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.Da es keine ,unschuldige” Lekture gibt, wollen Wwiéren,
welcher Lektire wir uns zuvor ,schuldig“ gemachbéa.”
LOUISALTHUSSER(1972, 12)

Wieviele Eingange gibt es in das Kulturindustrieedrem von Max Horkheimer und Theodor
W. Adorno? Eine solche Frage mag denjenigen, dieutzhtage eine Art
Interpretationsmonopol auf Kritische Theorie beanspen und die vor allem Adorno unter
das subsumieren, was sie selbst ,Fetischkritik“ nean tberraschend, wenn nicht gar
irrelevant erscheinen: ist es denn nicht evideaR das Kulturindustrie-Theorem einzig und
allein die Auflésung von Kultur in Zivilisation zurfsegenstand hat, oder, um es in einer
marxistischeren Sprache auszudriicken, die endguHigrrschaft der Warenform lber die
Kultur und damit deren Zerstérung? Und ist es déshiht weiterhin evident, dal3, wie vor
allem der Fetischismusaufsatz von Adorno und deer Jazzzeigen, dieses Theorem in
ideengeschichtlicher Hinsicht nichts anderes didtrsis den massenkulturkritischen Anhang
zum Verdinglichungskapitel iceschichte und Klassenbewul3tsamd somit das deutsche
Gegenstiick zuGesellschaft des Spektaketsn Guy Debort? Genau diese Evidenzen sind
es aber, die zuallererst in Frage zu stellen susthn die Aktualitdt oder Nicht-Aktualitat der
Massenkulturkritik von Horkheimer und Adorno angesen beurteilt werden soll. Sie
werden namlich bei naherer Betrachtung durch einetteK von Reduktionen und
AusschlielBungen erkauft, die das urspringliche @gmajekt Kritischer Theorie bis zur
Unkenntlichkeit entstellen und die, nebenbei bemefkder dogmatischen Schlie3ung
eigentumlich sind: Kanonisierung einer urspriingksiperimentellen und unabgeschlossenen
Theorie - bzw. Teiltheorie - zum Uberzeitlich giéh Wahrheitsprogramm, Verneinung der
Maoglichkeit theorieinterner Briiche zugunsten dedidfung eines einheitlichen Sinns durch

eine Interpretationsmethode, nach der das Spatar&keim immer-schon im Friheren



enthalten und nur durch dieses zu verstehen sgiscimiel3lich und endlich die Ausblendung
derjenigen Theoriekomponenten, die einfach niclst 8thema passen wollen - wie die
vernunftkritischen und ideologietheoretischen Komgraen Kritischer Theorie, deren
Irrelevanz fur das Kulturindustrie-Theorem offemgiich einfach vorausgesetzt wird. Diese
kanonische Verzerrung Kritischer Theorie hat sicherdings insofern erfolgreich
durchgesetzt, als selbst explizite Kritiken derigédtkritik wie u. a. Diederichsen (1998)
deren theoretische Konstrukte fir eine korrekte dadligabe der Themen und Intentionen
Kritischer Theorie halten. Und dies wiederum igfesitlich kein Wunder: die zeitgenéssische
Fetischkritik ist ndmlich, wie radikal gesellsclskiitisch sie sich auch immer gebarden mag,
selber nur die dogmatische Erbin und Vollenderimeeitief in den Alltagsdiskurs
hineinwirkenden und vontommon sensélir die Sache selbst gehaltenen Popularfassung
Kritischer Theorie, die, seit den 70er Jahren péadasgh und politisch in der schulischen
asthetischen Erziehung und in den linksliberalerdikt® ausbuchstabiert, mit Adorno den
Untergang der Hochkultur, die nivellierenden unds@erischen Auswirkungen moderner
industrieller Massenkultur (angelsachsische Popknuis Fernsehen, das Internet) und die
falschen Bedirfnisse der Massen beklagt, im Gegersa Adorno aber nicht mehr von
Herrschaft und Ausbeutung reden will (Eingang AitiKche Theorie als Veranstaltung der
Neuen Mitte).

Jenseits dieser Reduktionen und Fixierungen erwefiigles die Berufung auf seinen
ursprunglichen - von den Urhebern explizit eingerten - Status ale/ork in progressund
,Theorieexperimentindes, das Kulturindustrie-Theorem als ein Rhizorfeufassen, in das
eine Vielzahl von Einstiegen madglich ist, von dek@mer einen Vorrang vor dem anderen
besitzt, und wo nach der Wahl eines bestimmtendfigg nur darauf geachtet werden mulf3,
~wohin er uns fuhrt, Uber welche Verzweigungen uhaich welche Gange wir von einem
Punkt zum nachsten gelangen, wie die Karte desoRtgzaussieht und wie sie sich andert,
sobald man anderswo einsteigt* (Deleuze/Guattaf619). So sei zum Beispiel als eine erste
Lockerungsubung, die helfen soll, die Versteineranguberwinden, in der die Texte des
Kulturindustrie-Theorems durch die oben beschriebdfanonisierung gefangen sind,
vorgeschlagen, diese mitsamt der ganiaalektik der Aufklarungals ein worst case
Szenario im Stile der Dystopien eines Aldous Hux(®yave New World 1932), Ray
Bradbury Fahrenheit 4511953) oder Philip K. DickRlow My Tears, The Policeman Said
1974) zu lesen: als einen Science Fiction-Romanggdtig B), der uns von einer kinftigen
Welt berichtet, in der monopolistische Konzerne wigerbrecherbanden und

Verbrecherbanden wie monopolistische Konzerne asgah sind; in der Ubermachtige



Manipulations- und Disziplinarapparate massenhafenformismus erzeugen und dadurch
die Ohnmacht der Massen; in der populare KultuRegklame umschlagt und Reklame in
Propaganda; und in der schlie3lich die Liebe zwaacdem Helden und der Heldin ohne
Zukunft ist, weil die Individuen ein rational kalkerendes Verhaltnis zum eigenen
Geschlecht entwickelt haben. Und wie jede einig&enaernstzunehmende Science Fiction
sich nicht in der mehr oder weniger intuitiven Ahgwles technisch und sozial Kommenden
erschopft, sondern gleichzeitig immer auch einetilKrizeitgenéssischer Denk- und
Verhaltensweisen darstellt, so werden auch im Kltlustrie-Theorem die zeitgendssischen
Parteiganger und Gegner popularer Massenkultur hemgshtos karikiert. Seltsame Figuren
treten auf die Buhne, denen allen samt und soreteras Reaktives anhaftet: die von oben
her organisierten Radioamateure (DA, 130); die &sidsten, ,die Begeisterungsbriefe an
Radiostationen und Kapellen schreiben und auf veddikten Jazztagungen ihre eigene
Begeisterung vorfuhren“, deren Tanzen aber keimlisimer Ausdruck ist, sondern die
Imitation der Gesten Sinnlicher (Adorno 1938, 3@gr Hoérexperte, ,der jede band zu
identifizieren vermag und sich in die Geschichte dazz versenkt, als handle es sich um die
Heilsgeschichte* (Adorno 1938, 38); die Bildungsinde, die ,die vorkapitalistische
Vergangenheit als organische verklaren* (DA, 13B)ie die Provinziellen, ,die gegen Kino
und Radio zur ewigen Schdnheit und zur Liebhaberbidreifen” und die ,politisch schon
dort [sind], wo die Massenkultur die lhren ersttreibt* (DA, 156). Auch kennt Kritische
Theorie genauso wie die Science Fiction das Miteelkalkulierten Ubertreibung, um auf die
maoglichen Folgen gegebener Tendenzen hinweisentnnek: extrapolative Thesen, die,
wenn sie naiv als Beschreibungen eines Ist-Zustagdkesen werden, wie Auswuchse einer
kritizistischen Uberspanntheit wirken - so wie die den Oxforder Nachtragenzum
Jazzaufsatz erhobene These, dal3 Jazz und Pogrammesgehdrten (Adorno 1937, 101),
oder die in DA, 134 zu findende Vorwegnahme des ufitionstheorems von Jean
Baudrillard, der auch ein grof3er Science FictioneAlst.

Ein weiterer Einstieg in das Kulturindustrie-Thearast von philosophiegeschichtlichen
Rekonstruktionen Kritischer Theorie schon langschetten worden. Er besteht darin, das
Kulturindustrie-Theorem nicht einfach isoliert vo@esamtprojekt Kritischer Theorie zu
rezipieren, wie dies bisherige Interpretationertdetig getan haben, sondern es im Gegentelil
als einen integralen Bestandteil des Programms giingik der instrumentellen Vernunft® zu
verstehen (Eingang C). So stellt fir Rolf Wiggerghalie Kulturindustrie insofern die
Vollendung des okzidentalen Rationalisierungspreegs dar, als sie diejenige

gesellschaftliche Instanz ist, die noch die letZurchtlinien aus einer durch Entzauberung



und Naturbeherrschung gepragten Welt zu besetzemage indem sie selbst die Traume und
die Winsche der Menschen dem Realitatsprinzip wirfér(Wiggershaus 1986, 376). Und

Jurgen Habermas betrachtet das Kulturindustrie-l#meaur als eine blof3e Variation einer
der ganzen Dialektik der Aufklarung zugrundeliegenden  vernunftkritischen

Argumentationsfigur:

,Die Argumentation folgt also in Ansehung der Wissehaft, der Moral und der Kunst derselben Figarelts
die Trennung der kulturellen Bereiche, der Zerfd#r in Religion und Metaphysik noch verkérperten
substantiellen Vernunft, entméchtigt die isoliertéwres Zusammenhalts beraubten Vernunftmomentseho,
dall diese zur Rationalitdt im Dienste wildgewordeBelbsterhaltung regredieren. Vernunft wird in der
kulturellen Moderne endgliltig ihres Geltungsanshsuentkleidet und an schiere Macht assimiliert.alfermas
1986, 136f.)

Unter dem Diktat der Zweckrationalitat kippen fuorkdheimer und Adorno nicht nur die
Wissenschaft in Positivismus und die universalibiis Moral in die universelle
Selbstbehauptung der Individuen um, sondern auetagtionome Kunst in kulturindustrielle
Produktion. Von dieser Regression der Kunst hanHi@bermas zufolge, das Kulturindustrie-
Theorem: ,Mit ihrer Analyse der Massenkultur wolldtorkheimer und Adorno [...]
nachweisen, dald die mit Unterhaltung fusioniétmstin ihrer innovativen Kraft gelahmt,
von allen kritischen und utopischen Gehalten erttieerde.” (Habermas 1986, 136) Diese
Analyse stelle also nur eine Verscharfung der fréshéritik an der affirmativen Kultur dar.

Zu kritisieren ist an dieser Rekonstruktion nocbhhieinmal so sehr, dal3 der Umstand, dal3
Habermas diese Zerfallsgeschichte der Vernunft fogkah fir Unsinn halt - fir ein
Schauermarchen, das heutzutage keinen Erwachsegl@nzon schrecken vermag -, die Art
und Weise seiner Darstellung dieser Geschichtehadiatp pragt. Viel folgenreicher jedoch ist
die durch das Verfahren dehilosophieimmanenteB8ystematisierung erzeugte Einengung
Kritischer Theorie auf eine Geschichte zweckratien&laturbeherrschung, die, ohne es zu
wollen, jene theoretischen und realgeschichtlickkantexte ausblendet, in denen diese
Erzahlung entstanden ist und in die sie interveriiat. Dieser Kontext wird auch nicht
dadurch implizit prasent, indem man mehr oder wanigerschamt auf Karl Marx als den
grof3en Inspirator dieses Typs von Vernunftkritikweist. Denn es genigt nicht, sich als
Mal3stab der Beurteilung eine Marxsche Theorie imerihvermeintlichen Reinheit
zurechtzukonstruieren und sich dann zu fragen,emweit dieDialektik der Aufklarungeine
Uberbietung oder einen Bruch mit diesem Modell @it man muR sich auf den Boden des
real existiert habenden Marxismus und seiner Krggellen, um sehen zu kénnen, auf welche
Weise Kritische Theorie im allgemeinen und das #utidustrie-Theorem im besonderen
Produkt und Antwort auf eine dieser Krisen gewesériEingang D): auf jene Krise in den
20er und 30er Jahren des letzten Jahrhunderts iaimigeser Erfahrung des européischen



