natiirlich mit Adorno in
der Einschatzung des »barbarischen « Charakters der Lager intuitiv ei-
nig weif$, so wenig ist damit fiir ihre genaue Charakterisierung getan.
Das gilt auch fir andere von Adorno haufig gewihlte Zuschreibungen
wie »Grauen« und »Entsetzen«. Auch wenn das »Schreckliche « fur
die Lager zutrifft, stehen diese damit leider nicht alleine, die Geschichte
enthilt sowohl vorher wie nachher unzihlige Beispiele fiir Unvorstell-
bares auf diesem Gebiet. Am deutlichsten wird diese Nivellierung gera-
de an der Stelle, an der Adorno mit der wahllosen Massenvernichtung
- Kertész spricht hier von »Schicksallosigkeit« — ein in der Tat zentra-
les Moment anspricht.

»Mit dem Mord an Millionen durch Verwaltung ist der Tod zu etwas ge-
worden, was so noch nie zu fiirchten war. Keine Moglichkeit mehr, dafS
er in das erfahrene Leben der Einzelnen als ein irgend mit dessen Verlauf
Ubereinstimmendes eintrete. Enteignet wird das Individuum des Letz-
ten und Armsten, was ihm geblieben war. Daf§ in den Lagern nicht mehr
das Individuum starb, sondern das Exemplar, muf$ das Sterben auch de-
rer affizieren, die der MafSnahme entgingen.« (Adorno, 1975a, S. 355)

An dieser Stelle unternimmt Adorno die besagte strukturelle Generalisie-
rung von » Auschwitz «, mit der er dessen Spezifizitat zu verlieren droht:

»Der Volkermord ist die absolute Integration, die tiberall [sic] sich vor-
bereitet, wo Menschen gleichgemacht werden, geschliffen, wie man bei
Militir es nannte, bis man sie, Abweichungen vom Begriff, in ihrer voll-
kommenen Nichtigkeit, buchstiblich austilgt. Auschwitz bestitigt das
Philosophem von der reinen Identitit als dem Tod. [...] Absolute Nega-
tivitat ist absehbar [...], die Gleichgiiltigkeit des Lebens jedes Einzelnen,
auf welche Geschichte sich hinbewegt: schon in seiner formalen Freiheit
ist er so fungibel und ersetzbar wie dann unter den Tritten der Liquida-
toren.« (ebd., S. 355)

Das ist schlechterdings nicht vergleichbar, auch fithrte nicht das eine
notwendig zum anderen. Wenn » Auschwitz« als exemplarischer Aus-
druck und »teleologisches« Resultat des »principium individuationis
der Selbsterhaltung« (ebd., S. 355) gefasst wird, so fithrt diese Tiefen-
bestimmung ins Vage. Weder kann Individuierung mit Selbsterhaltung
gleichgesetzt werden, noch besitzt Selbsterhaltung per se eine Zersto-
rungsdynamik oder fihrt gar notwendig zu den Lagern. Diese Redukti-
on von » Auschwitz « zum exemplarischen Ausdruck » totaler Identitit«
relativiert zentrale Differenzen, sieht » Barbarei«, wo es um eine ande-
re Formen der Zerstorung geht, und setzt die » Barbarei« der Lager mit
anderen Vernichtungsformen gleich, mit denen sie nicht identisch ist,
wie etwa mit dem von Adorno genannten Volkermord. Man muss nur
an die planmifSige Ermordung behinderter Kinder denken, mit der die
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nationalsozialistische Vernichtungspolitik begann, um den Unterschied
zu sehen. Allein darin liegt eine nicht mehr kategorisierbare Untergren-
ze. Der Blick auf die totalitaristische Beliebigkeit, die im Kern dieser Art
von »Barbarei« steckte, darf auch nicht verstellt werden durch ihren
gezielten Ausrottungshass auf andere Volker — er konnte sich auch, so
etwa bei Stalin, genauso gut gegen bestimmte Berufsstinde wie die Inge-
nieure oder die Bauern wenden. Am Ende durfte sich niemand mehr si-
cher fiihlen, da fiir die Macht der totalen Gleichschaltung jedermann ein
potentielles Risiko darstellt, ihr Fluchtpunkt ist das umfassende Lager.

Gerade um den universalhistorisch exemplarischen Charakter von
Auschwitz zu fassen, ist es unabdingbar, dieses Phianomen in seiner In-
kommensurabilitit in den Blick zu bekommen, um so der basalen Auf-
gabe zu geniigen, es zunachst einmal strukturell zu verstehen, bevor man
Vergleiche anstellt und die notigen Generalisierungen vornimmt. Ador-
no ist hier zu schnell bei der Hand mit seinen Formeln. Dagegen hat vor
allem Imre Kertész die schwere Begreifbarkeit von Auschwitz geltend
gemacht und sprach hier von einer »unfaf$baren und untiberblickbaren
Wirklichkeit« (Kertész, 2004, S. 54). Dies ist aber nicht misszuverste-
hen als Berufung auf den »Nichtsagbarkeits-Topos«, ganz im Gegenteil.
Kertész verweist hier auf einen bislang noch nie dagewesenen »ethischen
Nullpunkt«, der aber kein historisches Mysterium darstellen wiirde, son-
dern vielmehr in seiner exemplarischen universalhistorischen Bedeutung,
also auch als seither weiterhin schwelende Moglichkeit, genauestens zu
bestimmen sei.

»In diesen Flammen wurde alles zerstort, was wir bis dahin als euro-
paische Werte schitzten, und an diesem ethischen Nullpunkt, in dieser
moralischen und geistigen Finsternis, erweist sich als einziger Ausgangs-
punkt gerade das, was diese Finsternis erzeugt hat: der Holocaust.«
(ebd., S. 66)

Dieser stellt einen unhintergehbaren Ausgangs- und Bezugspunkt fiir je-
den Versuch dar, die Geschichte ohne Affirmation zu verstehen.

»Der Holocaust ist ein Wert, weil er iiber unermefSliches Leid zu uner-
mefSlichem Wissen gefithrt hat und damit eine unermefSliche moralische
Reserve birgt.« (ebd., S. 88)

Kertész spricht hier von der Verpflichtung zur — eben auch kunstlerischen
— Erkenntnis des Holocaust, die nicht zur Disposition steht.

»[D]as, was in der Endlosung und dem >Universum der Konzentrations-
lager<seinen Ausdruck gefunden hat, kann nicht mif§verstanden werden,
und die einzige Moglichkeit, zu tiberleben und uns schopferische Kraft
zu wahren, besteht darin, dafl wir diesen Nullpunkt erkennen. Warum
sollte diese Klarsicht nicht fruchtbar sein? In der Tiefe grofser Erkennt-
nisse, selbst wenn sie sich auf uniiberwindbare Katastrophen griinden,
steckt immer etwas vom grofSartigsten aller europdischen Werte, ein
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Moment der Freiheit, das als Surplus, als etwas Bereicherndes in un-
ser Leben eingeht, indem es uns die wahre Tatsache unserer Existenz
und unsere wahre Verantwortung fiir sie zu BewufStsein bringt.« (ebd.
S.253)

Dazu gehort vor allem, den Holocaust nicht nur als Ereignis, sondern
auch als eine prinzipielle Moglichkeit von Geschichte zu begreifen, die
weiterhin droht. Wenn Kertész hier der gegenwirtigen Kultur ein denk-
bar schlechtes Zeugnis ausspricht, scheint er sich mit Adornos Befund
uber ihren barbarischen Charakter zu treffen. Fast wortlich stimmen sie
iiberein in ihrem Blick auf die »Kilte« dieser Kultur, die Adorno auch
immer wieder als Fortsetzung einer wichtigen Grundlage von Ausch-
witz bezeichnet hat.

»Weiterleben bedarf schon der Kilte, des Grundprinzips der buirgerli-
chen Subjektivitit, ohne das Auschwitz nicht moglich gewesen wire. «
(Adorno, 19753, S. 355)

Kertész spricht hier von der »beflissene[n] Gleichgiiltigkeit der Gesell-
schaft« (Kertész. 2004, S. 212), an der gerade viele Uberlebende schei-
tern wiirden. Auch kann er keine wirkliche Restitution von Kultur als
Sinne eines giiltigen Lebens erkennen.