Faschismus und der Niederlagen der ArbeiterbewegDigy Antwort auf diese Krise hat
dabeinicht, wie allgemein kolportiert wird, darin bestandea? Horkheimer und Adorno
spatestens seit 1933 von der Arbeiterbewegung destht® gewesen seien und jedes
Vertrauen in die progressive Dynamik der Klasser@nverloren hatten, ansonsten aber
mehr oder weniger traditionelle Marxisten gebliebsgien (und dies ab 1947 durch
Anderungen in der Terminologie verschleiert hattenyie die philosophiegeschichtliche
Rekonstruktion ja schon hinlanglich beweist. Digwart bestand vielmehr in einer Serie von
aufeinanderfolgendemriichen mit praktisch allen gegebenen Varianten des Mamigs
Bruch mit der Analyse des Faschismus als besonm@aidionarer Form der burgerlichen
Herrschaft (lll. Internationale); Bruch mit der mmierenden Kritik des Warenfetischs
(Lukacs und Benjamin); Bruch mit dem Marxismus aadénstitutsmitglieder (Neumann und
Kirchheimer); und schlieRlich sogar Bruch mit degrristischen Terminologie selBer
Innerhalb dieses durch diese Briiche Uberhauptnedglich gemachten Analyseprogramms
der 6konomischen, ideologischen und politischenptirsge und Elemente faschistischer
Herrschaft, das mit dddialektik der Aufklarungseine endgultige Auspragung erhielt, besitzt
das Kulturindustrie-Theorem eine  vorwiegenddeologietheoretische Funktion.
~Kulturindustrie* ist dabei eine Chiffre fir die genden Befunde: (a) dald faschistische
Herrschatft fahig sei, die ideologische Reproduktien Gesellschaft zentral von oben her zu
organisieren; (b) dal3 die Instanz, Uber die diesprétiuktion organisiert wird, nicht mehr
einer der traditionellen ,Uberbauten* wie Philos@gmhMoral, Religion oder Kunst sei,
sondern der Apparat dédassenkultur und (c) dal3 das Ideologische an der faschistische
Ideologie - als der zu sich selbst gekommenenunstntellen Vernunft - nicht mehr so sehr
an spezifischen Inhalten festgemacht werden k&orgern an dem, was von Horkheimer als
die ,gleichsam biologische Préaformation fir das atren gelenkte Kollektiv‘ (Horkheimer
1942, 56) und was in der VII. Antisemitismusthese Dialektik der Aufklarungl947 als
»Ticketdenken® bezeichnet worden ist. Mit anderenot¥n stellt das Kulturindustrie-
Theorem fiur die Analyse der faschistischen Herf$ctias dar, was Louis Althusser eine
,Theorie der spezifischen Wirksamkeit der Uberbatif@lthusser 1968, 82) genannt haben
wirde.

Das Paradox des Kulturindustrie-Theorems bestedt abn darin, dal? es diese spezifische
Wirksamkeit des massenkulturellen Apparates vorgarayn Beispiel der Massenkultur
demokratischeGesellschaften vordemonstriert hat. Hier stoRenweder auf das, was oben
als sein Science Fiction-Charakter bezeichnet wudde unausweichliche Umschlag von

popularer Massenkultur in faschistische Propaganmotd in ihm in extrapolativer Weise



einfach nurbehauptetDie Analogie zwischen der Entwicklung von Hugemgpbeum Dritten
Reich auf der einen Seite und der der amerikanmsBldturindustrie zu einer amerikanischen
Form des Faschismus auf der anderen Seite basitzs ieinen Schonheitsfehler: es ist eine
anzuerkennende Leistung der amerikanischen Gdsaftsdall sie trotz aller unbestreitbar in
ihr existiert habenden faschistischen Tendenzerhéige eine demokratische geblieben ist.
Dieses Plausibilitatsdefizit ist wohl der Grundigtadal? im Mainstream der Rezeptionen von
diesem faschismustheoretischen Bezug des Kultwstndeulheorems einfach nicht mehr
geredet wird. Ein ahnliches Defizit scheint abeshader vernunftkritischen Einbettung dieses
Theorems im Sinne des Eingangs C eigen zu sein. irder Tat zeigt die Verbindung
zwischen Jazz und Existentialismus in den 50eredagenauso wie in den spaten 70ern die
Verbindung zwischen Punk und dem Patchwork der Btineiten, dal3 - zumindest, was die
europdaischen Gesellschaften betrifft - die ,kriiso Gehalte* und manchmal auch die
utopischen lange Zeit ausgerechnet von migsularen Kultur ausgedriickt wurden - wenn
auch vorrangig als ,Lebensgefuhl* und nicht alslexip,politische” Botschatt.

Da es in diesem Beitrag vorrangig um die Frage,gdhtlas Kulturindustrie-Theorem flr die
Analyse heutiger demokratischer Massenkultur noch irgendeinen Weditzt, wird im
folgenden die vernunftkritische und faschismustegsche Metaerzahlung ebenso
eingeklammert wie die sie in der Massenkulturkrdiée 70er Jahre ersetzende noch grofere
Erzahlung von dem Vormarsch der Ware in allen mdiden Verhaltnissen. Oder anders
gesagt: diese Metaerzahlung wird hier nur nocleisls epistemologische Tatsache begriffen,
die in der begrifflichen Rekonstruktion des Kulhdustrie-Theorems zwar eine Rolle spielt,
deren Anwendung zumindest auf heutige massenkliéduRRhdnomene aber aus obigen
Griunden nicht mehr als plausibel erscheint. Furbeigriffliche Rekonstruktion wurde dabei
die Gesamtheit der Texte des Kulturindustrie-Thexste einer doppelten Lektiire
unterworfen: auf einer ersten Leseebene einer yasah“ zu nennenden Lektire, die der
einfachen Rekonstruktion der Begriffsarchitektuy(eles Kulturindustrie-Theorems diente;
auf einer zweiten Leseebene einer Lektire, die Althusser ,symptomatisch® genannt
werden kann (Eingang E):

.Die zweite Art der Lektlre [...] ist eine Lekturdie wir nicht ohne Bedenken ,symptomatisch” nennefien;
»<Symptomatisch* in dem Mal3e, wie sie in einem ajeri Prozel3 das Verborgene in dem gelesenen Téxilent
und es auf einen anderen Text bezieht, der - iweradiger Abwesenheit - in dem ersten Text prasgntind
genau wie die erste, so setzt auch die zweite kekhivar das Vorhandensein zweier Texte und das éviedss

ersten an dem zweiten voraus; der Unterschied hefsder alten und der neuen Lektiire besteht aligr, dafd
sich bei der neuen Lektiire der zweite Text ausLdieRen des ersten herausbildet.” (Althusser 1922, 3

Im franzosischen Original heildt es im letzten Te#dsgenauer:lg second texts'articule sur
les lapsus du premier® (Althusser et al. 1996, 28}. lapsussind hier nicht etwa, wie die



Etymologie des Wortes nahelegt, einfache Versehdgr dNachlassigkeiten eines Autors
gemeint, die Lucken in seinem Text erzeugen, wethlreh eine analytische Lekttre ohne
Gefahrdung seiner internen Struktur einfach ,géfillerden konnten, sondern das in einer
gegebenen Theoristrukturell produzierteAbwesende oder, mit einem anderen Wort, ihr

.Nicht-Gewul3tes”, das wiederum dasjenige ist,

.was sie nicht begreifen und lI6sen kann. Das N{gbwul3te ist genau das, was sie an Briichigem intiig,

und zwar unter dem Anschein des am meisten ,Eviéntin Schweigen im Zusammenhang ihres Diskurses,
gewisse begriffiche Abwesenheiten, blinde Fleckenstrengen Zusammenhang ihrer Argumentation, kurz,
alles, was einem aufmerksamen Hinhdren bei allée Etiohl klingt“.” (Althusser 1972, 35)

Eine solche Lektireweise besitzt den methodischameW, dafd mit ihr nicht nur die blinden
Flecken einer gegebenen Theorie identifiziert werkignnen, indem untersucht wird, was sie
aufgrund ihrer begriffichen Organisation nicht zienken vermag, sondern daf3, weit
folgenreicher, mit ihr auch eine mogliche Verandgrunnerhalb dieser Theorie mit dem
krisenhaften Einbruch eines von ihr Nicht-Gewu(tenhre Strukturerklart werden kann.
Dabei mul3 diese Veranderung keinen vollstandigesteapologischen Bruch bedeuten; viel
haufiger geschieht es, dal3 eine Theorie nur teskveeorganisiert wird und sie durch eine
fragile Koexistenz zwischen alten und neuen Begmifbestimmt wird. In diesem Beitrag
sollen drei das Kulturindustrie-Theorem betreffenterschiebungen diskutiert werden, die
auf Zugzwangen beruhen, die der Einbruch einesilgwécht-Gewul3ten in die Theorie
erzeugt: Erstens die Ablésung einer hauptsachlich in Begriffen d&konomisierung der
Kultur operierenden Analyse, mit der die in der Ansndersetzung mit dem Faschismus
immer unibersehbarer werdenden disziplindren uedlagischen Dimensionen moderner
Kulturproduktion nicht mehr adaquat begriffen werdkonnten, durch eine nunmehr
hauptséachlich in Begriffen von Ideologieproduktiamd Manipulation argumentierenden. Als
Konsequenz dieser Verschiebung verlor die fur dsteeAnalyse zentrale Kategorie des
Fetischcharakters der Ware ihre Erklarungskrafis wa einer fast vollstdndigen Ersetzung
dieser Kategorie durch den Begriff der ,Kulturinthies' fihrte (Abschnitte 1l und ).
Zweitensdie offensichtlich unter dem Eindruck des Fernsshend anderer Massenmedien
erfolgte unmerkliche Verallgemeinerung des Kultdustrie-Theorems von einer Kritik
popularer Massenkultur (nebst Architektur und Iridadesign) hin zu eineKritik der
Massenkommunikatiordie in derDialektik der Aufklarungzwar schon vor allem in der
Analyse des Radios und der faschistischen Propagandelegt war, in der Nachkriegszeit
aber zum dominanten Thema in der Ideologietheoeie Ftankfurter Schule wurde, auch
wenn der obligatorische Verweis auf die ,Kulturwaredort nicht fehlen durfte. Da die

Massenmedien in den 50ern und Anfang der 60er Bdsiidie Quelle des Ticketdenkens und



damit als Gefahrdung demokratischer Verhaltnissgewiesen wurden, stellte sich auch hier
ein Plausibilitdtsdefizit ein, das darin bestand[3 dselbst in der bundesrepublikanischen
Gesellschaft eine Refaschisierung der Verhéltnissat stattfand. Dieses Problem wird
zumindest von Adorno (1966, 100; 1973b, 10f) s@lGgt‘, dal3 er die These einer
Wirksamkeitmassenmedialer ideologischer Anrufung schlicht eimfiach aufgibt (Abschnitt
IVV). Drittens besteht das bis zum Schlul3 Ungedachte in den auof derrain der
Kulturindustrie ausgetragendampfen- von der Grindung der amerikaniscH&madcast
Music Inc.(BMI) im Jahre 1941 (die den Einzug von Blues-lkFaind Countrymusik in die
amerikanischen Rundfunkprogramme ermdglichte) itherAuseinandersetzungen um den
Rock'n'Roll in den 50ern bis zu den StrategienRi@sk in den spaten 70er Jahren (Abschnitt
V). Will eine Theorie popularer Kultur diese Kampéenstnehmen, so steht sie unter dem

Zugzwang, Uber das Kulturindustrie-Theorem in segegebenen Forimnauszugehen

J[TIhe difference between popular and serious musio

be grasped in more precise terms than those mafetd
musical levels such as ,lowbrow and highbrow", ,plm
and complex‘, ,naive and sophisticated". [...]
Standardization and non-standardization are the key
contrasting terms for the difference.”

THEODORW. ADORNOUNAGEORGESIMPSON (1941, 70f.)