»Wenn nun unsere Beziehung zur Geschichte nicht [...] produktiv [ist],
dann konnen wir mit Recht all jene Behauptungen anzweifeln, denen zu-
folge die dunkelsten Kapitel unseres Jahrhunderts, wie beispielsweise der
Nationalsozialismus, sich nicht wiederholen konnen. Warum sollten sie
sich nicht wiederholen konnen? Alles, was wir gegenwirtig in Europa —
und der ganzen Welt — erleben, deutet darauf hin: unsere Zivilisation; un-
sere Lebensform; unsere Ideale bzw. der Mangel daran; [...] die mensch-
liche Zerrissenheit zwischen [...] Privatsphire und den Bedingungen fiir
die Erhaltung dieser Privatsphire [...], all das und viele andere Erschei-
nungen unseres, geistig verelendeten Jahrhunderts deuten darauf hin,
dafs eine solche Wiederholung eher moglich ist als nicht.« (ebd., S. 119)

Also spricht auch Kertész von barbarischen Verhiltnissen? Aber es gibt
eine prinzipielle Differenz zwischen einer Lage, aus der die alte Barba-
rei wiedererstehen kann, und einer Lage, die der alten Barbarei gleich-
kommt. Wenn Kertész von ersterer ausgeht, spricht er hier von neuen
Voraussetzungen fiir die Wiederkehr der alten Barbarei, die erstens auch
Qualititen fur eine mogliche Besserung der Verhiltnisse enthalten und
deren Scheitern zweitens ein anderes Geprage besitzt als die des Vernich-
tungs-Totalitarismus. Wenn man hingegen wie Adorno unterschiedslos
von Barbarei spricht, so droht das diagnostizierte totale Scheitern von
Kultur zum Abziehbild zu werden. Dies deutet sich an, wenn Adorno die
»affirmative Kultur «, wie sie Marcuse am Biirgertum auf seinem Weg in
den Nationalsozialismus rekonstruiert hat, zum Begriff von Kultur im
Allgemeinen macht.
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2. Besitzen kulturelle Geltungsanspriiche
Fetischcharakter? Ein Konstruktionsproblem

In der so beschworenen Welt besitzt der Geist eine paradoxe Positi-
on. Auf der einen Seite muss Adornos eigenes Argumentieren von sich
aus geltend machen, dass es auch in der Kultur nach Auschwitz noch
Erkenntnisformen gibt, die nicht nur affirmativ im Falschen verstrickt
sind, sondern dieses kritisch und mit 6ffentlicher Geltung zu transzen-
dieren vermogen. Ansonsten wiirde er sich offen in jenen Selbstwider-
spruch begeben, den Habermas als zentrale Gefahr der totalen Vernunft-
kritik in der Dialektik der Aufklirung pointiert gezeigt hat (Habermas,
1981 Band 1, S. 489—534). Den Anspruch auf eine giiltige Form der Er-
kenntnis nach Auschwitz billigt Adorno auch der Kunst zu, wie vor al-
lem seine Wertschitzung von Beckett und Celan zeigt. Auf der anderen
Seite bleibt innerhalb der Perspektive von Adorno unausweichlich eine
Reibung zwischen der Intransigenz der sprengenden Erkenntnis, sei die-
se nun begrifflich oder dsthetisch, und ihrer von ihm immer wieder her-
vorgehobenen gesellschaftlichen Abhingigkeit. Trotz ihrer Gehalte wir-
ken diese kritischen Erkenntnisformen objektiv am gesellschaftlichen
Produktionszusammenhang mit und bescheinigen ihm so seine Dignitit
als Trager geistiger Leistungen. Sie verweigern sich dieser Rahmung und
ihrem Schuldzusammenhang nicht durch Verstummen. Muss man also
doch auch in ihrem Fall vom »affirmativen Charakter der Kultur« spre-
chen, wie dies Marcuse in den 1930er Jahren gegentiber dem deutschen
Bildungsbiirgertum auf dessen Weg in den »autoritiren Staat« getan
hat? (Marcuse, 1965a) Diese Kritik stellt das Spiegelbild von Adornos
Kritik an der wiedergeborenen Kultur nach Auschwitz dar. Nimmt Ador-
no die Affirmation von neuen Verhiltnissen ins Visier, die in die Barbarei
verstrickt bleiben, so verweist Marcuse darauf, dass die alte »affirmati-
ve Kultur« selbst den Aufstieg jener mit verschuldet hitte. (ebd., S. 92f.)

Adorno hat diese starke These in der Koppelung der Frage Was ist
deutsch (Adorno, 1969a) mit seinen Wissenschaftlichen Erfabrungen in
Amerika (Adorno, 1969d) entscheidend konkretisiert. Er verweist auf
die spezifisch deutsche Spaltung von Kultur und Zivilisation, damit auch
von Politik, die zur Kehrseitigkeit von Kulturidealismus und politischer
Irrationalitat gefuhrt hat. » Drang zu unendlicher Herrschaft begleitete
die Unendlichkeit der Idee. Das eine war nicht ohne das andere. « (ebd.,
S. 105) Immer wieder verweist Adorno darauf, wie sehr im Nationalso-
zialismus das eine mit dem anderen verbunden sein konnte, bisweilen in
ein- und derselben Person.

»Wenn Max Frisch bemerkte, dafl Menschen, die bisweilen mit Passion
und Verstiandnis an den sogenannten Kulturgltern partizipierten, un-
angefochten der Mordpraxis des Nationalsozialismus sich verschreiben
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konnten, so ist das nicht nur ein Index fortschreitend gespaltenen Be-
wufStseins, sondern straft objektiv den Gehalt jener Kulturgiiter, Hu-
manitit und alles, was ihr innewohnt, Liigen, wofern sie nichts sind als
Kulturgiiter.« (Adorno, 1972c, S. 94f.)

In Amerika hat Adorno hingegen erfahren, was es heifst, wenn das poli-
tische Leben selbst zur Kultur gezihlt wird. In seinen Erfabrungen wird
ein zentrales Moment »affirmativer Kultur« reflektiert, das er immer
wieder als tragendes Moment von Kultur im Allgemeinen kritisiert, ihre
Selbst-Positionierung als hoherer Bereich tiber der Welt der gesellschaft-
lichen Praxis.

»[...] man wird [...] in Amerika der Frage nicht ausweichen konnen, ob
nicht der Begriff der Kultur, in dem man grofs geworden ist, selber ver-
altete; ob nicht das, was der Kultur heute der Gesamttendenz nach wi-
derfihrt, die Quittung auf ihr eigenes MifSlingen ist, auf die Schuld, wel-
che sie dadurch auf sich lud, dafs sie als Sondersphire des Geistes sich
abkapselte, ohne in der Einrichtung der Gesellschaft sich zu verwirkli-
chen.« (ebd., S. 147)

In dieser Formulierung steckt eine Doppeldeutigkeit, die fir die Rekon-
struktion von Adornos Problem des Selbstwiderspruchs in seinem Dik-
tum besonders wertvoll ist. Sie ergibt sich aus seiner Gleichsetzung von
»Sondersphire« und » Abkapselung« des Geistes, die suggeriert, dass die
Autonomie von Kultur per se als eine Fetischisierung ihrer selbst zu ver-
stehen sei, und dies wiederum nach dem Modell des deutschen Kultur-
idealismus. Aber weder das eine noch das andere versteht sich von selbst.
Zum einen werden wir sehen, dass die Autonomie von Kultur von ihrer
blofSen Selbstuberhohung zu unterscheiden ist, und zum anderen fithrt
es in die Irre, die biirgerliche Kultur als zentrales Bezugsmodell fiir kul-
turelle Autonomie iberhaupt zu verwenden. Gerade damit kann man die
immanente Barbarei der wiederaufgebauten Kultur, um die es Adorno
geht, nicht greifen. Er steht sich dabei selbst im Weg, da auch von ihm
diese nicht einfach als eine Fortsetzung der alten Affirmation dargestellt
wird, sondern als eine neue Form der totalen, auch noch die Kunst er-
greifenden, Konformitit — die bereits auf den ersten Blick mit dem alten
Bildungsidealismus nichts mehr zu tun hat.

Um den Zirkel, in den Adorno dabei gerit, angemessen zu fassen, ist
es allerdings zum einen wichtig zu sehen, dass er mit seiner Totalkritik
an Kunst nicht alleine dasteht und er zum anderen auch Moglichkeiten
einer anderen Perspektive mit anfuhrt. Auch hier ldsst sich gerade der
Adorno-Kritiker Kertész wieder bestitigend ins Feld fithren. Auch er
hat an Kunst ein unaufhebbares und eigentlich unertragliches Moment
der Affirmation hervorgehoben. Er verweist darauf, dass diese stets eine
aufSeralltigliche dsthetische Erfiillungsqualitat zu schaffen versucht und
fiir sich behauptet. Da nun aber eine solche in einem Leben, das keinen
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Anspruch auf Gliick mehr besitzt, ganzlich deplatziert erscheint, nahert
sich auch Kertész dem Adorno’schen Verdikt.

»QOb es uns gefillt oder nicht gefillt, die Kunst betrachtet das Leben
immer als Feier.« (Kertész, 2008, S. 118)

Kertész uibertrifft Adornos Literatur-Skepsis sogar insofern, als er auch
noch die einzige Perspektive, die Adorno fiir ihre Legitimitit vereinzelt
anfithrt, zumindest erheblich einschrankt: den Ausdruck des Leidens und
des Grauens. Immer wieder gibt Adorno zu bedenken, dass Kunst trotz
allem weiterhin moglich, ja notig sei, wenn sie sich als »Stimme des Lei-
dens« (Adorno, 1974, S. 423) zu duSern vermag, die dieses auch »nicht
glittet« (Adorno, 1967a, S. 190), wenn sie dem »Entsetzen« (Adorno,
1973, S. 477) Ausdruck verleiht, so wie Celans Lyrik, die dieses indirekt
enthalten wiirde (ebd., S. 477). All diese Uberlegungen besitzen, trotz der
kenntnisreichen Verehrung, die Adorno den genannten Kiinstlern entge-
genbringt, aber den Beigeschmack von Hintertiren, da sie ihre kiinstle-
rische Resistenz an spezifische inhaltliche und psychologische Kriterien
bindet. Man kann die Begrenztheit dieser Perspektive auch daran erken-
nen, dass jede Kunst, die diesen Kriterien nicht entspricht, per se keine
Dignitat fur sich beanspruchen darf. Adorno beriihrt dabei den asthe-
tisch untriftigen Naturalismus seines Expressionismus-Modells, wie er
dieses in seiner Philosophie der neuen Musik fur die Atonalitit Schon-
bergs stark gemacht hat. Adornos Pladoyer fiir die totale Scheinlosigkeit
macht das offene Kunstwerk dort zum blofSen Index leiblicher Auflerun-
gen vor jeder dsthetischen Gestaltung.

»Das eigentlich umstiirzende Moment an ihm ist der Funktionswech-
sel des musikalischen Ausdrucks. Es sind nicht Leidenschaften mehr
fingiert, sondern im Medium der Musik unverstellte leibhafte Regun-
gen des UnbewufSten, Schocks, Traumata registriert. Sie greifen die Ta-
bus der Form an, weil diese solche Regungen ihrer Zensur unterwerfen,
sie rationalisieren und sie in Bilder transponieren. [...] Was die radika-
le Musik erkennt, ist das unverklirte Leid des Menschen. [...] Die seis-
mographische Aufzeichnung traumatischer Schocks wird aber zugleich
das technische Formgesetz der Musik.« (Adorno, 1975b, S. 44 u. 46)

Hier geht es aber nicht mehr um die » Tabus der Form«, sondern um die
Form als Tabu, und die »seismographische Aufzeichnung« des Inneren
stellt keine »musikalische Technik « dar, sondern die eines medizinischen
Apparates. Mit dieser Somatisierung von Kunst ist also nichts gewon-
nen, auch wenn sie verspricht, der grundierenden Zwickmiihle zu entge-
hen: also an Stelle der unheilbar affirmativen Kultur nur die kulturlose
Barbarei setzen zu konnen. Auch in der Negativen Dialektik wird die-
se Hintertlir bemiiht und kiinstlerische Expressivitdt mit unmittelbarer
leiblicher Bekundung gleichgesetzt.
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»Das perennierende Leiden hat soviel Recht auf Ausdruck wie der Ge-
marterte zu briillen; darum mag falsch gewesen sein, nach Auschwitz
liefSe kein Gedicht mehr sich schreiben.« Adorno, 1973, S. 355)

In Adornos Blick auf die Problematik von Kunst nach Auschwitz ging es
aber um das Recht auf Kultur und nicht um das Recht auf unverstellte
leibliche Regungen. Fur die kulturelle Seite einer legitimen Kunst nach
den Lagern hat Adorno aber nur den vordergrindigen Aspekt des in-
haltlichen Bezuges auf Leiden und Grauen anzubieten. Wie wenig die-
ser tragt, zeigt nicht zuletzt die Kritik von Kertész, auch die Schrecken
der Lager seien mittlerweile zu wohlfeilen Bestandsstiicken des Kultur-
betriebs geworden — von den Filmen fiir »Holocaust-Voyeure« (Ker-
tész, 2004, S. 211) bis hin zum preisverdichtigen Roman mit einer je-
dermann einleuchtenden Allerwelts-Psychologie. Eines der bekanntesten
Paradepferde aus diesem Business, Spielbergs Film Schindlers Liste, ist
fast gleichlautend mit Kertész scharfstens verurteilt worden von dem Re-
gisseur Claude Lanzmann.

»Claude Lanzmanns Verurteilung von Spielbergs Film beruht beruht
auf [der] dsthetischen Uberzeugung, dafl Auschwitz eine solche Zisur
und damit eine solche Grenze darstellt, die um keinen Preis iiberschrit-
ten werden darf. Die Fiktion und der filmische Bilderbogen von Schind-
lers Liste, der eine Realitit vortduscht, die es in Wirklichkeit nie gege-
ben hat, sind fiir ihn eine unverzeiliche, trivialisierende Uberschreitung.
Lanzmann begriindet sein eigenes absolutes Darstellungsverbot damit,
daf Bilder todlich fiir die Einbildungskraft seien. Jede Form der Rekons-
truktion erscheint ihm notwendigerweise als Liige. Nur eine neue artis-
tische Form, in die sich sein eigener Shoa-Film einschreibt, vermag eine
Ahnung des neuartigen Grauens von Auschwitz zu vermitteln. Mit Ent-
setzen stellt er fest: Alles, was ich mir verbeten habe in Shoah zu zeigen,
wird von Spielberg gezeigt. Schindlers Liste sei fiir ihn genau das Ge-
genteil von Shoah, [...] ein kitschiges Melodrama, das mit der Erlosung
der Geretteten in Israel auftrumpft. Die Trinen, die beim Anschauen
von Schindlers Liste flieflen, seien reinster Genuf3; [...] Schindlers Liste
sei ein Film tiber das Leben, Shoah dagegen tiber den Tod.« (Heidelber-
ger-Leonard, 1996, S. 23)

Die AuSerungen von Kertész stimmen mit Lanzmann nicht nur in der
Verurteilung von Spielbergs Israel-Vitalismus, der als solcher eine Form
der Verdriangung der Lager darstellt, iiberein, sondern auch in der Kritik
an jedem Versuch einer realistischen Darstellung der Lager, diese seien
nur in einer literarischen Form greifbar.

Adorno befindet sich in einer ausweglos erscheinenden Argumenta-
tionslage, in der er kein Modell fur eine gultige Kunst nach Auschwitz
anbieten kann. Es ist ihm verwehrt, in dem von ihm selbst geschaffenen
Rahmen die Moglichkeiten seiner Asthetischen Theorie fruchtbar zu ma-
chen, da dieser zu sehr in den Verkiirzungen seiner Gesellschaftstheorie
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gefangen ist. Das ist nun genauer auszufiihren. Um hier weiterzukom-
men, ist es notig, sich den Kulturbegriff genauer anzusehen, wie ihn
Adorno auch von Marcuse mit tibernommen hat. Es fillt hier sofort
auf, dass neben der »Kultur« und der »Barbarei« immer auch ein Drit-
tes genannt wird, das — und darin liegt der Kern des Problems — unter-
bestimmt ist: die »materiellen Verhiltnisse.« Als affirmativ zeigt sich die
Kultur hier, wenn sie sich dieser »Basis« gegentiiber als Deutungsautori-
tat »von oben« verselbstindigt. In Adornos Kritik daran gehen zwei Di-
mensionen durcheinander. Auf der einen Seite versteht auch er die Auto-
nomie der Kultur im soziologisch angemessenen Sinn als Ausdruck der
gesellschaftlichen Differenzierung. Wirde man sie bereits als solchen in
Zweifel ziehen, also als das gesellschaftlich notwendige Ensemble von
Deutungsbestinden, Wertstandards, Gestaltungs- und Vergemeinschaf-
tungsformen, ohne das sinnhaftes Handeln nicht moglich ware, wirde
man nicht blof§ der Barbarei das Wort reden, sondern dem nackten Na-
turzustand. Auf der anderen Seite aber setzt Adorno diese Autonomie
mit einer sich selbst fetischisierenden Bevormundung materieller Praxis
gleich. Durch diese Vermischung kann man nur das Kind mit dem Bade
ausschutten. Sie enthilt einen blinden Fleck, der erzeugt wird durch ein
— klassische Ausgangsbestimmungen von Marx (Marx, 19671, S. 3ff.) sa-
kralisierendes — vulgarmaterialistisches Gegeneinander von Kultur und
materiellen Verhiltnissen, mit seiner Dichotomie von »Ideal«- und »Re-
alfaktoren.« Diese bietet keine Moglichkeit fiir die Formulierung des
entscheidenden Dritten: der kulturspezifischen Sprengung von kulturel-
len Verhiltnissen. Ohne diese Perspektive kreist Kultur aber entweder
als geschlossener Symbolraum, der nur von oben wirken kann, in sich
selbst oder sie hat materiellen Imperativen ohne innere Kulturbedeut-
samkeit zu gehorchen.