Von ihrer ersten systematischen Annaherung an daartige Phanomen einer industriell
produzierten Massenkultur in Adornos Jazzaufsatz ¥836/37 bis hin zuAsthetischen
Theorie steht Kritische Theorie, wenn sie dieses Phanome&ikonomischen Begriffen zu
erklaren versucht, unter dem Bann des zu ihrer ¥erherrschenden kapitalistischen
Produktionsparadigmas. Die jeweiligen Einzelanalystellen in dieser Hinsicht nur bloRe
Variationen einer einzigen These dar: dall die RFtimhsweise von Kulturgitern sich der
fordistischen Massenproduktion nahezu restlos diofpegy habe. Nach Marco Revelli (1997,
2-10) ist diese durch folgende Prinzipien bestigewesen: 1. Unbegrenztheit der Markte; 2.
blrokratische Planbarkeit dieser Markte und danstzZn einem gewissen Grade auch der
Bedurfnisse; 3. kontinuierliche Produktstandardisig zur Senkung der Produktionskosten.
Von diesen Voraussetzungen her sind nicht nur eigigé Schlagworter der Kritischen
Theorie wie z. B. das von der ,verwalteten Welteodas von den ,falschen Bedurfnissen®

zu verstehen, sondern auch die Kritik an allen eormpopularer Kultur mit ,durchsichtigen



industriellen Urspriingen® (Adorno 1933, 796) wiaspeelsweise dem offiziellen Jazz oder,

schlimmer noch, dem Detektivroman,

.,mit dem der Jazz gemein hat, daB er eine strertgee@ypik unerbittlich durchhalt und zugleich alle
daransetzt, sie durch individualisierende Ziige @ssgn zu lassen, die selber wieder ausschlieRent die
Stereotypik determiniert sind.” (Adorno 1937, 77)

Diese asthetische Kritik an den standardisiertesdidten industrieller Massenkultur wird
dabei konstant von einem Rekurs auf ihMfarencharakterbegleitet, der diese Kritik
gleichzeitig stutzt und verdoppelt. Innerhalb didsatikstrategie stellen die frihen Aufsatze
Adornos von 1936/37 und 1938 insofern eine erst/igorische Phase dar, als sich Adorno
vor allem im Jazzaufsatz noch darauf beschréankie eschlichte Analogie zwischen
massenkultureller Produktion und der ProduktioneaedWaren herzustellen, die er hier noch

als eine durch die ,planlose” freie Konkurrenz \KEinzelproduzenten bestimmte begreift:

,Die moderne Archaik des Jazz ist nichts andersessein Warencharakter. Die urtimlichen Ziige an simd
die warenhaften: die starre, gleichsam zeitloseemdgtheit in der Bewegung, die maskenhafte Stepentgas
Ineins von wilder Erregtheit als dem Schein desdbgischen und Unerbittlichkeit der Instanz, die Uba&lche
Erregtheit herrscht. Vor allem aber das Gesetzeitass des Marktes so gut ist wie eines der Myteemmuf3
gleichzeitig stets dasselbe sein und stets das Watéuschen.” (Adorno 1937, 84)

Wie die Produktion von Waschmitteln und Autos, st auch die Produktion der
~Kulturwaren“ fir Adorno dadurch charakterisiergafdisie ein Immergleiches in stets neuen
Verpackungen zu verkaufen sucht. Der Markterfolgesi beliebigen massenkulturellen
Produkts beruht fur ihn daher nicht auf irgendeihar innewohnenden &sthetischen Qualitét,
sondern ist Ausdruck der anarchischen Zufalligkies Marktes: ,Welcher Schlager Erfolg
haben wird und welcher nicht, das lat mit apodditer Gewil3heit so wenig sich
voraussagen wie das Schicksal eines Wertpapie(@slérno 1937, 81) Massenkulturelle
Produktion stellt also in der ersten Phase der #digtg des Kulturindustrie-Theorems nichts
anderes dar als einen Sonderfall konkurrenzkagiisther Warenproduktion, ihrer
Vermarktungsstrategien und der darauf antwortetuationalitat der Konsumentén.

DalR diese Argumentationslinie bei Anhangern und n@eg Kritischer Theorie als der
Kerngedanke des Kulturindustrie-Theorems gilty@s einer heutigen Sicht aus als der wohl
folgenreichste Effekt der Adorno-Rezeption des Binggs A anzusehen. Dies umso mehr, als
selbst der Rekurs Adornos auf den Warencharaktessen&ultureller Produkte in dieser
Rezeption nicht unverzerrt wiedergegeben wurde. rdlberistisch fir die kritische
Massenkulturkritik der 70er Jahre war namlich #emrzschluRder in der Adornoschen
Kritikstrategie noch getrennt gehaltenen und sichtreinfach nur gegenseitig bestatigenden
Pole der asthetischen Kritik und der 6konomischenditung massenkultureller Produktion,
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der zu einer Art Generalverdacht gegeniber allscHginungen popularer Kultur fihrte: von
der Warenformigkeit massenkultureller Produktiorhle@ die Kritik generell auf die
Trivialitat der popularen Genres und gleichzeitgn\wder Trivialitat auf inre Popularitat, die
wiederum auf die Irrationalitdt und die ,falschemdBirfnisse” der Massen zurlckgefuhrt
wurde! Dieser Spielzug erlaubte und erlaubt teilweise immah einem weiterhin auf die
europaische Hochkultur fixierten ,kritischen* Wissehaftsbetrieb, jegliche Evolution in
diesen Genres apodiktisch zu verneinen, ohne sioB guf den kritisierten Gegenstand
einlassen zu mussen. Vom Jazz der 30er und 40er Bishhin zum Post-Punk der 80er Jahre,
von der Science Fiction détulps bis hin zu den Werken von J. G. Ballard und Witlia
Gibson, von Agatha Christie bis hin zu Minette Wedt von derfrunniesder Tageszeitungen
bis hin zu den Comics von Lewis Trondheim: Ubeesblickt der kritische Kritiker ohne
Unterschied stets dieselbe ,ganzliche Unterwerfdeg Werkgehalte unter Profitinteressen
[...], wobei zugleich die kritischen Potenzen deer®¢ geschwunden sind zugunsten einer
Einlbung von Konsumattitiden (bis hinein in die inmgten zwischenmenschlichen
Beziehungen)* (Burger 1974, 39).

Diese Beurteilung popularer Kultur ist, wie sela sich auch auf Horkheimer und Adorno als
ihren Meisterdenkern berufen mag, in ihren dogmhés und pseudo-empirischen
Verfahref himmelweit verschieden von deren eigener Vorgeheise, die Erfahrungen zu
verarbeiten sucht, die weit Gber die bldBktire von Klavierausziigen populérer Schlager
hinausgehen, die die vordergrindige Argumentatiemstiage der Aufsatze von 1936/37 und
1938 bildete’. Horkheimer und Adorno miissen sich in ihrer Analggenlich auch mit der
Existenz eines Feldes popularer Kultgenseits der industriellen Kulturproduktion
auseinandersetzen, das sich nicht blo3 in derewign derDialektik der Aufklarungetwas
eigenartig heil3t, ,Exzentrizitat von Zirkus, Parikpi und Bordell zur Gesellschaft* (DA,
144) erschopft, sondern einen, wenn auch immekuarafristigenWiderstandspogegen die
genormte Massenkultur bildet, wie Adorno anhandJdez beschreibt:

.Soweit es echte Entwicklungstendenzen im Jazz, dgititngen sie eben mit der Konzentrations- und
Standardisierungsbewegung, und dem Willen, ihr giclkentziehen, zusammen. Jazz, urspringlich eiialesz
Randphanomen, das vom Lumpenproletariat herkamyoist Betrieb der communication industry mehr und
mehr geglattet, seiner bescheiden chokierenden gigil3ert und vollkommen aufgesaugt worden.$wihg

war zunachst eine von den besten Kapellen ausgeh&atfjenbewegung gegen die Standardisierung und
Glattung zugunsten kihneren und spontaneren Muside wurde aber sogleich vom Betrieb ergriffen.”
(Adorno 1950, 72)

Das populare Feld ist genauso wie die traditiondibehkultur das Manipulationsobjekt einer
aus sich selbst heraus nichts erzeugen kénnendeselleultur, die aus einer artifiziellen
Synthese beider Felder besteht: ,Alle Massenkustuprinzipiell Adaptation.” (Adorno 1942,
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305) Auch wenn Adorno in obiger Stelle seine Inrimreskraft nicht gerade sonderlich hoch
einschatzt, so ist doch generell eine positive Bawg dieses Feldes seitens Kritischer
Theorie zu verzeichnen. ,Niedere Kunst* oder ,Uhtdtung”, wie dieses Feld seitens der
Autoren genannt wird, enthalte ein ,ungebardigestiékstandsmoment (Adorno 1963, 60)
und durfe auch nicht verfallstheoretisch gedeutetden (DA, 143). Sobald sie aber vom
massenkulturellen Betrieb erfal3t werde, verlieeegginau wie die industriell beschlagnahmte
Hochkultur ihre innovativen und subversiven Impulstassenkulturelle Produktion kénne
also beide Felder ausbeuten, ohne von den ihnewtmenden Kraften affiziert zu werden.
Von ihrem Ausgangsmaterial unberihrt, bleibe setssdie Produktion eines schlechten
Immergleichen. Diese nicht nur vom heutigen Stan&paus nicht recht einsehbare These
sucht Adorno in der ersten Phase der AusbildungKadsirindustrie-Theorems durch einen
schon von Hans Mayer (1938, 379) monierten WectiselArgumentation von Kategorien
der Produktion zu Kategorien der Zirkulation zutatin, oder, zugespitzter formuliert, durch
eine Ersetzung von okonomischen Kategorien durdbhsoder Sozialpsychologie. Auch
wenn er dies erst in einem etwas spateren Textuemen wird, scheint Adorno schon
frihzeitig erkannt zu haben, dalR eine auf die Fdbolsseite des Phanomens beschrankte
Argumentation Uberhaupt nicht in der Lage ist, den ihm unterstellten Standardisierungs-
und Neutralisierungsprozel in der Massenkulturrkiéeen: It would not increase the costs
of production if the various composers of hit tunéd not follow certain standard patterns.”
(Adorno/Simpson 1941, 72) Unter dem Schlagwort dRegression des Hoérens" versucht
sich Adorno deshalb an einer Analyse des Bewulds#en Konsumenten massenkultureller
Produkte zur Erklarung dieses Prozesses. Diesefirsthn namlich letztendlich daflr
verantwortlich, dald eine innovative oder gar sutiverPopularkunst genausowenig Chancen

auf dem Markt hat wie die Neue Musik.

.ES gibt tatsachlich einen neurotischen MechanisaersDummbheit auch im Horen: die hochmiitig ignogant
Ablehnung alles Ungewohnten ist sein sicheres Keichen. Die regredierten Horer benehmen sich wil&i.
Sie verlangen immer wieder und mit hartnéckigerkeleach der einen Speise, die man ihnen einmakgetgt
hat." (Adorno 1938, 34)

Die hier verwendete Wortwahl ist nicht zufallig. Wsich wie ein Kind benimmt, ist
unmuindig im Sinne der Aufklarung. Die regrediertdérer sind in asthetischer Hinsicht
unmuindig, und diese Unmundigkeit ist - trotz des Beférdernden Reklameterrors des
massenkulturellen Distributionsapparates (Adorn®8130f.) - eine fur Adorno in Anlehnung
an Immanuel Kanselbstverschuldetensofern dem Terror des Apparats keinerlei Witderd

seitens der Horer entgegengesetzt wird. Im Gedentei
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,2offenbaren [sie], wann immer es ihnen erlaubt widén verkniffenen HalR dessen, der eigentlich daera
ahnt, aber es fortschiebt, um ungeschoren leberkdrunen, und der darum am liebsten die mahnende
Mdglichkeit ausrotten mdchte. Es ist diese prasdhbglichkeit oder, konkreter gesprochen, die Mdgtieit
einer anderen und oppositionellen Musik, vor dgeeilich regrediert wird.“ (Adorno 1938, 29)

Zusammengenommen ergibt die Verschiebung der Argtatien auf die Analyse des
regressiven Horens ein auf den ersten Blick pldesibModell einer negativen
Wechselwirkung zwischen Produktion, Distributiorduidrerbewul3tsein, die jede potentielle
Abweichung von der Norm von vornherein unmdglichchtadie Vermarktungsstrategien der
Produzenten bestimmen die regressive Nachfragedisndegressive Nachfrage bestimmt
riackwirkend wiederum die Produktion. Dieses Moddghd aber sofort unplausibel, wenn die
These von der Allmachtigkeit der Reklame methodisetweifelt’ und die Konsumtion auch
anders und mdglicherweise viel weniger grobschigcheschrieben werden kann als in
Begriffen eines immergleichen Verlangens nach ej#et musikalischer Kindersprache*
(Adorno 1938, 34). So konnte eine Theorie der Kartgan postuliert werden, die in volligem
Gegensatz dazu von einer durch Reklame nicht dolisy kontrollierbaremifferenzierung
der Bedurfnisse ausgeht und die Nachfrage zumalentFaktor einer von Adorno bestandig
verneinten Evolution in den massenkulturellen Genmacht. In seiner Auseinandersetzung
mit Adorno hat Hans Mayer mittels einer solchen drfee der ,Progression des Horens*

dessen Kreislaufmodell von Produktion und Regressaharf kritisiert:

,ES stimmt ndmlich nicht, dal’3 es sich bei allenl&gpérn stets nur um die ,ewige Wiederkehr des @Gmit
handelt, wie Adorno das behauptet. Schaut man geinaso zeichnen sich die wirklichen Weltschlagan den
vielen gleichartigen Weisen stets durch irgend@&asonderheit aus, wenn man will, durch eine NUanaier
allgemeinen Minderwertigkeit: es mag sich hier umer Trugschlu3, da um eine geschickte rhythmische
Verriickung, dort um eine innerhalb der allgemeitemmonischen Ode erstaunlich wirkende Modulation
handeln. Der Nachweis kdnnte im einzelnen erbraeitden: man kénnte gewisse Riesenerfolge des von
Adorno so verachtlich abgetanen Irving Berlin neliba zahllosen Produkte von Konkurrenzunternehmen
stellen und im einzelnen die grolRere ,veine“, diandl eines (relativ) einfallsreichen Musikers erlamn
Ahnlich steht es mit anderen Namen, die genaidbt durch den duRersten Konformismus, sondern durch ei
gewisses Emporragen dank technisch musikaliscHerl@wy zum Erfolg gelangen.” (Mayer 1938, 381)