An dieser Stelle muss die immanente Adorno-Rekonstruktion einen
Moment lang verlassen werden, um ein paar elementaren Bestimmun-
gen Platz zu geben. Zunichst ist festzuhalten, dass Kultur in der Tat sich
nur praxisrelevant bilden kann, wenn sie sich als integrierter Geltungs-
raum schliefSt oder zu schliefSen versucht, ansonsten wire sie lediglich
ein gestaltloser Fluss. Sie reprasentiert sich so als vorgegebene Welt von
Resultaten, die der Praxis als sich verselbstindigende und Konformitit
fordernde Autoritdt gegenubersteht. Man darf sogar sagen, dass Kul-
tur immer auch die Funktion des » Spiegelstadiums« im Sinne von La-
can (Lacan, 1986) zu iibernehmen hat, da sie der ihr zugehorigen Sozi-
algemeinschaft das Versprechen der ganzheitlich integrierten Sessigkeit
bzw. Beheimatung geben muss, und sei es nur als idealer Bezugspunkt.
Das hat nichts mit irrationalem Volksgemeinschaftsgefiihl zu tun, da
dieses Versprechen natiirlich stets mit Idealen einer politischen Kultur,
damit einer politischen Vergemeinschaftung bzw. Geschichte gekoppelt
sein muss.
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Wir haben es hier notwendigerweise mit Kultur als einer eigenen Form
von Macht zu tun, die aber strikte, von Kultur als spezifischem Herr-
schaftswissen zu unterscheiden ist, » verstrickt in den Schuldzusammen-
hang des Privilegs « (Adorno, 1972c¢, S.107). Hier geht es um eine andere
Schuld von Kultur, ihre » Erbstinde «, die sie nicht abstreifen kann, ohne
doch unrettbar auf sie festgelegt zu sein. Weder gibt es Kultur im Stande
der Unschuld noch im Stande untilgbarer Schuld. Das Gelingen von Kul-
tur ist also gebunden an ihre immer neue (Selbst-)Befreiung von dieser
Ur-Schuld, sich immer auch als integrative Macht formieren zu miissen.
Das heifst dann auch, dass Kultur zu verstehen ist als das spannungsvol-
le Miteinander zwischen der Welt ihrer fertigen Bestinde und der darin
sich bildenden Dynamik, sie aufzuheben. Dies hat, wie im Kapitel IIL.1
zu zeigen sein wird, vor allem der Pragmatismus von George H. Mead
exemplarisch formuliert. Dagegen konnen die Gesellschaftsmodelle von
Adorno und Marcuse Kultur nur einseitig als iibergeordneten Rahmen
fassen, der keine eigenstandigen Resistenzpotentiale zuldsst. Dazu gehort
auch die Dichotomie zwischen Bedingungen fiir ein » richtiges Leben «
und solchen fiir ein »falsches. «

Dies wird in formelhafter Verdichtung an Adornos Diagnose klar, es
konne kein richtiges Leben im falschen geben, da soziologisch mit Be-
zug auf die richtig-falsch-Rationalitit nicht viel auszurichten ist. Wenn
Adorno an anderer Stelle den »versohnten Zustand« als »richtiges Gan-
zes« (ebd., S. T04) bezeichnet, so gehen ihm unfreiwillig Freiheit und Un-
miindigkeit durcheinander. Freiheit und Miindigkeit sind nur moglich in
Situationen der Krise, in denen ein noch nicht vollkommener Zustand
des Ganzen und der Beteiligten eine Verbesserung bzw. eine Krisenlo-
sung fordert. Das »richtige Ganze« ldsst sich, so konnte man Adorno
mit Adorno kritisieren, nur als »falsche Positivitdt« begreifen, in der Ent-
scheidungen aus je gegebenen »richtigen Pramissen« einfach abgeleitet
werden konnen. Moralische Autonomie ist aber gebunden an — diskur-
siv nachtriglich zu legitimierende — Entscheidungen zwischen Alternati-
ven, die beide das Gute nicht vollstindig abzudecken vermogen (Oever-
mann, 1995). Eine solche Unvollkommenheit musste Adorno aber in
seiner richtig-falsch-Unterscheidung mit einer Welt der Unfreiheit bzw.
mit der » Vorgeschichte« verwechseln. Dem entspricht seine Dichotomie
zwischen einer Welt mit Machtverhaltnissen einerseits und dem verséhn-
ten Zustand andererseits.

»Die Gestaltung der Verhiltnisse stofst aber auf die Grenze von Macht;
noch im Willen, sie menschenwurdig einzurichten, tiberlebt Macht als
Prinzip, welches die Versohnung verwehrt.« (Adorno, 1972¢, S. 96)

Nicht zufillig hat sich bereits Marx von dem briiderlichkeitsethischen
Verstiandnis politischer Freiheit nachhaltig distanziert.
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»Was Marx und Engels am Kommunistenbund von Anfang an abstofSen
mufSte, waren demnach: die konspirativen Elemente, die noch im Friih-
jahr 1847 dort vorherrschten und der >wahre Sozialismus< mit seiner —
wie sie es nannten — >sentimentalen Liebesduselei, ein Gefithlskommu-
nismus, der von der Losung ausging: »alle Menschen werden Briider.««
(Lenk, 1973, S. 56)

Die Sache wird nicht besser, wenn man Adorno einen utopischen Be-
zugspunkt zubilligt, da dann noch zu fragen ist, um welche Art von Uto-
pie es sich hier handelt, eine regressive, die an einem paradiesischen Zu-
stand orientiert ist, oder eine genuin politische. Letztere macht geltend,
dass auch in einer freien Gesellschaft Macht in Gestalt legitimer politi-
scher Herrschaft notig ist, die verantwortlich tiber die gemeinwohlbezo-
gene Koordination von — unaufhebbar — antagonistischen Interessen ent-
scheidet. Solange nicht alle Beteiligten die identische Perspektive auf eine
emanzipative Praxis besitzen, bedarf Politik einer (in Freiheit gewahlten)
Instanz mit (zeitweiliger) Entscheidungsvollmacht sowie der verpflich-
tenden Macht des besseren Arguments in kritischen 6ffentlichen Diskur-
sen. Natirlich ist die totale Identitat der Perspektiven in keiner Gesell-
schaft wiinschbar. Andere utopische Ziele wie etwa die Abschaffung des
Mangels, das Gliick des Individuums oder auch die Vers6hnung mit der
Natur konnen davon nicht abgekoppelt werden. Adornos Satz tiber die
Unmoglichkeit des richtigen Lebens im unversdhnten Ganzen wird erst
dann soziologisch sinnvoll, wenn man ihn als konkrete Ideologiekritik
versteht, also als Kritik an der gesinnungsidealistischen Illusion,

»Vernunft und Freiheit [seien] Aufgaben, die das Individuum in sich
selbst zu erfiillen hat und erfiillen kann, in welchen dufleren Verhiltnis-
sen auch immer es sich befinden mag.« (Marcuse, 1965b, S. 105)

Wir sprachen davon, dass Adorno Probleme hat, das Dritte jenseits von
Kultur als Schuldzusammenhang und barbarischer Aufkiindigung von
Kultur zu fassen. Dabei beriihrt er sich nicht zufillig mit dem gingigen
soziologischen Begriff von Kultur, soweit dieser tiberhaupt Kultur als
autonome Sphire und nicht blof$ als gesellschaftliches Epiphinomen
oder als formalen Systemzusammenhang versteht. Auch die Soziologie
legt Kultur gerne auf einen geschlossenen Geltungsraum fest und dreht
sich so im Kreis, wenn es um die Wiirdigung kulturverandernder sub-
jektiver Leistungen geht, da die Qualifikation dafur ihrerseits nicht von
einer Internalisierung vorgegebener Gehalte und Formen unterscheid-
bar bleibt. Ein entsprechender Begriff von Kultur ldsst dann nicht lan-
ge auf sich warten.

»Fiir die Wahrnehmung ihrer Lage sind die Handelnden stets auf ein
soziales Vokabular angewiesen und finden es in der Regel auch in der
Gesellschaft vor. Dieses >Vokabular« besteht aus einer Reihe von zusam-
menhingenden Begriffen, Ideen und Bildern, die es den Handelnden
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ermoglichen, die Vielheit ihrer sozialen Wahrnehmungen nach allgemei-
nen Kategorien zu ordnen und zu klassifizieren und ihr Handeln ent-
sprechend zu orientieren. Im Zentrum dieses Vokabulars fungieren ei-
nige Schlisselbegriffe, die das allgemeine Verstdndnis einer Gesellschaft
ausdriicken und meist mit grundlegenden Vorstellungen von der Wirk-
lichkeit — mit Weltbildern — verbunden sind.« (Tenbruck, 1990, S. 22)

Kultur wird so benétigt als oberste Sinnordnung, ohne die die Welt fur die
Handelnden keinen Zusammenhang hitte. Dabei kommt sie nur in ihren
je gegebenen Bestinden in den Blick, auch wenn Tenbruck immer wie-
der auf die konstitutive Bedeutung von »Intellektuellen« verweist, die die
Grundlagen von Verinderung liefern wiirden. Die Folgefrage, wie die »In-
tellektuellen« selbst als neue Ideentriger entstehen, woher sie ihre neu-
en Gehalte nehmen, bleibt dabei stets im Dunkeln (ebd., S. 32). Hierbei
handelt es sich um die unkritische Variante von Marcuses und Adornos
Modell von Kultur. Stellt bei Tenbruck, dem es nur um die » Ordnung«
als zentrales gesellschaftliches Problem geht, der »Intellektuelle« die wi-
derstiandige Instanz gegeniiber den eingerichteten kulturellen Verhaltnisse
dar, so besitzt bei den Vertretern der Kritischen Theorie die materielle Pra-
xis diese Position. Bleibt aber im ersten Fall der Widerstand immer schon
im Raum des Eingerichteten, so fillt dieser im zweiten Fall immer wie-
der ganz aus der Kultur heraus bzw. wird ihr aufSerlich entgegengesetzt.