Die Nachfrage ist damit eine nach innovativerendBkten als den bis dahin dagewesenen.
,ES Ist also nicht die restlose Dagewesenheit,vait und gewtnscht wird, sondern ihre
(vorsichtige) Durchbrechung.” (Mayer 1938, 382) $am prinzipiellen Einwand wird
Adorno etwas spater mit dem Argument zu begegnehesy dald der hier beschriebene
Proze3 zwar stattgefunden habe, aber eine spéafisBewegungsform der
konkurrenzkapitalistischen Periode gewesen sei, igieZeitalter der Kartellierung der
Branche stillgestellt sei zugunsten einer Steresigqmung der ehemals erfolgreichsten
Modelle:
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»The musical standards of popular music were oaliyndeveloped by a competitive process. As onéqudar
song scored a great success, hundreds of othensgspp imitating the successful one. The most sstakhits,
types and ,ratios” between elements were imitatedgd the process culminated in the crystallizatidn o
standards. Under centralized conditions such a todlay these standards have become ,frozen". iShétey
have been taken over by cartelized agencies, nhérésults of a competitive process, and rigiaifoeced upon
material to be promoted. Non-compliance with thiegwf the game became the basis for exclusiohLarge-
scale economic concentration institutionalized #tandardization, and made it imperative. As a tesul
innovations by rugged individualists have beenaw#d.” (Adorno/Simpson 1941, 72)

Obwohl Adorno vier Jahre nach dem Jazzaufsatz umdsdlligen Gegensatz zu dessen
Annahmen durch die Historisierung seines Gegenstrthe gewisse, wenn auch nur in der
Vergangenheit stattgefunden habende Innovationsanauch auf dem Felde industriell
produzierter Massenkultur einrAumen mul3, so gestdtin dieselbe Historisierung jedoch
gleichzeitig, sein Kreislaufmodell weiterhin aufinézuerhalten, das die Mdglichkeit einer
Differenzierung der Konsumentenbedirfnisse Uber daegebene Angebot hinaus jetzt
allerdings mit einem Verweis auf die veranderteonimischen Bedingungen verneint. Die
Bedurfnisse erscheinen ihm und Horkheimer unter d&adingungen industrieller
GroRRkonzentration im Gegensatz zu friheren Zeiteohain ihrer Differenzierung als
nunmehr vollstandig planbar: ,Fir alle ist etwasgesehen, damit keiner ausweichen kann,
die Unterschiede werden eingeschliffen und propagie(DA, 131) Stellt dies
maoglicherweise schon ein Defizit hinsichtlich dexsBhreibung der fordistischen Produktion
dar, so wachsen die Probleme ins Unendliche, wemindiesem Analyserahmen das
zeitgendssische ,postfordistische” Produktionspigrad erfal3t werden soll, in dem aufgrund
einer verscharften Konkurrenz um nicht mehr endi@hsende Markte das Verhaltnis
zwischen Produktion und Konsumtion endgultig nicighr in Begriffen einer Planbarkeit der
Markte und der Bedurfnisse seitens der Produktioalysiert werden kann: ,Fur das
komplexe System ,Produktion-Konsumtion* wird jetzter Markt zur unabh&ngigen
Variablen, der mit seinen plotzlichen Veranderungecchnellen Aufschwiingen und
unvorsehbaren Einbrichen die gesamte Handlungskeli® den Produktionsprozel3
vorbereitet und begleitet, unter sein KommandodtriDer Produktionsprozel3 hort auf, ein
.Selbst-referentielles” System zu sein, das zumaiten Entscheidungen fahig ist und seiner
eigenen exklusiven Rationalitat folgen kann, und3nsich nun an externen Rationalitaten
messen, die mit der rigiden Programmierung einedyktiven ,Plans“ nur noch schlecht zu
vereinbaren sind.” (Revelli 1997, 15f.) Wenn naimlauf diese Weise die Gesellschaft ,mit
ihren unplanbaren Praferenzen” (Revelli 1997, 1i6) Rroduktion zu strukturieren vermag
und wenn auf3erdem zu diesen Praferenzen, wie Nawazzarato behauptet, Bedurfnisse
wie der ,Wissensbedarf’, die ,Liebe zum Schonendutfie ,Gier nach dem Exquisiten®

gehoren (Lazzarato 1999, 170), so konnen die darassltierenden Effekte auf die
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massenkulturelle Produktion wohl nicht mehr adaguiatder gegebenen Begriffsmaschinerie
von Standardisierung, ,Reklameterror” und Regressieschrieben werden. Geschieht dies
heutzutage dennoch, so ist dahinter das genauentedgder Anstrengungen Kritischer
Theorie zu vermuten, das fur sie vollig neuartigéifdmen einer industriellen Kultur far
industrielle Menschen mit Hilfe dieser Begriffe iramneu zu umkreisen, um es in seiner
ganzen Komplexitat verstehen zu kdnnen: ein sol®teegehen ist ndmlich dann in der Regel
durch eine bloR¥erdachtsstrategienotiviert.

,0enn es gibt kein Problem dieser Entwicklungsstdés
Menschheit, [...] dessen Ldsung nicht in der Losuleg
Réatsels deWarenstrukturgesucht werden mifite.”
GEORGLUKACS (1923, 257)

Um das Verhaltnis zwischen Produktion und Konsuewmdiurfnissen als ein regressives
wie auch den Widerspruch zwischen den vorhandeeeimischen Mdoglichkeiten und der
tatsachlichen Produktion als einen in der indueneMassenkultustillgestelltenbeschreiben

zu kdnnen, entlehnt Adorno in der ersten Phas@&dsbildung des Kulturindustrie-Theorems
aus einer gewissen verdinglichungstheoretischerdifioa innerhalb des Marxismus die
Kategorie des ,Fetischcharakters der Ware". Didllschde Geschichte dieser Kategorie in
der weiteren Entwicklung der Kritischen Theorieg din folgenden nur angedeutet werden
kann, ist die einer lebenslangen Faszination, dierAo ihr entgegengebracht hat. Dal3 er erst
in seiner prinzipiellen Methodenreflexion von 196@hig gewesen ist, sich der
Suggestionskraft dieser Kategorie zu entziehenjhdidie Interpretation von Lukacs (1923)
verliehen hat, liegt vor allem in dem Umstand begsi, dal3 Adorno sie lange Zeit als ein
Werkzeug betrachtet hat, das ihm methodologisctaubté, von der Tatsache der
kapitalistischen Warenproduktiomnmittelbar auf die ideologischen Formen, in denen die
Menschen alltaglich ihre wirklichen Lebensbedingemg gleichzeitig erkennen und
verkennen, schlieBen zu kénnen, wie folgende Stelke einem Brief an Walter Benjamin
vom August 1935 zeigt: ,Der Fetischcharakter derd\at keine Tatsache des Bewul3tseins
sondern dialektisch in dem eminenten Sinne, dall Bawul3tsein produziert.”
(Adorno/Benjamin 1994, 139) Gilt diese Kategoriemin Adornos Fetischismusaufsatz noch
als ein Universalschliissel - und folglich der Krian Adorno als ,Prokrustesbett® (Mayer
1938, 379) -, so weicht diese fur den Institutsrsiegam dieser Jahre sowieso nie zentrale

Kategorie auch in Adornos eigener Theorieentwicglnach und nach der Detailanalyse der
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Mechanismen der Herrschaft und der spezifischenk$&finkeit der Uberbauten in den
demokratischen als auch den faschistischen Gesaftea, bis 1966 der Punkt erreicht ist, an
dem diese Kategorie wieder auf ihren urspringlicMarxschen Bedeutungskern einer im
kapitalistischen Tauschprozel3 notwendig auftretendeigentimlichen Mystifikation
zuruckgeschraubt worden ist (Adorno 1966, 190): gisellschaftliche Verhéltnis zwischen
den am Tauschprozel3 Beteiligten erscheint diesereial Verhaltnis von Dingen. Diese
.phantasmagorische Form“ (Marx 1962, 86) stellt daswendig falsche Bewul3tsein einer
Produktionsweise dar, die die gesellschaftlicheaB#arbeit in der Gestalt von unabhangig
voneinander betriebenen Privatarbeiten organisiéetauf dem Markt ausgetauscht werden.
Ihre alltagliche Tauschpraxis fuhrt die Produzerdanu, den Tauschwert fir eine natirliche
Eigenschaft der ausgetauschten Dinge zu halten:

»Was die Produktenaustauscher zunachst praktisehessiert, ist die Frage, wieviel fremde Prodhgefiir das
eigne Produkt erhalten, in welchen Proportioneh siso die Produkte austauschen. Sobald diese Rimypen

zu einer gewissen gewohnheitsmaRigen Festigkeiangereift sind, scheinen sie aus der Natur der
Arbeitsprodukte zu entspringen, so dal3 z. B. eioen€ Eisen und 2 Unzen Gold gleichwertig, wie eumg
Gold und ein Pfund Eisen trotz ihrer verschiednbysikalischen und chemischen Eigenschaften gleiblver
sind.” (Marx 1962, 89)

Was in Wirklichkeit Ausdruck der in der Produktiaines Gegenstandes verausgabten
menschlichen Arbeit ist, wird wie sein Gewicht odeme Farbe fir eine ihm innewohnende
Qualitat gehalten. An diesem Punkt setzen 1938 raor Reflexionen Uber den
.Fetischcharakter in der Musik” an, indem sie, Maadikalisierend, die Fetischkategorie
Uber die Tauschpraxis hinaus auch auf die Konsumatisdehnen. Der Tauschwert, und nicht
mehr der Gebrauchswert einer Ware, werde zum Gegehsles Genusses: ,Die Frau, die
Geld zum Einkaufen hat, berauscht sich am Akt dekatfens* (Adorno 1938, 20); und der
Konzertbesucher bete ,recht eigentlich [...] daddGan, das er selber fir die Karte zum
Toscaninikonzert ausgegeben hat“ (Adorno 1938, A®) sich allein betrachtet, scheint diese
Ausdehnung der Fetischkategorie fur eine TheorreRiteduktion und Rezeption industriell
produzierter Massenkultur recht wenig zu erbrind2ie. zitierten Stellen lesen sich namlich
auf den ersten Blick so, als ob Adorno hier seB@mmlung von reaktiven Verhaltenstypen
einfach nur zwei weitere komische Figuren hinzufiigeolle, die die Irrationalitat des
Konsumentenbewul3tseins verkdrperten. Die Kritik iidds an den Konsumenten wirkt dabei
wie eine Art Blaupause fir die heutigen Versucheigser ldeologen der Neuen Mitte, die
offenbar gegen ihre eigene Vernunft handelnden &ftasau Subjekten einer rationalen
Okonomie erziehen zu wollen. Und in der Tat hatteAdorno sehr erstaunt, zu hoéren, daR
knapp 40 Jahre spater ein anderer Science FictisorAeben dieses vermeintlich
unverninftige Handeln der Massen als ein¥viderstandsakt gegen erzieherische
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Zumutungen des obigen Typs und gegen die Nutzlitdikgoerative der Okonomie
interpretieren wird:

,Zu ihrem groRten Erstaunen haben die Okonomenkaersum trotz ihrer mit Ernst betriebenen ,Theorer d
Bedurfnisse” und trotz des allgemeinen Konsenses dbn Diskurs der Nutzlichkeit nie rationalisiei@mnen.
Die Praxis der Massen hatte namlich schon sehrrialds mehr mit den Bedurfnissen zu tun (und felteicht
nie etwas mit ihnen zu tun gehabt). Sie haben dems¥m in eine andere Dimension gehoben, die Diroansi
von Status und Prestige, der unniitzen Uberbietuley der Simulation, in die Dimension des Potlattie,
sowieso Uber den Gebrauchswert hinausgeht. Ndtiviesucht man, ihnen von allen Seiten (durch ieffe
Propaganda, Verbrauchervereinigungen, Okologen Gudiologen) die vorteilhafte Nutzung und die
funktionelle Berechnung in Sachen Konsum einzugehamaber es ist hoffnungslos. Denn der Widerstad
Massen lauft Gber den Wert als Zeichen und den llo$ge Einsatz des Werts/Zeichens [...], durch ihn

widerstehen sie dem ,objektiven“ Imperativ der Bedidse und dem rationalen Gleichgewicht der
Verhaltensweisen und der Ziele." (Baudrillard 1938f.)