Dies ist im Falle von Adorno héchst bemerkenswert, da seine Asthe-
tische Theorie mit ihrem zentralen Begriff der Form genau jenes Drit-
te enthilt, das er mit seinem Begriff von Kultur nicht greifen kann: den
protokulturellen Modus der Aufsprengung eines eingerichteten kulturel-
len Symbolzusammenhangs. Wir werden dies im Kapitel tiber die » Form
als Revolte« genauer ausfuhren. Wenn Adorno das nicht kulturtheore-
tisch verallgemeinern kann, so liegt dies am Fehlen eines geeigneten Be-
griffs von Praxis, die er immer wieder mit den »materiellen Verhiltnis-
sen« gleichsetzt. Man hat es dabei mit der Kehrseitigkeit zwischen einem
makrosoziologischen Determinismus, der um die Kategorie der alles be-
herrschenden » Totalitat « kreist, einerseits und einem naturalistisch bzw.
psychologistisch verkiirzten Begriff subgesellschaftlicher Produktivitit
andererseits zu tun. Eine Variante davon haben wir schon mit Adornos
naturalistischem Ausdrucksbegriff kennengelernt.

Das soll hier angedeutet werden am Beispiel von Adornos Vortrag
Theorie der Halbbildung. Dieser ist fiir uns besonders aufschluss-
reich, da Adorno darin zwar einem dialektisch erweiterten Kulturbe-
griff nahekommt, ihn aber nicht realisieren kann, da seine Soziologie
dies nicht erlaubt. Adorno verweist hier auf den »Doppelcharakter von
Kultur« (Adorno, 1972¢, S. 94) und beruhrt damit ihre beiden Seiten
oder Phasen mit ihrer entscheidenden Dialektik. Die kulturelle Produk-
tivitat geht in der Welt der sedimentierten Resultate niemals vollstan-
dig auf, beide stehen einander sogar entgegen, was immer wieder ein

24

© Velbriick Wissenschaft 2024

BESITZEN KULTURELLE GELTUNGSANSPRUCHE FETISCHCHARAKTER?

Aufbrechen von Kultur durch Kultur erforderlich macht. Man kann
also sagen, dass die kulturelle Produktivitit sich in ihren Ergebnissen
immer auch selbst aufhebt und sich stets neu Geltung verschaffen muss,
wihrend umgekehrt zu jeder bestehenden Kultur immer auch Perspek-
tiven ihrer Transformation gehoren, die in einer unaufhebbaren Span-
nung zu ihrem Geltungsanspruch stehen. Auch Adorno hat dies auf sei-
ne Weise festgehalten.

»Bildung ist nichts anderes als Kultur nach ihrer subjektiven Seite hin.
Kultur aber hat Doppelcharakter. Er weist auf die Gesellschaft zurtick
und vermittelt zwischen dieser und der Halbbildung.« (ebd., S. 94)

Er charakterisiert Kultur hier als Sphire zwischen Subjekt und Gesell-
schaft, die in ihrer gesellschaftlichen Rolle von sich aus die Moglichkeit
von Halbbildung bzw. ihrer halbgebildeten Aneignung stiftet bzw. anstif-
tet. Als entscheidendes Kriterium von Halbbildung nennt Adorno die Be-
handlung von Kultur als Reservoir von Kulturgiitern. Sie steht also nicht
auf halbem Weg zwischen Unbildung und vollstindiger Bildung und ist
daher unabhingig von dem Grad der Verfugung iiber den gegebenen kul-
turellen Kanon. Im Gegenteil: Adorno stellt Unbildung als Naivitit so-
gar Uber die Halbbildung, die ihrerseits durchaus mit hohem kulturellen
Wissen befrachtet sein kann.

»Unbildung als blofSe Naiveitit, blofSes Nichtwissen, gestattete ein un-
mittelbares Verhiltnis zu den Objekten und konnte zum kritischen Be-
wufStsein gesteigert werden kraft ihres Potentials von Skepsis, Witz und
Ironie — Eigenschaften, die im nicht ganz Domestizierten gedeihen. Der
Halbbildung will das nicht gliicken.« (ebd., S. 104)

Halbbildung wird von Adorno also erfahrungstheoretisch bestimmt.

»Das Halbverstandene und Halberfahrene ist nicht die Vorstufe von Bil-
dung, sondern ihr Todfeind.« (ebd., S. 111)

Zur Charakterisierung der vollen Erfahrung benutzt Adorno immer wie-
der die Metapher der Lebendigkeit.

»Im Klima der Halbbildung tiberdauern die warenhaft verdinglichten
Sachgehalte von Bildung auf Kosten ihres Wahrheitsgehalts und ihrer
lebendigen Beziehung zu lebendigen Subjekten. Das entspriache etwa ih-
rer Definition.« (ebd., S. 103)

Im Kern von Lebendigkeit steckt die Qualitit der spontanen, unvermit-
telten Auffassung bzw. Intuition.

»Wie fur die Radiogruppe die ernste Musik virtuell in Unterhaltungs-
musik sich verwandelte, so frieren allgemein die geistigen Gebilde, wel-
che die Menschen mit jener Plotzlichkeit anspringen, die Kierkegaard
dem Dimonischen gleichsetzte, zu Kulturgiitern ein.« (ebd., S. 110)
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Auch wenn Adorno hier immer wieder auf die Rolle der Kulturindustrie
fur die Etablierung von Halbbildung verweist — diese wiirde sie »ver-
ewigen« (ebd., S. 103) —, und auch wenn er immer wieder den Waren-
charakter der Kulturgiiter hervorhebt, wiirde es vollkommen in die Irre
fuhren, einen Begriff der Halbbildung als Resultat einer blofSen Depra-
vierung von Kultur zu verstehen. Sein Diktum tiber die Problematik von
Kunst nach Auschwitz enthilt ganz klar eine paradoxe Kritik an Kul-
tur als solcher, und so steht es auch hier: Adorno spricht fundamental
von der »Fragwiirdigkeit von Kultur« (ebd., S. 98) als der endogenen
Quelle von Halbbildung. Diese wurzelt im »Doppelcharakter von Kul-
tur«. Als gesellschaftliche Einrichtung besitzt sie den Charakter einer
Macht, die von oben Konformitit verlangt, und zwar eine, die in zwei-
erlei Hinsicht tiefer reicht als die Welt des blofSen Sollens. Es geht bei
Kultur nicht um dufleren Gehorsam, sondern um eine Identifikation, die
die ganze Person einschliefSlich ihrer Sinnlichkeit fordert und gleichzei-
tig an den Erwerb von individuellen Kompetenzen gebunden ist. Im Ge-
genzug bietet Kultur Moglichkeiten der gesellschaftlichen Anerkennung,
die ebenfalls die ganze Person nobilitieren. Als gegebenes Reservoir von
symbolischen Prestige-Elementen bietet sie dem Subjekt Chancen der in-
dividuellen Symbol-Ausstattung. Darin sieht Adorno einen paradoxen
gesellschaftlichen Verdinglichungsprozess wirksam. Auf der einen Sei-
te stellt der kulturelle Bereich das exemplarische Feld fiir die Bildungs-
bestrebungen des Subjekts dar, auf der anderen Seite tritt er diesem als
symbolisches Establishment bzw. als personliche Konformitit verlangen-
der Wertbestand gegentiber.

»Bildung ist antinomischen Wesens. Sie hat als ihre Bedingung Auto-
nomie und Freiheit, verweist jedoch zugleich, bis heute, auf Strukturen
einer dem je Einzelnen gegeniiber vorgegebenen, in gewissem Sinn he-
teronomen und darum hinfilligen Ordnung, an der allein er sich zu bil-
den vermag. Daher gibt es in dem Augenblick, in dem es Bildung gibt,
sie eigentlich schon nicht mehr. In ihrem Ursprung ist ihr Zerfall teleo-
logisch bereits gesetzt.« (ebd., S.104)

Dies kann man noch zuspitzen mit Blick auf die historische Autonomi-
sierung von Kultur, wozu auch die Transformation der Disziplinargesell-
schaft in die Welt der Dispositive gehort. In diesem Prozess hat Kultur
sich sowohl von der Autoritdt der Religion als auch von der der politi-
schen Legitimation abgekoppelt, ohne sich dabei an andere neue Berei-
che, wie die Okonomie oder die Wissenschaft, zu verlieren. Dabei hat
sie sich differenziert in Binnenfelder mit je eigenen Geltungskriterien,
wobei vor allem der intellektuelle Diskurs, die Medien, die Kunst, die
Gestaltung, die Geschmacksbildung und die Vermittlung zwischen Ex-
pertenkultur und Publikum zu nennen waren. All diese zeigen sich in ei-
ner umfassenden kulturellen Verbetrieblichung. Dazu kommen noch die
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modernen Professionen und die kulturellen Dimensionen des zivilen Le-
bens, also etwa die Wertbestidnde einer politischen Kultur mit ihrem Be-
griff des Gemeinwohls usw. Dem gegeniiber stehen die internen kultu-
rellen Formen, Praktiken und Symbolbestinde der Primirpraxis, die in
diesem Prozess zum Publikum bzw. zur Klientel der kulturellen Exper-
ten geworden ist. Zentral ist nun: Gerade dieser Autonomisierungspro-
zess hat eine Maximierung der Entfremdung zwischen den Subjekten
und der Kultur zur Kehrseite. Gerade durch die grenzenlose Individua-
litat ihrer Erzeugnisse vermag sie nun im Aneignungskonformismus des
Publikums wie ein Infiltrat in die feinsten Poren der Subjekte einzudrin-
gen, um sie gleichzeitig durch ihre Untibersichtlichkeit zu tiberfordern.
Das entspricht der Logik des » Dispositivs «, das die Subjekte nicht mehr
unterdriickt, wie noch die » Disziplinargesellschaft«, sondern erschafft.
Roland Barthes hat dies auf seine Weise generalisiert in der These, die
Sprache, als Grundlage aller Kultur, sei »faschistisch«. Dabei geht es
nicht einfach um den politischen Gehalt dieses Begriffs, sondern um die
Erbstinde der sprachlich fundierten Kommunikation als kultureller Gel-
tungsraum.

»Doch die Sprache als Performanz aller Rede ist weder reaktionar noch
progressiv; sie ist ganz einfach faschistisch: denn Faschismus heifSt nicht
am Sagen hindern, er heifSt zum Sagen zwingen. Sobald sie hervorge-
bracht wird, und sei es im tiefsten Innern des Subjekts, tritt die Sprache
in den Dienst einer Macht. Unweigerlich zeichnen sich in ihr zwei Rubri-
ken ab: die Autoritit der Behauptung und das Herdenhafte der Wieder-
holung. [...] in jedem Zeichen schlummert das Monstrum >Stereotypiec
—ich sammle, was in der Sprache umherliegt. Sobald ich etwas ausspre-
che, verbinden sich die beiden Rubriken in mir; ich bin Herr und Skla-
ve zugleich: ich begniige mich nicht damit, zu wiederholen, was gesagt
worden ist [...]: ich sage, ich behaupte, ich himmere ein, was ich wie-
derhole. In der Sprache verschmelzen also unvermeidlich Unterwerfung
und Macht.« (Barthes, 1980, S. 19 u. 21)

Adorno teilt den Kommunikationsbegriff von Barthes zutiefst: »[...]
kein Gedanke ist immun gegen seine Kommunikation.« (Adorno,
1951, S. 21)

Georg Simmel hat diesen Entfremdungsprozess als » Tragodie der Kul-
tur« rekonstruiert und ist dabei wie Adorno zur Diagnose der endogen
erzeugten Halbbildung gekommen. Auch bei ihm erscheint so der »Zer-
fall« von Kultur und Bildung »in ihrem Ursprung |...] teleologisch be-
reits gesetzt.« (Adorno, 1972¢, S. 104) Wie Adorno geht auch Simmel
von einem Doppelcharakter von Kultur aus, bei ihm fundiert in dem
Wechselverhiltnis zwischen der »Seele« und den »Formen« als den bei-
den basalen Modi des Geistes. Auch bei Simmel zeigt sich die Kultur in
der Spannung zwischen offenem Entfaltungsprozess und vorgegebenem
Geltungsraum mit seinen Bestdnden.
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»[...] es ist die Form der Festigkeit, des Geronnenseins, der beharrenden
Existenz, mit der der Geist, so zum Objekt geworden, sich der stromen-
den Lebendigkeit, der inneren Selbstverantwortung, den wechselnden
Spannungen der subjektiven Seele entgegenstellt; als Geist dem Geis-
te innerlichst verbunden, aber eben darum unzahlige Tragodien an die-
sem tiefen Formgegensatz erlebend: zwischen dem subjektiven Leben,
das rastlos, aber zeitlich endlich ist, und seinen Inhalten, die, einmal ge-
schaffen, unbeweglich, aber zeitlos giiltig sind. Mitten in diesem Dua-
lismus wohnt die Kultur.« (Simmel, 1986, S. 195)

Was zunichst als produktives dialektisches Wechselverhiltnis zum Aus-
trag kommen konnte, musste in der Moderne schliefSlich zur Tragodie
der Selbstzerstorung von Kultur werden. Es ist hochst aufschlussreich,
dass Simmel dafiir wie Adorno den Marx’schen Begriff des » Fetischcha-
rakters« benutzt.

»[...] das Reich der Kulturprodukte wichst und wichst [...], und wie
unberiihrt von der Frage, von wievielen Subjekten tiberhaupt und in
welchem MafSe von Tiefe und Vollstindigkeit es aufgenommen und sei-
ner Kulturbedeutsamkeit zugefiihrt wird. Der >Fetischcharakter<, den
Marx den wirtschaftlichen Objekten in der Epoche der Warenproduk-
tion zuspricht, ist nur ein besonders modifizierter Fall dieses allgemei-
nen Schicksals unserer Kulturinhalte. [...] Hier handelt es sich um [...]
die immanente Logik der Kulturformungen der Dinge. [...] Dies ist die
eigentliche Tragodie der Kultur. Denn als ein tragisches Verhiltnis [...]
bezeichnen wir doch wohl dies: dafS die gegen ein Wesen gerichteten ver-
nichtenden Krifte aus den tiefsten Schichten eben dieses Wesens selbst
entspringen; daf$ sich mit seiner Zerstorung ein Schicksal vollzieht, das
in ihm selbst angelegt und sozusagen die logische Entwicklung eben der
Struktur ist, mit der das Wesen seine eigene Positivitit aufgebaut hat.
[...] die Entwicklung der Subjekte kann jetzt nicht mehr den Weg ge-
hen, den die der Objekte nimmt; diesen letzteren noch folgend, verlduft
es sich in einer Sackgasse oder in einer Entleertheit von innerstem und
eigenstem Wesen.« (ebd., S. 215)

Wie es Adorno in seiner Kritik an Halbbildung nicht einfach um Kultur-
industrie geht, sondern um Kultur im Allgemeinen als Quelle und Nutz-
nieferin dieses Ubels, so handelt auch Simmel von einer immanent er-
zeugten Entfremdung zwischen autonomisiertem kulturellem Reichtum
und Seele. Wenn Simmel von »Entleertheit« spricht, so hat er dabei ei-
nen Zustand vor Augen, in dem sich die Subjekte die ins Unermessliche
angewachsene kulturelle Produktion nicht mehr um ihrer selbst willen
aneignen konnen, sondern vielmehr Auswege finden miissen, um mit ih-
rer Geltung ohne Gesichtsverlust zu Rande zu kommen.

»Der ins Unabsehbare wachsende Vorrat des objektivierten Geistes
[...] spinnt es in Gesamtverhiltnisse, deren Ganzheit es sich nicht ent-
ziehen kann, ohne doch ihre Einzelinhalte bewiltigen zu konnen. So
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entsteht die typische problematische Lage des modernen Menschen.«
(ebd., S. 216)

Kultur als Geltungsraum verwandelt sich in ein Machtfeld von
Prestige-Konkurrenten, die sich moglichst erfolgversprechender Profilie-
rungstaktiken bedienen. Georg Lukdcs war der erste, der darin unter den
betrieblichen Verhiltnissen der modernen Gesellschaft eine spezifische
Form des Kapitalismus erkannt hat. Bei dieser geht es nicht mehr pri-
mir um 6konomischen, sondern um symbolischen Profit. Uberdies be-
treten wir dabei das Feld des postfordistischen Dienstleistungskapitalis-
mus, der durch den Begriff der Kulturindustrie eher verschleiert wird, da
er im Gegensatz zu dieser die Distanzierung von der standardisierten Wa-
renproduktion fur sich in Anspruch nimmt — wir werden dartiber noch
ausfithrlicher reden. Hierin stellen die Konkurrenten, die sich auf dem
Prestigemarkt positionieren, gleichermafSen individualisiertes Produkt,
Produzent und Zirkulationsagenten dar. Dies bedeutet eine vollendete
Form der Selbstentfremdung, wie Lukdcs hellsichtig diagnostizierte.

»Am groteskesten zeigt sich diese Struktur im Journalismus, wo ge-
rade die Subjektivitdt selbst, das Wissen, das Temperament, die Aus-
drucksfihigkeit zu einem abstrakten, sowohl von der Personlichkeit
des >Besitzers< wie von dem materiell-konkreten Wesen der behandelten
Gegenstiande unabhingig und eigengesetzlich in Gang gebrachen Me-
chanismus wird. Die >Gesinnungslosigkeit< der Journalisten, die Pros-
titution ihrer Erlebnisse und Uberzeugungen ist nur als Gipfelpunkt
der kapitalistischen Verdinglichung begreifbar.« (Lukacs, 1967, S. 111)

Es nicht zufillig, dass und wie Lukdcs gerade den Journalisten als exem-
plarischen Fall dieser neuen, gesteigerten Form der Verdinglichung vor-
stellt, und zwar auf eine Weise, die hochst verblifffend den Jahrzehnte
spater geschriebenen Charakterisierungen der »Kreativen« bzw. »Kul-
turschaffenden« von Boltanski und Esquerre (Boltanski & Esquerre,
2014) gleicht. Uberdies nimmt er, wie Simmel in seiner Charakterisie-
rung des Grof$stadtmenschen mit seiner aufgesetzten Blasiertheit (Sim-
mel, 1995), Enzensbergers hellsichtige Kritik am modernen Journalis-
mus, wie er ihm exemplarisch in der »Sprache des Spiegel« entgegentrat
(Enzensberger, 1962), vorweg.