Mit der Kategorie des Fetischcharakters der WarehtedAdorno jedoch mehr erreichen als
eine bloRe Verscharfung seiner rationalistischentikkKran der Unmundigkeit der
Konsumenten moderner Massenkultur. Uber die These wer Verdrangung des
~.Gebrauchswerts* kultureller Produkte (d. h. ihk&¥erkgehalts) durch ihren Tauschwert soll
namlich die viel weiterreichendere These begrumdatden, dal’3 nicht nur die innovativen
und subversiven Impulse des popularen Kulturfeld®s)dern auch und gerade die der
Produkte deHochkulturim Zuge ihrer kapitalistischen Verwertung vollsdé@nneutralisiert
worden seien. Die Konsumtion des Tauschwerts diésmiukte, oder, um es in einer klareren
Sprache als in der der marxisierenden Terminolofirnos auszudriicken, die ihres
PrestigewertS' filhre zur Indifferenz gegeniiber den in den eirmelrKunstwerken
aufgespeicherten Erfahrungspotentialen: ,Die Wedke,der Fetischisierung unterliegen und
zu Kulturgutern werden, erfahren dadurch konstiutYerdnderungen. Sie werden depraviert.
Der beziehungslose Konsum lai3t sie zerfallen.” §Adadl938, 22) Fetischisiert werde dabei
auf der Seite der Konsumtion - und in Reaktion aiaaaich auf der Seite der Produktion - der
Erfolg derjenigen Produkte, den die Konsumenterclduinre eigene regressive Praxis erst
maoglich gemacht hatten. Dieses allgemeine Verlgltar Konsumenten zu den Kunstwerken
fuhrt, dem Dialektiker zufolge, zu zwei einandeligientgegengesetzten Effekten. Einerseits
naturlich zur Fetischisierung der ,best sellersti lamit zum Kultus des ,Einfalls®, des Stars
und des Instruments, deren unausweichliche Folg®dipourrisierung des klassischen Erbes
und seine Angleichung an die musikalische Kindersipe der Schlager und des offiziellen
Jazz sei (Adorno 1938, 16-25). Aber auch die Gegion darauf sei gepragt von
Fetischisierung: das ,offizielle Auffihrungsidedétischisiere seinerseits namlich im Namen
der Werktreue die eiserne Disziplin des Orchespaagies und den Dirigenten als
Fuhrerfigur und néahere damit die traditionelle Hadtur virtuell der faschistischen Disziplin

an (Adorno 1938, 26f.). In der Praxis der Konsuraertierrsche die Zerstreuung, in der des
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offiziellen Kulturbetriebs das Kommando: in beiderrde die traditionelle Hochkultur als
Widerstandspol gegen die herrschende Ubung liguidie

Hatte sich Adorno in seiner Kontroverse mit Hansy&anoch 1939 dazu gratuliert, mit
dieser Kritik des musikalischen Fetischismus eing Rrolegomena zu einer wahrhaft
marxistischen Musiktheorie geschrieben zu h&beso beurteilt er knapp ein Jahr spéter den
Fetischismusaufsatz in einem Brief an Walter Bemjasuhon wesentlich selbstkritischer. Der
Aufsatz lege ,das Mil3verstandnis des Kulturretterideahe und sei ,als Konstruktion nicht
ganz gelungen” (Adorno/Benjamin 1994, 416). Daskm liegt aber nicht, wie Adorno hier
noch glaubt, einfach nur darin, dal3 der Aufsatzgawfd von Konstruktionsfehlern in
unzusammenhéangende Einzelteile zerfalle; es hagtschon Hans Mayer bemerkt hat, darin,
dal3 die Phdnomene, die in ihm als Effekte des Vietischismus in der Musik ausgewiesen
werden, jeweils auch mit ganz anderen Begriffen dadn vielleicht sogar viel genauer
beschrieben werden kdénnen als mit den pseudotkscben Kategorien Adornos. ,Die
gewéhlten Kategorien erscheinen [...] unangemesden:konkrete Prozel3 laf3t sich weit
besser ohne ihre Hilfe deuten, selbst wenn mamgémau so sieht und bewertet wie Adorno.”
(Mayer 1938, 379) So kann der Kultus des ,Einfalis’ dessen Gefolge Melodiendetektive
nach musikalischen ,Diebstahlen® fahnden (Adorno38,9 17), auch als Reflex der
Ausweitung des zuerst in der Massenkultur etaklerKonzepts des ,intellektuellen
Eigentums® auf die Sphéare der traditionellen Hodtlkugedeutet werden. Auch ist der
Zerfall der klassischen Werke im beziehungslosemsKin keine sichere Evidenz fir die
Existenz eines Warenfetischismus in der Musik. &mrkgenausogut als Indiz dafir dienen,
dal3 diese Werke auf keine andere Weise mehr korsumerden kdnnen, ebemeil sie
klassisch sind. Durch seine Eingliederung in dasthmn der Kulturdenkmaler wird ein
beliebiges Kunstwerk namlich in einem solchen Malé&ontextualisiert und von seinen
konkreten Bedeutungen entleert, dal? ein unmitteftzugang zu ihm nicht mehr gegeben ist.
Potpourrisierung oder sterile Werktreue sind irsdieder Sprach- und Ideologietheorie V. N.
VoloSinovs entlehnten Perspektive keine Effekte eginFetischismus auf Seiten der
Konsumenten, sondern Effekte einer Neutralisiera®y diesem Werk innewohnenden
Krafte, die die notwendige Folge seinEanonisierungist: ,Ein Zeichen, das aus der
Spannung des sozialen Kampfes ausgesondert wjrdjuld notwendigerweise verkiimmern,
zur Allegorie degenerieren und zum Objekt nichtesitebendigen Verstandnisses, sondern
der Philologie werden.” (VoloSinov 1975, 72) DiesErklarungsalternative zum
Warenfetischismus liegt im tbrigen auch deshaltenateil &hnliche Beobachtungen auch im

Fetischismusaufsatz und in dBialektik der Aufklarunggefunden werden kénnéh.Im
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Gegensatz zu VoloSinov scheint Adorno aber nierbal®it gewesen zu sein, aus diesen
Beobachtungen die entsprechenden radikalen Konseeneu ziehen. Denkt man die These
von der Erstarrung der Kunstwerke zu Klassikern ldhm zu Ende, so mul}
konsequenterweise davon ausgegangen werden, da®lelrerart tradiertes Kunstwerk nur
dann wieder soziale Kraft erlangt, wenn es aus #@mon herausgebrochemund neuen
sozialen Kontexten zugefuhrt wird, in denen es esaieutralisierten Potentiale entweder
wieder entfalten kann oder mit neuen Bedeutungesgesiattet wird® Adorno scheint
dagegen zu glauben, dalR der Zerstérung der Hocinkusgesamt noch Einhalt geboten
werden koénnte, wenn nur die Konsumenten zu jeneeram Art von Umgang mit den
Werken finden wirden, die auch sein eigenes Verisatur Kunst bestimmt: ,die Fahigkeit
zur bewul3ten Erkenntnis von Musik* (Adorno 1938).28enn aber Adorno beispielsweise
in der Musik Mozarts eine ,schmerzhafte Sufl3e" derséhnung zu erkennen vermeint, die
deswegen schmerze, ,weil die Realitéat sie bis heateveigerte” (Adorno 1973a, 264), so
handelt es sich dabei nicht mehr um eine noch igerBedeutungsdimension dieser Musik,
sondern um eine rein intellektualistisch rekonsima. Eine Kritische Theorie der Kunst héatte
aber zuallererst jene sozialen Konstellationen gelzen, in denen der von Adorno allen
hochkulturellen Kunstwerken a priori unterstelltpolemische” Charakter gegenuber der
schlechten gesellschaftlichen Realitat mehr waseeale esoterische individuelle Erfahrung
oder eine ohnmachtige Erinnerung an Zeiten, in nlenge solche Kunst noch mdglich war.
Schwerwiegender als die bisher diskutierten Pumdtteaber, dal? der Fetischismusaufsatz
selber Kategorien enthalt, die ebenfalls Erklaraftgsnativen zum Warenfetischismus
darstellen. Im Gegensatz zu Marx - und hierin lidgt wirkliche Konstruktionsfehler des
Aufsatzes - begreift Adorno den Warenfetischismighitnals ein aus der Alltagspraxis der
Individuen quasi naturwichsig entstehendes Verisaltim Gegenteil: ,Die affektive
Besetzung des Tauschwerts ist keine mystische Juwbstantiation. Sie entspricht der
Verhaltensweise des Gefangenen, der seine Zel heeil nichts anderes zu lieben ihm
gelassen wird.” (Adorno 1938, 21) Ob der dahintginde Zwang nun als ,Kommando der
Verleger, Tonflmmagnaten und Rundfunkherrn® (Adwrt®38, 16), als Terror der Reklame
oder als Effekt der Kanonisierung begriffen wirdin- allen Fallen erweist sich die als
universelles Erklarungsprinzip eingefuhrte Kategordes Warenfetischismus als ein
seinerseits durch andere Begriffe erst zu erklaer@hchverhalt. Auch konkurriert sie in
Adornos Ansatz strukturell mit dem sozialpsychasoben Konzept der Regression des
Hoérens, ohne dal3 sie fahig ware, die von diesenz&uinbeschriebenen Phdnomene in ein

prinzipiell neues Licht zu tauchen. Sie ist damit Kandidat fir Ockhams Rasiermesser.



19

Diese etwas verfahrene begriffliche Situation kanch nicht durch das Argument aufgeldst
werden, dal3 es in erster Linie die Standardisiedmgkulturellen Produktion selbst (und
nicht der Terrorismus der Distribution) sei, dies dietischistische Verhalten der Konsumenten
erzwinge, insofern die Produktion des Immergleicidéeren ohne wirklichen Gebrauchswert
erzeuge (Adorno 1938, 20, 21). Denn auch in diebgerpretationsvariante des
Fetischismusaufsatzes bleibt der WarenfetischisemsabgeleiteteKategorie, die fur sich
genommen keinerlei Erklarungskraft besitzt.

Wenn auch abgeleitet und, rein analytisch betrachigentlich Gberflissig, hat die Kategorie
des Warenfetischs eine entscheidende Rolle in dgrifsarchitektur von 1938 gespielt: sie
hat namlich aufgrund ihres inflationaren und ressaziativen Gebrauchs erfolgreich die
Tatsache verdecken kénnen, daf? Adorno im Fetiscisignisatzwei vollig entgegengesetzte
Erklarungsstrange gewaltsam zusammengezwangtDeat erste Erklarungsstrang, dem wir
in diesem Abschnitt bis jetzt gefolgt sind, erkldgn konstatierten kulturellen Verfall mit
dem irrationalen Verhalten und der asthetischen lihnthgkeit der Konsumenten, die, wenn
auch mit Einschrankungen, noch als ,freie® Markjekte konzipiert sind. Der zweite
Erklarungsstrang umreil3t dagegen die Konturen dinkarellen Uberméachtigungsapparates;
das Verhaltnis zu den Konsumenten ist hierbei nroktr ein indirektes, Uber den Markt
vermitteltes, sondern ein direktégerrschaftsverhaltnisWenngleich der zweite Strang im
Fetischismusaufsatz nur in Form zusammenhangloseelbeobachtungen vorliegt, deren
Systematisierung durch den formlich reflexhafterzdge der Phanomene (Ohnmacht der
Individuen gegentber dem massenkulturellen Appakdnonisierung, ,manipulierter
Geschmack® (Adorno 1938, 21)) auf die Kategorie téarenfetischs verhindert wurde,
stellen diese Einzelbeobachtungen die ersten Riss€heoriegeflige der ersten Phase des
Kulturindustrie-Theorems dar, die sich innerhallozie$ter Zeit zu einem vollstandigen Bruch
mit dem diese Phase kennzeichnenden dkonomistisRedoktionismus ausweiten werden.
Der Wechsel von einer in Begriffen einer Okonomisng der Kultur argumentierenden
Analyse zu einer Theorie der ,subsumption of celtyand social relations) under the
totalitarian figure of the state* (Hardt/Negri 2Q®b) ist dabei von drei Faktoren begunstigt
worden. An erster Stelle ist dabei die Verschiebuthgs Interesses zu denjenigen
-Endformen* der Massenkultur zu nennen, in denechransicht der Kritischen Theorie die
analysierten Gleichschaltungs- und Neutralisierprggesse der Massenkultur gleichsam
ihren point of no returnerreicht hatten, d. h. die Verschiebung des Ist&® auf die Formen
faschistischer und staatssozialistischer Massamkulihd Propaganda, die als staatlich

gesteuerte Institutionen nicht mehr mit Mitteln desn Adorno bis dahin verwendeten
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marxisierenden Terminologie beschrieben werden temnDie Ende der 30er Jahre
begonnene und 1944 in systematisierter Form vaygelkuseinandersetzung mit der zu jener
Zeit fortgeschrittensten Form der Massenkultur md&adio - machte weiterhin die
Inadéaquatheit des bisherigen Modells auch fir descBreibung der Massenkultur der
demokratisch-kapitalistischen Gesellschaften sahtbie einzige dkonomische Dimension
der Uber das Radio ausgestrahlten massenkultur@ieeugnisse, die Horkheimer und
Adorno noch feststellen kdnnen, ist iFReklamefunktion beispielsweise fur Produkte der
Unterhaltungselektronik, aber auch fur Autos, Seifel Chesterfield-Zigaretten (DA, 168).
An diesem Punkt gerat die okonomistische Ableitamgschinerie von Produktion und
Distribution, Angebot und Nachfrage, Tauschwert @ebrauchswert ins Stocken: ,Kultur
ist eine paradoxe Ware. Sie steht so vollig unt€amschgesetz, dal3 sie nicht mehr getauscht
wird; sie geht so blind im Gebrauch auf, dal3 mamaiht mehr gebrauchen kann.” (DA, 170)
Trifft dies zu, so erweist sich nicht nur die Vendeing von Begriffen wie Tauschwert und
Gebrauchswert als im Grunde sinnlos; es stelltsieiterhin die Frage, worin denn eigentlich
noch die Warenhaftigkeit der kulturellen Produktlmestehen soll - insbesondere dann, wenn
gleichzeitig postuliert wird, daf3 auch in den denatikchen Gesellschaften Kultur/Reklame
und politische Propaganda tendenziell ununtersblaeigviirden (DA, 168f.). Ein weiterer
Aspekt moderner Massenkultur, der mit dem gegebé&kemomistischen Ansatz ebenfalls
nicht erfal3t werden konnte, ist schlief3lich ihresZplinarfunktion, die Adorno schon in der
ersten Phase des Kulturindustrie-Theorems anhasda#z (Adorno 1937, 95ff.) beschrieben
hatte.

Das Kulturindustriekapitel demDialektik der Aufklarung das erste Dokument dieses
Wechsels, ist genau spiegelbildlich zu dem Aufsatz 1938 organisiert: die 6konomistische
Argumentation wird randstandig, wahrend die Analges massenkulturellen Apparats als
Ubermachtigungsapparat das dominante Thema darddédl Kategorie des Warenfetischs
wird zwar in einer prazisierten Form beibehalteerliert jedoch ihren Anspruch, ein
Universalschlissel zu sein, und wird zu einer @hiffir das regressive Verhéltnis der
Konsumenten zu den Kulturgltern: ,Was man den Geswert in der Rezeption der
Kulturgiter nennen koénnte, wird durch den Tauschwesetzt, anstelle des Genusses tritt
Dabeisein und Bescheidwissen, Prestigegewinn é&nstdér Kennerschaft. [...] Der
Gebrauchswert der Kunst, ihr Sein, qilt ihnen alstig€h, und der Fetisch, ihre
gesellschaftliche Schéatzung, die sie als Rang dansKverke verkennen, wird zu ihrem
einzigen Gebrauchswert, der einzigen Qualitat,stkegenieRen.” (DA, 167) An ihre Stelle

tritt als zentrale heuristische Kategorie die derrschaft. Dieser theoretische Bruch wird
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nicht in der Dialektik der Aufklarung sondern erst nachtraglich in Adornos
Methodenreflexion von 1966 theoretisch und sachiicith eine explizite Kritik an Lukacs’
Verdinglichungsaufsatz und damit an der eigeneiitiBosn den 30er Jahren begriindet:

»Aber Verdinglichung selbst ist die Reflexionsfoiher falschen Objektivitat; die Theorie um sie, e®estalt
des Bewulitseins, zu zentrieren, macht dem herrdeheBewuR3tsein und dem kollektiven Unbewuf3ten die
kritische Theorie idealistisch akzeptabel. [...] MMater die Menschen leiden, dariiber gleitet mittigle das
Lamento Uber Verdinglichung eher hinweg, als edemunzieren. Das Unheil liegt in den Verhaltnissesiche

die Menschen zur Ohnmacht und Apathie verdammendort von ihnen zu andern waren; nicht primar in de
Menschen und der Weise, wie die Verhéaltnisse ilreoheinen.” (Adorno 1966, 191)

Diese retrospektive Abrechnung ist jedoch in gesris¥Veise blind gegeniber den
Motivationen der eigenen Theorieentwicklung. Dal¥ &egriff der Verdinglichung/des
Warenfetischs nicht schon Ende der 30er Jahre fiomro als idealistisches Konstrukt
durchschaubar war, liegt nicht nur an der fir dgeree Theorieproduktion folgenreichen
Einbindung in die Konstellation der von Lukacs Ipdleidten Institutsutsider(mit Benjamin
und Alfred Sohn-Rethel), sondern auch in der eigrafithen Fixiertheit der Adornoschen
Massenkulturkritik auf das Thema der Zerstorung tteditionellen Hochkultur. Da die
moderne Massenkultur von ihm nicht &sllendungder affirmativen Logik der Hochkultur,
sondern einzig und allein als Resultigr kapitalistischen Aneignung von Kultund damit
als eine reineVerfallsform begriffen wurde, lag eine Konzeption nahe, die sé&lie
Verfallserzahlung in den allgemeineren Rahmen eigaindsatzlichen Kritik an der
kapitalistischen Warenproduktion integrieren konmtebei die Kategorie des Warenfetischs
fur Adorno imstande zu sein schien, die Mehrheit gegebenen Phanomene theoretisch
widerspruchsfrei erfassen zu kénnen. Die nichtigsel Konzeption passenden Phdnomene -
die Disziplinarfunktion moderner Massenkultur, diéNeutralisierungseffekte der
Kanonisierung hochkultureller Werke - konnten gestawie die innere Widerspruchlichkeit
der Begriffsarchitektur von Adorno solange igndriebzw. als nebensachliches
Konstruktionsproblem behandelt werden, wie Kkeineratitives Erklarungsparadigma
vorhanden war. Umgekehrt wird erst im Lichte desueme konsistenteren
Erklarungsparadigmas offenbar, dal3 die 6konomistisBegrifflichkeit gerade in ihrer
Inkonsistenz schon Uber sich selbst hinauswiesfens sie, um mit Althusser zu sprechen,
,das Spiel eines realen Dramas" darstellte, ,in ddte Begriffe verzweifelt die Rolle eines
abwesenden Begriffs ibernommen haben und nun J&igekersuchen, diesen namenlosen
Begriff auf die Buhne [zu] rufen® (Althusser 19735). Dieser Begriff ist der der

Kulturindustrie
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V.

»1otalitarism, Taylorism, Bruitism, Disco.”
LAIBACH, Perspektiven

In den beiden vorangegangenen Abschnitten ist dsclchte des Kulturindustrie-Theorems
fast ausschliel3lich von der Perspektive der Theotweicklung Adornos her betrachtet
worden. Die bis jetzt prasentierte Darstellung samit noch nicht vollstandig mit dem
Erzahlrahmen des Eingangs Arechen kénnen, der in seiner Rezeption der
Massenkulturkritik von Horkheimer und Adorno zwei methodischer und begrifflicher
Hinsicht eher fragwiirdige AufsafZe Adornos systematisch (iberbewertet und die
eigentlichen Innovationen des Kulturindustriekapitder Dialektik der Aufklarungauf dem
Gebiet einer materialistischen Kultur- und Medieathe systematisch unterbewertet hat:
zwar wurde die von diesem Rahmen angenommene Ktétinzwischen den friheren
Aufsatzen und dem Kulturindustriekapitel als Intetptionsschema aufgegeben, nicht aber
die eigenartige Zentrierung der Darstellung um d@asor/Subjekt Adorno. Wéahlt man
namlich nicht die vom Eingang A félschlicherweide eeprasentativ fur Kritische Theorie
insgesamt angesehen@esammelten Schrifteldornos mit ihren internen Kontinuitéts- und
Diskontinuitatslinien als Ausgangspunkt, sondere dinde der 30er Jahre schon fest
umrissene und im Gegensatz zu Adorno (1938) nieessusch gepragte Kulturtheorie der
Institutsnsider, so kann die Geschichte des Kulturindustrie-Thesrén bedeutend kurzerer
Zeit als bisher erzahlt werden: das Kulturindugajatel der Dialektik der Aufklarung
erscheint in dieser Perspektive als praktisch bosehFortsetzung des Aufsatzes Uber den
affirmativen Charakter der Kultur von Herbert Mageyuder seinerseits einer im Institut schon
fast routinemaflig auf jedes beliebige gesellsabbél Ph&dnomen angewandten
Argumentationsfigur folgt. Wie beispielsweise didirdeerliche Philosophie oder der
Protestantismus, so sei auch die birgerliche Kgiyragt von einem Widerspruch zwischen
ihren emanzipatorischen und ihren herrschaftssga#nden Dimensionen. Jedes der
genannten Phanomene sei in einer ersten Phase Kdempf des Blrgertums gegen die
Feudalherrschaft, Trager emanzipatorischer Ideeih.degr Stabilisierung der burgerlichen
Herrschaft vor allem gegenuber den weiterhin vomsetigchaftlichen Reichtum
Ausgeschlossenen wirden die emanzipatorischen Xogeden in diesen Phdnomenen
ebenfalls enthaltenen autoritaren verdréangt, bdidieftlich der Umschlagspunkt erreicht sei,
an dem nur noch autoritare Zuge uUbrigblieben und @aveilige Phanomen zu einem

integralen Element der faschistischen Herrschaftleadie die burgerliche beerbe.



23

Das System der traditionellen Hochkultur kann alem zwei verschiedenen Seiten her
beschrieben werden. Zum einen teilt Marcuse Adofiasicht in derEinspruchscharakter
traditioneller Kunst gegen das schlechte Bestehedeer eindringlicher als Adorno zu
beschreiben vermag:

.Indem die groRRe birgerliche Kunst das Leid und Tiauer als ewige Weltkrafte gestaltet hat, hatdie
leichtfertige Resignation des Alltags immer wieder Herzen der Menschen zerbrochen; indem sie die
Schénheit der Menschen und Dinge und ein Uberidsdlick in den leuchtenden Farben dieser Welafiem

hat, hat sie neben dem schlechten Trost und deghfah Weihe auch die wirkliche Sehnsucht in dem&uaes
birgerlichen Lebens gesenkt.” (Marcuse 1937, 67)

Diese Sehnsucht sei unter anderem auch die naemaiarnunftgeleiteten Zusammenwirken
der Individuen, das Freiheit und Glick erst moghaaiche. Traditionelle Kunst, vor allem die
des klassischen Dramas, sei daher auch die Bewalttes Ideals einer herrschaftsfreien
Kommunikation:

.Der Vers macht moglich, was in der Prosa der Vitiiteit schon unméglich geworden ist. In Versereshen
die Personen Uber alle gesellschatftlichen Isoligeanund Distanzierungen hinweg von den ersten etatieh

Dingen. [...] Verbrecher und Heiliger, First unceBer, Weiser und Narr, reich und arm vereinigeh siciner
Diskussion, aus deren freiem Ablauf die Wahrheitibhsleuchten soll.“ (Marcuse 1937, 70f.)

Auf der anderen Seite zeige aber die geschichtkattevicklung der burgerlichen Kultur die
Beschranktheit dieses emanzipatorischen Ideals da$ mit der traditionellen Kunst
verbunden war. ,Das Ideal war freilich so konzipietal3 weniger seine vorwartstreibenden
als seine retardierenden, weniger seine kritischln seine rechtfertigenden Charaktere
dominieren.” (Marcuse 1937, 71) Nicht die bestelemdaterielle Lebensordnung sollte
namlich durch dieses verbessert werden, sonderiauginzelnen Individuen selbst und an
ihnen eigentlich nur ihre Seele. Indem der burgedi Kulturapparat die Gleichheit der
Menschen als realisierte proklamierte und ungeactiee realen Klassenschranken die
Individuen ideologisch als Teilhaber an einer gers@&men Humanitat anrief; indem er sie
vom schlechten Dasein absehen lie3 und ihre Glaskséche in die Scheinwelt der Kunst
verlegte, neutralisierte er die subversiven Patdmtier klassischen Werke und machte sie zu
einem Bestandteil der burgerlichen Legitimationsidgie. Uber diese Funktion der
Produktion eines ideologischen Scheins hinaus ladtrgerlich-affirmative Kultur eine
noch wichtigere Rolle im burgerlichen Herrschaftskert erfillt: sie sei Erziehungs- und
Disziplinarapparat gewesen. lhre ,grol3e erziehkedceistung” in der burgerlichen Epoche
hat nach Marcuse darin bestanden,

,<das befreite Individuum, fiir das die neue Freilagite neue Form der Knechtschaft gebracht hatteuso
disziplinieren, daf3 es die Unfreiheit des gesetlfitbhen Daseins ertrage. [...] Es gehorte eihehjandertlange

Erziehung dazu, um jenen grof3en und alltaglichadymierten Schock ertraglich zu machen: auf desreBeite
die dauernde Predigt von der unabdingbaren Frei@eiifle und Wurde der Person, von der Herrlichkwedt
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Autonomie der Vernunft, von der Gute der Humanitdétd der unterschiedslosen Menschenliebe und
Gerechtigkeit - und auf der anderen Seite die allgjee Erniedrigung des grofdten Teils der MenscHhdit'
(Marcuse 1937, 89f.)