Diese Diagnosen entsprechen dem in den Minima Moralia diagnosti-
zierten »Reklamecharakter von Kultur« (Adorno, 1951, S. 54). Das In-
dividuum macht sich zur reklamehaft positionierten Marke, und zwar
auch mit Bestinden der Kulturkritik. Es war diese totale Neutralisie-
rung jeder kulturellen Perspektive, die Adorno erstmals zur Publikati-
on seines Diktums verleitete: in seinem Aufsatz Kulturkritik und Gesell-
schaft (Adorno, 1976). Da dieser 1948 geschriebene Text unverkennbar
auf den Aphorismus Kind mit dem Bade (Adorno, 1951, S. 7—50) von
1944 zurlickgeht, wurzelt auch Adornos Diktum letztlich in den Minima
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Moralia. Es entziindete sich an der Diagnose des unausweichlichen Kul-
turkonformismus auch und gerade von Kulturkritik als Komplizin einer
totalen Schleierbildung. Adorno hat mit der von ihm diagnostizieren
Koalition zwischen Kulturkritiker und Kultur eine Situation vor Augen,
in der das Tauschprinzip bzw. Kultur als reines Verwertungsmedium to-
tal geworden ist. Sie zeigt sich in der umfassenden Selbstverwertung der
Agenten moderner Kultur, bei der alle Beteiligten mit Blick auf prestige-
versprechende Trends stillschweigend voneinander profitieren und da-
bei »Herr und Sklave zugleich« (Barthes, 1980, S. 21) sind. Das Subjekt
tauscht gegen die Hingabe nicht nur seiner Arbeitskraft, sondern all sei-
ner individuellen Qualitaten an das kulturelle Machtfeld eine an abstrak-
ten Tauschwerten ausgerichtete profitable Feldausstattung ein, durch die
es unter Konkurrenzbedingungen eine vorteilhafte Feldposition einneh-
men kann. Individuierung geschieht hier nicht mehr um ihrer selbst wil-
len, sondern wird zu Verwertungszwecken investiert.

Wenn Kunst sich nur noch als Element eines solches Feldes dufsern
kann, beteiligt sie sich schamlos an diesem und seiner nach Auschwitz
monstrosen Selbstinszenierung als alles verwertender Macht — und da-
rin wird dann natirlich auch noch die Feld-Kritik mit einbegriffen, also
geschluckt. Das bedeutet eine nochmalige Ausgrenzung der Opfer mit
ihrer Perspektive, auch und gerade wo ihre Verwertung sich an deren
Stelle setzt. Allerdings stellt sich diese Diagnose ohne weitere Differen-
zierung selbst ein Bein, da sie auch fiir jede Kritik an dieser Kritik zu gel-
ten hat — und auch das Schweigen dazu, worauf Adorno selbst bestanden
hat, nicht aus dem Problem herausfiithrt. In Adornos Auslassungen tiber
Kulturkritik wird nun auch der innere Bezug zwischen seinem soziolo-
gischen Reduktionismus und seinem Diktum greifbar. Adorno zeigt sich
hier explizit von der konventionellen Dichotomie zwischen Ideal- und
Realfaktoren abhingig und kann daher die Kultur als autonome Spha-
re von vorneherein nur als ideelle Gegenwelt zur realen, also mit Ge-
sellschaft, materieller Produktion oder gar korperlicher Arbeit identifi-
zierten, Praxis verstehen. Dadurch geht ihm die Bestimmung von Kultur
als solcher mit der von Kultur als Sphire von Fetischen stindig durch-
einander.

»Der Schein ist total geworden [...]. Gerade weil Kultur das Prinzip von
Harmonie in der antagonistischen Gesellschaft zu deren Verklirung als
geltend behauptet, kann sie die Konfrontation der Gesellschaft mit ih-
rem eigenen Harmoniebegriff nicht vermeiden und st6f8t dabei auf Dis-
harmonie.« (Adorno, 1976, S. 20)

Dabei muss es hier auch bleiben, solange Kultur nicht selbst in den »rea-
len Lebensprozess« eintritt, von dem sie »abhangt« (ebd., S. 13). Es gibt
also nur die Alternative zwischen der Aufhebung ihrer Eigenstandigkeit
oder affirmativem Schein.
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»Nur soweit sie der zum Gegenteil ihrer selbst verkommenen Praxis [...]
sich entzieht und damit den Menschen, hilt sie den Menschen die Treue.
Aber solche Konzentration auf die absolut eigene Substanz arbeitet zu-
gleich an der Aushohlung jener Substanz.« (ebd., S. 14)

Dem entspricht genau jene Zwickmiihle, in der Adorno alle Kulturkritik
gefangen sieht. Diese wird bereits in den Minima Moralia klar formu-
liert. Kulturkritik scheitert sowohl als Stimme der dufSeren Entlarvung
von Kultur als auch als Stimme ihrer Binnenkriterien.

»Ist doch der Sinn nicht unabhingig von der Genese, und leicht l4fst an
allem, was tiber das Materielle sich legt oder es vermittelt, die Spur von
Unaufrichtigkeit, Sentimentalitit, ja gerade das verkappte und doppelt
giftige Interesse sich finden. Wollte man aber radikal danach handeln,
so wiirde man mit dem Unwahren auch alles Wahre ausrotten [...] und
wirde unmittelbar zur Barbarei tibergehen.« (Adorno, 1951, S. 48)

Aber um welche »Wahrheit« kann es gehen, wenn ihre Artikulation in
ihrer materiellen Verstricktheit immer schon ein Misslingen bedeutet?
»Dafs die Kultur bis heute mifslang, ist keine Rechtfertigung daftir, ihr
MifSlingen zu befordern.« (ebd., S. 49) Dieses ist jedoch unausweichlich,
da hier niemand das interesselose bessere Argument fiir Kriterien des Ge-
lingens in Anspruch nehmen kann. Adorno zeigt sich hier wieder in den
von Habermas monierten Selbstwiderspruch verstrickt.

3. Der Einspruch der Dichter.
Zur fortgesetzten Notwendigkeit von Lyrik

Die Dichter wollten allerdings Adornos Diagnose der Determiniertheit
von Dichtung durch ihren gesellschaftlichen oder kulturellen Rahmen
nicht einfach hinnehmen. Sie sprachen von einem unauthebbaren Span-
nungsverhiltnis der Literatur gegeniiber den eingerichteten kulturellen
Geltungskriterien. Ernst Jandl hat diese unaufhebbare Dissonanz in der
Korrelation zwischen den somatischen inneren Quellen dichterischer In-
spiration und der niemals kulturell vollends integrierbaren »Essenz« von
Dichtung verankert. Hier kommt die bereits genannte leibliche Basis von
Kunst zur Geltung, aber ohne den Adorno’schen Leidens-Naturalismus.
Der Dichter stellt als Mitglied seines kulturellen Systems nicht blof§ des-
sen personalen Reprisentanten dar, sondern steht als ein gleichsam de-
personalisiertes Medium des sprengenden dichterischen Prozesses im-
mer auch in einer Spannung zu diesem. Barthes hat dafiir die Metapher
»Tod des Autors« (Barthes, 2000) verwendet. Jandl hat diesen Existenz-
modus in einem Vergleich zwischen Georg Trakl und sich selbst genauer
zu bestimmen versucht. Dabei wird Adornos ausweglose Alternative fiir
den Kiinstler, sich entweder als Verwertungsinstanz anzupassen oder zu
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verschwinden und so der Barbarei das Feld zu iiberlassen, auf eine neue
Ebene gehoben: Der Kiinstler 16st sich produktiv auf in seinem Werk,
das keiner bereits fertigen kulturellen GrofSe zurechenbar, sondern offen
zu interpretieren ist. Barthes verweist darauf, dass der » Tod des Autors«
gleichzeitig die » Geburt des Lesers« (ebd., S. 193) bedeuten wiirde, und
der neugeborene Leser gehort noch nicht zum Affirmationszusammen-
hang seiner Kultur.