Diese Konzeption der affirmativen Kultur als idegikcher und disziplinarer
Herrschaftsapparatur wird von den Autoren dBialektik der Aufklarung dem
Kulturindustriekapitel als Blaupause unterlegt, werauch mit zwei folgenreichen
Erweiterungen. Zum einen besteht fir Horkheimer éatbrno die Selbstaufhebung der
affirmativen Kultur nicht einfach wie fir Marcuse der Entkulturalisierung der Kultur und
der Indienstnahme ihrer Disziplinarfunktion flir d#&sschistische Projekt der totalen
Mobilmachung (Marcuse 1937, 95f.). Sie bestehtvélr in der Zusammenzwangung
affirmativer Kultur mit dem popularen Unterhaltufeld zur industriell gefertigten
Massenkultur. Dabei werde nicht das blol3e Amuseraerdie Stelle der Erziehung gesetzt.
Massenkultur sei im Gegenteil die unerbittlichetsetzung des Zivilisationsprozesses:
.1ragisches Lichtspiel wird wirklich zur moralisameBesserungsanstalt. Die von der Existenz unterm
Systemzwang demoralisierten Massen, die Zivilisatimr in krampfhaft eingeschliffenen Verhaltenswais
zeigen, durch die allenthalben Wut und Widerspgkstti durchscheint, sollen durch den Anblick des
unerbittlichen Lebens und des vorbildlichen Benatsnder Betroffenen zur Ordnung verhalten werdem. Zu
Bandigung der revolutionaren wie der barbarischmstinkte hat Kultur seit je beigetragen. Die indadisierte

tut ein Ubriges. Die Bedingung, unter der man dasrhittliche Leben tUberhaupt fristen darf, wird vibm

eingeubt. [...] Man braucht nur der eigenen Nidtgiginnezuwerden, nur die Niederlage zu untersblere und
schon gehort man dazu.” (DA, 161f.)

Die Disziplinarfunktion der Kultur erreiche in dbtassenkultur eine neue Qualitat, insofern
sie auch diejenigen erfasse, die traditionellerv@isn dem Zugang zur affirmativen Kultur
ausgeschlossen waren. Niemand konne sich dem rhkadiseellen Erziehungsprozeld
entziehen. ,Wer nicht ins Kino geht und lernt, sosprechen und zu gehen, wie das vom
Monopol ersonnene Schema der Gesellschaft, demt sjees Monopol die Turen [...]."
(Adorno 1942, 330) Dal} dieser Einubungsprozel? iscktreibungslos funktioniert, liegt fir
Horkheimer und Adorno aber nicht nur an der test@then Ubermacht der vielzahligen, die
gesamte Gesellschaft durchdringenden Herrschatisaippen, mit denen die
massenkulturelle eng verzahnt sei. Massenkultudyziere, so die eigentliche Erklarung,
eine neue Form der Ideologie, die im Gegensatz zen dbirgerlichen
Legitimationserzahlungen von den Betroffenen aioldgie nicht mehr durchschaubar sei.
Dieses Argument stellt nicht nur die zweite Erweitey des Kulturkonzepts von Marcuse dar,
sondern auch einen tendenziellen Bruch mit den Medéech-Dichotomien der traditionellen
marxistischen Ideologiekritik. Die neue Form deedtbgie besteht fur Horkheimer und
Adorno namlich nicht mehr in einer ,verzerrten“, ndern in einer geradezu

~hyperrealistischen“ Abbildung der bestehenden Y#rtisse:
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,Die neue Ideologie hat die Welt als solche zum &@egand. Sie macht vom Kultus der Tatsache Gebyrauch
indem sie sich darauf beschrankt, das schlechteiDaturch mdglichst genaue Darstellung ins Reich de
Tatsachen zu erheben. Durch solche Ubertragung adisdDasein selber zum Surrogat von Sinn und Recht.
(DA, 156f.)

Ideologisch ist also nicht das Abbildungsverfahsstber, sondern seine naturalisierenden
Effekte: die Massenkultur bildet die Welt ab, wige sst - aber sie prasentiert sie als
alternativios. Massenkultur spricht sozusagen meit dermeintlich neutralen Stimme des
Realitatsprinzips zu den Menschen. Ihr kategoristheerativ lautet nach Adorno wie folgt:
,du sollst dich fligen, ohne Angabe worein; fugem&s, was ohnehin ist, und in das, was, als
Reflex auf dessen Macht und Allgegenwart, alle dimelenken.” (Adorno 1963, 67) Auch
der Rekurs auf ihre Herkunft entlarvt die massemielle Verdoppelung der Welt als
ideologische. Im Gegensatz beispielsweise zum dretimrakter der Ware im Marxschen
Sinne entsteht diese namlich keineswegs naturwgiehs der Alltagspraxis der Individuen.
Im ldeologieaufsatz von 1954, der die ideologieteéschen Befunde debDialektik der
Aufklarung zusammenfaldt, bestimmt Adorno die neue Ideologsdréicklich als Ergebnis
einer systematischen Manipulationspraxis. Das ¢fa$ Bewul3tsein in der modernen
Massengesellschaft

.St nicht mehr objektiver Geist, auch in dem Sinndald es keineswegs blind, anonym aus dem
gesellschaftlichen ProzeR sich kristallisiert, sandwissenschaftlich auf die Gesellschaft zugesemiwird.
Das geschieht mit den Erzeugnissen der Kulturimdystilm, Magazinen, illustrierten Zeitungen, Radi

Bestseller-Literatur der verschiedensten Typengrumtenen die Roman-Biographien ihre besondere Rolle
spielen, und nun in Amerika vor allem auch Fernseh@dorno 1954, 474f.).

Die Reformulierung der traditionellen Ideologiepibatik in den Begriffen von

,<aberhohende[r] Verdoppelung“ (Adorno 1954, 476X udanipulation soll aber nicht nur

dem weit verbreiteten Konformismus der Individuender modernen Massengesellschaft
Rechnung tragen. Erklart werden sollen mit ihr ister Linie die ideologischen Urspriinge
der Faschisierung der Subjekte und damit auch theilgat der faschistischen Herrschaft
selbst - wobei diese Erklarung nicht im Kulturintfiekapitel, sondern in der VII.

Antisemitismusthese ddialektik der Aufklarungsowie in Horkheimers Vernunftessay von
1941/42 zu finden ist. In diesem faschismusthesecbén Zusammenhang stof3en wir wieder
auf den Begriff der Regression als Erklarungskonhzepgression meint hier den Verlust der
eigenen Urteilskraft, mit dem die Individuen ihrealitdtsgerechte Anpassung an die
Verhéltnisse bezahlen wirden. An ihre Stelle trédem immergleichen Stereotypen bzw.
Stereotypenbuindel (,Tickets*) der Massenkultur amdlerer ideologischer Apparate. ,Heute
erhalten die Einzelnen ihre Tickets fertig von déidchten, wie die Konsumenten ihr

Automobil von den Verkaufsfilialen der Fabrik. Ri&#lsgerechtigkeit, Anpassung an die
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Macht, ist nicht mehr Resultat eines dialektiscReozesses zwischen Subjekt und Realitat,
sondern wird unmittelbar vom Raderwerk der Indestiergestellt.” (DA, 215) Denken,
traditionellerweise eine potentielle  Distanzierungglichkeit vom Zwang des
Realitatsprinzips, sei unter dem Druck des verstdraiKonkurrenzkampfes aller gegen alle
zu einem reinen Organ der Selbstbehauptung dewidhdin regrediert, das, um dieser
Aufgabe gerecht zu werden, sich nicht mehr leigt&nne, stdrende Erfahrungen, ja, sogar
Erfahrungsoffenheit Uberhaupt, noch zuzulassen. &gene Selbstbehauptung fordere
prompte und fraglose Reaktion zu jeder Zeit aué jbdliebige Situation. ,In den Verbanden
ist das Individuum nur ein Element und hat an Selbst keine Bedeutung. Wenn es sich
erhalten will, muf3 es nur uberall zupacken kénnengedem Team mitmachen, zu allem
geschickt sein. Es gehotrt immer einer Belegschaftim der Fabrik, beim StraRen- und
Landbau, beim Sport, in der Armee. In jedem solchager mul3 es unmittelbar seine
physische Existenz verteidigen, beim Arbeiten, BsSehlafen seinen Platz behaupten, Puffe
und Schlage nehmen und austeilen, unter der raulBisziplin noch durchkommen.”
(Horkheimer 1942, 34) Die ihnen abverlangte prontpig@ligung in beliebige Verhaltnisse
kénnten die Individuen nur dann erfolgreich leisteenn sie sich ihrer eigenen hemmenden
Erfahrungs- und Reflexionsfahigkeit entledigten uddée die Anpassungsanstrengung
entlastenden Denk- und Verhaltensstereotypen desséfkultur zu den ihrigen machten.
.Man bedarf der Kenntnis von Tatsachen, der autsiesten Fahigkeit, sich richtig zu
verhalten, nicht aber der ruhigen Erwégung versignier Moglichkeiten, die Freiheit der
Wahl und Zeit zum Wahlen voraussetzt. [...] Im Apavird keinem Zeit gelassen. Man muf3
sich rasch orientieren, prompt innervieren konngriorkheimer 1942, 37) Diese auf den
Schematismus der Massenkultur zurickgreifende gititte Form der instrumentellen
Vernunft ist fur Horkheimer und Adorno in zweierlgiinsicht die Voraussetzung fur die
alltdgliche Faschisierung der Subjekte. Selber ighta anderes mehr als ein Bindel
eingeubter Vorurteilsstrukturen tber jeden beliebigsegenstand, sei ein solches Denken
einerseits anfallig fur die wahnhaften Projektionger faschistischen Propaganda, da es
keinerlei Erfahrungskriterien zur Erkenntnis ihv@ahnhaftigkeit mehr besafl3e und daher den
Antisemitismus der Faschisten genauso blind verilwhen kénne wie im demokratischen
Zeitalter das Nebeneinander von positivistischessafischaft und Astrologie. Zum anderen
sei selbsterhaltende Vernunft in ihrer Anpassurgisangung von vornherein von einem
Ressentiment gegenuber all jenen gepragt, denemstelit werde, dald sie aus Mangel an
Willfahrigkeit oder Vernunft nicht am System deigaimeinen Selbsterhaltung teilnehmen

wollten oder konnten; ein Ressentiment, in dem \8en kategorischen Imperativ der
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Massenkultur bestarkt werde und an das schlielBlidie nationalsozialistische
Vernichtungslogik nahtlos anknipfen kénne:

,=Hat man endlich [...] zum Realitatsprinzip ent@gden sich bekehrt [...], so soll keiner auBersshen und
zuschauen dirfen. Die Existenz eines einzigen Uriwvdtigen erhellt die Schande der ganzen Natioin Se
Dasein bezeugt die Relativitdt des Systems radil@ddbsterhaltung, das man absolut setzt. Wenn soaon

mit jedem Aberglauben so weit aufraumt, daf3 nurhnéberglauben tberhaupt mdglich ist, so darf kein
Dummer umhergehen und in seinem schwachen Verstaddrswo das Gliick suchen als im unbarmherzigen
Fortschritt. Das tdrichte Festhalten an jenem Gd#y sie zu jeder Zeit im Stich gelassen hat, die
Unversohnbarkeit des Prinzips, zu dem sie aufbtickeeich wenn sie es nicht mehr wissen, mit der Mdeh
Welt, begriindet den Hal? gegen die Juden, der mividedlust gegen die Irren identisch ist. Der Verldlades

Wahnsinns ist die unversiegliche Quelle der Vedaly Sie entspringt dem Mif3trauen in die eigenégesrte
Vernunft, an der die rationale Zivilisation zugrengeht.“ (Horkheimer 1942, 51)