»Kaum erwachsen, erscheint Trakl bereits als einer, der alle Kraft darin
wendet, seine Person und Existenz in Dichtung umzusetzen, ein gewal-
tiges Unternehmen, das innerhalb weniger Jahre so vollstindig verwirk-
licht wurde, daf$ der Tod des Siebenundzwanzigjihrigen als das beinahe
zwangslaufige Ergebnis dieses Prozesses der Verwandlung in ein anderes
gedeutet werden konnte.« (Jandl, 1995, S. 121)

Jandl spricht hier nicht von einer Begabung, sondern von einer »Kraft«,
die in Dichtung »umgesetzt« wurde. Dies hat nichts mit einer expressi-
onistischen Alliire zu tun, sondern stellt eine grundlegende Bestimmung
der Wurzeln kiinstlerischer Produktivitit dar. Diese Lebensenergie reicht
bis in die inhaltlich zunachst noch ganz unbestimmten somatischen Di-
mensionen von Individualitit, wie sie der Pragmatismus mit dem Begriff
des »I« zu fassen versucht hat (s. dazu Kapitel IIL.1). Jandl spricht mit Be-
zug auf seine eigenen, ganzlich anders gelagerten, biografischen Voraus-
setzungen von einem tief greifenden »Ekel«. Wahrend Trakl ganz plotz-
lich und nichtsahnend in den Krieg hineingezogen wurde,

»[hatte] ein 1925 Geborener [...] sozusagen das Gliick [...], sich vier
Jahre lang aus der Entfernung, durch Zeitung, Wochenschau, Rundfunk
und Augenzeugen auf den Moment vorzubereiten, da er selbst, 1943 in
den Krieg hineingezerrt werden wiirde, und sich weitgehend dagegen zu
immunisieren. Bis zu diesem Moment, im Gegensatz zu Trakl, nichts ge-
tan und erreicht zu haben, war eine weitere Voraussetzung fiirs Uberle-
ben. Man schleppte nichts mit, an eigenem, aufler dem Ekel an nahezu
allem, das man kannte; und hatte zugleich die verriickte Hoffnung auf
etwas vollkommen anderes, jenseits der Linie.« (ebd., S. 121)

Es ist zutiefst aufschlussreich, dass Kertész seine Reaktion auf die in Un-
garn von Matyas Rakosi veranstalteten stalinistischen Schauprozesse
auf dieselbe Weise, ja mit demselben Wort charakterisiert: »Ekel.« Die-
ser stellte so auch eines der Motive fiir den Beginn seiner schriftstelleri-
schen Tatigkeit Anfang der 1950er Jahre dar.

»So kann ich beispielsweise nicht davon reden, daf§ ich zu dieser Zeit
im Zusammenhang mit den zu dieser Zeit stattfindenden Prozessen ir-
gendwelche moralische Entriistung verspiirt hitte; [...] denn in Wirk-
lichkeit haben sie meine Aufmerksamkeit nur eben gestreift; sagen wir,
sie bedeuteten eine Verdichtung der stindigen Gefahr und damit natiir-
lich meines standigen Ekels, [...] Mich erreichten die zur damaligen Zeit

32

© Velbriick Wissenschaft 2024

DER EINSPRUCH DER DICHTER

stattfindenden Prozesse nicht mit ihren im Bereich der Moral, sondern
eher der Sinneswahrnehmung angesiedelten Auswirkungen, demzufolge
l6sten sie bei mir nicht moralische Reflexionen aus, sondern eher solche,
die sich auf der Ebene der Sinnesorgane und Nervenbahnen abspielten,
man konnte sagen, Stimmungsreflexionen, wie den eben schon erwihn-
ten Ekel, dann Schrecken, Befremden, zeitweiligen Unglauben, allmih-
liche Verunsicherung und so fort.« (Kertész, 1999a, S. 14f.)

Wir haben hier bei Jandl wie bei Kertész die Bezugnahme von Dichtern
auf eine im wahrsten Sinn des Wortes »subkulturelle « Quelle ihres Schaf-
fens, die ihnen auch die von Adorno gesuchte kunstlerische Legitimitat
verleiht. Denn diese liegt auch unterhalb von allen verwertungsorientier-
ten kulturellen Konformitatseigenschaften, aber —und das ist entscheidend
— ohne den Naturalismus der nackten physiologischen Verlautbarung, zu
dem Adorno durch seine Totalkritik am dsthetischem Schein, die diesen
per se als affirmative Kultur versteht, gezwungen ist. Die Dichter sprechen
von der basalen dsthetischen Erfabrung mit der Moglichkeit ihrer kultur-
sprengenden Ubersetzung in kiinstlerische Form-Bedeutungen. In diesem
Sinne wendet sich auch Jandl barsch gegen Adorno mit Verweis auf eine
nichtintegrierbare Essenz von Dichtung, die sich von der » Begrenztheit der
Person« des Dichters mit ihrer kulturellen Einbettung ablost.

»Adornos inakzeptable Losung, nach Auschwitz keine Gedichte mehr,
hiefSe, in die Lebensumstinde Trakls iibersetzt, nach Grodek keine Ge-
dichte. Fast so geschah es, indem Trakl die ihn zutiefst erschiitternde
Schlacht nur um knapp zwei Monate tiberlebte. Der andere Trakl, nim-
lich seine Essenz als Dichtung, hat den Sterblichen gleichen Namens um
bisher sechs Jahrzehnte tiberlebt, ohne zu altern.« (Jandl, 1995, S. 121f.)

Jandl berthrt sich in diesen Ausfihrungen nicht nur mit Barthes und
Kertész, sondern auch mit Celan, der ebenfalls auf Adorno reagiert hat.
Jandls »verriickte Hoffnung auf etwas vollkommen anderes, jenseits der
Linie « wird auch von Celan als Kern von Dichtung geltend gemacht. Da-
bei verweist er auf eine Dialektik zwischen der ureigensten Individuali-
tit des dichterischen Sprechens und dessen direktes Gerichtet-Sein auf
ein Anderes, das nur in ihm erscheint, und so auch auf einen Anderen,
der in dieser Adressierung geschaffen wird.

»Aber das Gedicht spricht ja! [...] Gewifs, es spricht immer nur in sei-
ner eigenen, allereigensten Sache. Aber ich denke [...], daf$ es von jeher
zu den Hoffnungen des Gedichts gehort, gerade auf diese Weise auch
in fremder — nein, dieses Wort kann ich jetzt nicht mehr gebrauchen —,
gerade auf diese Weise in eines anderen Sache zu sprechen — wer weifs,
vielleicht in eines ganz Anderen Sache. [...] das Gedicht halt unentwegt
auf jenes >Andere« zu, das es sich als erreichbar, als freizusetzen, als va-
kant vielleicht, und dabei ihm, dem Gedicht [...] zugewandt denkt.«
(Celan, 1995, S. 78f.)

33

© Velbriick Wissenschaft 2024



ADORNO UBER KULTUR NACH AUSCHWITZ

Dieses Sprechen, das das ganz Andere zu treffen hofft, kann sich natiir-
lich nicht des Gegebenen bedienen, sondern muss es durchschlagen, ohne
die Gegebenheiten der Sprache selbst aufzugeben. Es kann daher nur in
dem unmoglichen Versuch entstehen, sich selbst zu tiberschreiten, als An-
ndherung an eine Utopie, fiir die das Verstummen jenseits aller sprach-
lichen Begrenzungen steht.

»Das Gedicht heute [...] behauptet sich am Rande seiner selbst; es ruft
und holt sich, um bestehen zu konnen, unausgesetzt aus seinem Schon-
nicht-mehr in sein Immer-noch zuriick. Dieses Immer-noch kann doch
wohl nur ein Sprechen sein. Also nicht Sprache schlechthin [...]« (ebd.,
S. 79f.).
Sprechen als je aktualisierte Sprache vollzieht sich in »der ihr von der
Sprache erschlossenen Moglichkeiten eingedenk bleibenden Individua-
tion.« (ebd., S. 80) Die Basis der Dichtung bildet auch hier die unterhalb
des Gesagten und Sagbaren verwurzelte existentielle Sensibilitit, die nie-
mals den Spielregeln des kulturell Gegebenen gehorcht, aber dabei Kul-
tur stets neu zu bereichern vermag.

»Die Aufmerksamkeit, die das Gedicht allem ihm Begegnenden zu wid-
men versucht, sein schirferer Sinn fiir das Detail, fiir UmrifS, fiir Struk-
tur, fiir Farbe, aber auch fiir die »>Zuckungen< und >Andeutungens, das
alles ist [...] eine aller unserer Daten eingedenk bleibende Konzentra-
tion. »Aufmerksamkeit« — erlauben Sie mir hier, nach dem Kafka-Essay
Walter Benjamins, ein Wort von Malebranche zu zitieren — >Aufmerk-
samkeit< ist das natiirliche Gebet der Seele.« (ebd., S. 8o)

Adorno geht also bei seiner Kritik an Lyrik in der wiederaufgebauten
Kultur nach Auschwitz von der falschen Voraussetzung aus, Lyrik wiir-
de als kulturelle Praxis per se den kontextuierenden kulturellen Ver-
haltnissen zugehoren. Er stellt nicht die Moglichkeit in Rechnung, dass
Kunst in dieser unhintergehbaren kulturellen Immanenz Kultur gleich-
zeitig kritisch uiberschreiten kann, beginnend mit dem Ruckgriff auf leib-
liche Bedeutungsquellen und mit Blick auf die Uberwindung der Gren-
zen von Sprache. Dabei unterstellt er ebenfalls zu Unrecht, es ldge in der
Hand der Kiinstler, iiber die Fortsetzung von Kunst zu entscheiden, also
von sich aus festzulegen, ob es noch Moglichkeiten dazu gibt, statt ihrer
unausweichlichen Forderung nachzukommen, es zu versuchen. Daraus
folgt die rabbinische Anweisung: Gerade wenn Kunst als Bestandteil der
wiederaufgebauten Kultur einen Ausdruck von Barbarei reprisentiert,
stellt der Versuch, sie herzustellen, eine Verpflichtung dar.
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