Von dieser vernunftkritischen und faschismusthesecben Zuspitzung her betrachtet, kann
nicht nur die Entwicklungsgeschichte, sondern adeh Gegenstanddes Kulturindustrie-
Theorems anders bestimmt werden als in bisherigempretationen. In dieser Perspektive
steht in der zweiten Phase dieses Theorems namiicht mehr die technische
Reproduzierbarkeit der Kunst im eigentlichen Zemtrdes Interesses, sondern die technische
Reproduzierbarkeit dedeologie Der Ausdruck ,Kulturindustrie® ist somit nichtrédach nur
eine mehr oder weniger glickliche Umschreibung dkonomischen und technischen
Bedingungen moderner Kulturproduktion; er ist degiiffliche Kondensation der These, dal}
in den modernen Massengesellschaften, den denmitrati wie den totalitéren, die
ideologische Reproduktion der Verhaltnisse vorarsghd-industriell Uber Kino,
Massenpresse und Volksempfanger organisiert wekte.ist also, kurz gesagt, das
ideologietheoretische und herrschaftskritische #ajgint zu dem neutraleren Begriff der
.Massenmedien* (Adorno 1963, 61). Das Aufkommen &esnsehens nach dem zweiten
Weltkrieg schien dabei diese These endgiiltig ztAligen. Im Ideologieaufsatz von 1954 gilt
das Fernsehen neben dem Kino als das eigentliclttuMeder neuen Ideologie und damit
auch der regressiven Realitatsanpassung:

,Die erfahrungslose Starrheit des in der Masserigebaft vorherrschenden Denkens wird von dieseolaie
womdglich noch verhartet, wahrend zugleich ein aspizter Pseudorealismus, der in allem AufRerliates
exakte Abbild der empirischen Wirklichkeit liefedaran verhindert, das, was geboten wird, als emits im
Sinne der gesellschaftlichen Kontrolle Vorgeformtas durchschauen. Je entfremdeter den Menschen die
fabrizierten Kulturgiter, desto mehr wird ihnengeiredet, sie hatten es mit sich selbst und ihiganein Welt

zu tun. Was man auf den Fernsehschirmen erblicldicld dem allzu Gewohnten, wahrend doch die

Konterbande von Parolen, wie der, dal3 alle Auslémdredachtig oder dal3 Erfolg und Karriere das Htiehm
Leben seien, als ein fir allemal gegeben eingesghetuwird.” (Adorno 1954, 476)

Besal? dieses Modell angesichts der Erstarrungetesidatischen Projekts in den westlichen
Gesellschaften aufgrund der Systemkonfrontation den 50er Jahren eine gewisse
Plausibilitat, so wurde die These von der erfahslogen Starrheit der Individuen und ihrer

unbegrenzten Manipulierbarkeit in der ersten Hatter 60er Jahre angesichts des neu
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entfachten Demokratisierungsprozesses (amerikamiB¢ingerrechtsbewegung, antikoloniale
Kampfe, beginnender Widerstand in der Bundesrebuleutschland gegen die
christdemokratische ,formierte Gesellschaft) immaunplausibler. Die westlichen
Demokratien (einschlie3lich der Bundesrepublik) iken in diesem Zusammenhang auch
nicht mehr einfach nur als blo3e ,Atempausen” inmenbittlichen Zivilisationsprozel in
Richtung eines totalitdiren Endzustandes beschrialeeden, wodurch die Medienkritik von
Horkheimer und Adorno ihre faschismustheoretisobiate verlor. Die Reaktion Adornos auf
diese Plausibilitatsdefizite, die die dritte undtzte Phase in der Geschichte des
Kulturindustrie-Theorems einlautet, hat 1966 dabastanden, dem kulturindustriellen
Apparat jegliche ideologische Wirksamkeit abzuspesc Welche manipulativen Absichten
die Kulturindustrie auch immer hege, ihre faktisgfesellschaftliche Funktion erschopfe sich
in der Produktion von ,primitiven Wunscherfullungemit denen [sie] die Massen fittert,
ohne dal3 diese recht daran glaubten.” (Adorno 1266) Die im vdlligen Gegensatz zur
Ideologietheorie der 40er und 50er Jahre stehenldesel von einerKluft zwischen
ideologischer Manipulationsabsicht und tatséchlicRezeption ist von Adorno in seiner
Asthetikvorlesung vom 14.11.67 mit folgenden Argumtes weiter ausgebaut worden:

,Lange habe ich die Kulturindustrie danach kritisiglal ihre Wirkungen nur von der Art sein kdnneig sie
selber ist: daR sie in Verdummung enden miissewilEsir heute manchmal scheinen, - ich nédhere naahit
paradox einem gewissen Empirismus an - als ob digsklul? von der Sache her voreilig war. Die Redear
frage ,what does TV do to Peter” ist wahrscheinlielsch. Kulturindustrie rinnt wahrscheinlich vorerd
Menschen herunter. Die Flachheit der Gebilde dinfie der Flachheit der Rezeption korrelieren. Es is
wahrscheinlich so, dal3 gerade dadurch, daf3 diddgehichts anderes als Wirkung kalkulieren, [sigeatlich
keine Wirkungen mehr ausuben, sie also eigenttictich selbst das verfehlen, um dessentwillenaisind. [...]
Die faschistoide Ideologie der Boulevardpresseomesrs in den angelsdchsischen Landern, hat nicht z

faschistischen Massenbewegungen gefiihrt. Dieseeldgpes &sthetischen Erlebnisses, dal} die Flactéeit
Sache auch in der Flachheit der Resultate sichktedtt, ware festzuhalten.” (Adorno 1973b, 10f.)

Es drangt sich an dieser Stelle der Eindruck a3 dlie der Kritischen Theorie
zugrundeliegende negative Geschichtsteleologiedimetertium non daturerzwingt. Die eine
Ubertreibung kann nur durch ihr genaues Gegengiéléist werden: Kulturindustrie erzeuge
in den Menschen eine ideologische Préadisposition dén Faschismus bzw. die totale
Integration in die verwaltete Welt; tut sie dashhjcso mul? sie als wirkungslos angesehen
werden. Die auf die Plausibilititsdefizite der ensThese reagierende ,,empirische* Fassung
des Kulturindustrie-Theorems ist dabei aber paradesise jene, die fur eine Analyse
heutiger demokratischer Massenkultur als vollig ranbhbar anzusehen ist. Indem in der
dritten Phase des Kulturindustrie-Theorems dessmitufitive Seite - das, wenn auch science-
fictionhaft Gberzeichnete, ideologietheoretischenMat - faktisch durchgestrichen und nur
seine dogmatische Seite - die These von dem sdhledmmergleichen massenkultureller

Produktion - aufrechterhalten wurde, ist diesesofém® selber zur - &sthetischetdeologie
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degeneriert: zum erfahrungslosen Stereotyp fur jemesthistoriker und Kulturanwalte, zu
denen Adorno noch zur Zeit dBralektik der Aufklarungn heftiger Gegnerschaft gestanden
hatte. Mit anderen Worten schlagt das Kulturindesiiheorem an seinem Ende offen in
diejenige konservative Ideologie um, die von Anfamgatent in ihm enthalten war.

Eine fur die Analyse heutiger demokratischer Makskar brauchbare Fortsetzung des
Kulturindustrie-Theorems kann daher nauf3erhalb der kanonischen Texte Kritischer
Theorie gefunden werden. Kodwo Eshun beispielsweise auch wenn er das
Kulturindustriekapitel derDialektik der Aufklarungwahrscheinlich nur als ein weiteres
absurdes Dokument eines antiquierten weilen Hummasis ansehen wirde, dessen
herrschaftskritischer Dimension naher als der AdatarVorlesungen zur Asthefikvenn er
vom ,militarisch-unterhaltungstechnischen Komplegpricht: ,Vom Internet bis zu den
Simulationsspielen in den Spielhallen ist die Zesellschaft nichts anderes als ein riesiger
Forschungs- und Entwicklungszweig des Militars. Dalitarisch-industrielle Komplex ist
der Zivilgesellschaft um Jahrzehnte voraus und dialh in einen todlichen militarisch-
unterhaltungstechnischen Komplex verwandelt.” (Bsh899, 101) Und Michael Hardt und
Antonio Negri haben in direkter Auseinandersetzumg der Dialektik der Aufklarungdas
Kulturindustrie-Theorem fur den ,postmodernen” QGlssbaftszustand wie folgt
umgeschrieben:

»1he political synthesis of social space is fixedthe space of communication. This is why commuitoa
industries have assumed such a central positiogy bt only organize production on a new scaleiambse a
new structure adequate to global space, but alskenita justification immanent. Power, as it prodsce
organizes; as it organizes, it speaks and expréssdsas authority. Language, as it communicapesduces
commodities but moreover creates subjectivitiess pliem in relation, and orders them. The commtioics

industries integrate the imaginary and the symbwitbin the biopolitical fabric, not merely puttithem at the
service of power but actually integrating them iitdovery functioning.” (Hardt/Negri 2000, 33)

Es ist aber nicht so sehr die erweiterte BestimmigrgFunktionen moderner Massenkultur
im gesellschaftlichen Geflige, die die zeitgendssisc Varianten des Kulturindustrie-
Theorems von seiner klassischen Version trennemdesa vor allem die Annahme einer
Vielfalt von auf dem Terrain der Kulturindustrie selbstntstehenden Kkollektiven

Widerstandsliniengegen die herrschenden Verhéltnisse (Sonic Fict©yberpunk, die

kommunistischen Potentiale ,immaterieller” Arbei®in ganzes Netzwerk produktiver und
anhaltender Widerstande, das, folgt man den Scimguwehen der Kritischen Theorie von der
organisierten Manipulation und der totalen Integratier Individuen, einfach nicht existieren
durfte. Horkheimer und Adorno haben wie ihre Pgéarger in den 60er Jahren nur die
Alternative zwischen dem Widerstand der vereinpelt@dividuen und dem totalen

(kollektiven) Bruch mit den Verhaltnissen gekandt, h. die zwischenResistenzund
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Revolution Die unendliche Vielfalt der zwischen diesen beidextrempolen liegenden
Maoglichkeiten war Kritischer Theorie (mit Ausnahrierbert Marcuses) immer suspekt, da
sie, wie der Marxismus vor ihr, diese vielfaltigekampfe aufgrund der in ihr
eingeschriebenen Teleologie nicht zu denken verteodhfolge der wachsenden Skepsis
gegenuber der revolutiondren Option hat sich diétigch-erzieherische Strategie von
Horkheimer und Adorno dann auch im wesentlichendrrf Versuch beschrankt, mit den
Uberresten burgerlich-liberaler Hochkultur die dawgrbundene Subjektform, wenn auch als
randstandige, in die Ara der ,verwalteten Welt“ iherzuretten. Jede Zuriickdrangung dieser
Subjektform durch neuartige Verschaltungen von Mensd Technologie konnte in dieser
Perspektive nur als ein weiterer Terraingewinn mhoer Verhaltnisse interpretiert werden.
Dies erklart die grenzenlose Traurigkeit dieserorteeund ihre Unfahigkeit, zu neuartigen
Technologien, Kinsten, Subjektivitditen und Widerdsiormen ein anderes Verhdltnis zu
finden als ein ablehnendes oder, wie bei ihrendiiggen Anhangern, ein denunziatorisches.
Hdochste Zeit also, von der negativen Spekulatioachlied zu nehmen und von einigen realen
Widerstandsstrategien in der realen Welt zu begichdder, mit anderen Worten gesagt, einer

GroRRen Erzéhlung einige kleine entgegenzusetzen.

V.

.Ebenso gibt es keine kinstlerische Bewegung, itiet n
ihre Stadte und Reiche und auch ihre Nomaden, Bande
und Primitiven hat.”

GILLES DELEUZE und FELIX GUATTARI (1992, 604)

Mit seinem AufsatAzNeue Kunst und Massenkultaus dem Jahre 1941, dem einzigen Text
des Kulturindustrie-Theorems, in dessem Fokus diage- nach der Madglichkeit von
Widerstand gegeniber den autoritaren Tendenzeerimemokratischen Massengesellschaft
steht, hat Max Horkheimer gleichzeitig auch eing positiver Positionsbestimmung des
Projekts einer Kritischen Theorie vorgelegt. Angk einer von allen emanzipatorischen
Dimensionen gereinigten Aufklarung, die in Gestldt Massenkultur endgltig in autoritare
Ideologie und Massenbetrug umgeschlagen sei, mégte antiautoritires Denken mit
derjenigen kritischen Instanz verschwistern, diehnaler Integration von Marxismus,
Psychoanalyse und Arbeiterbewegung in den Block darrschaft als einziges
wirkungsmachtiges Widerstandsmoment noch ubriggebh sei: der Instanz der
(,autonomen®) Kunst. Diese ist fur Kritische Theoriin zweierlei Hinsicht von

paradigmatischer Bedeutung: sie stellt nicht nur Kiodell fur die Erhaltung ,starker”
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Subjektivitat dar, sondern auch ein Modell fur elExxenntnisform, die im Gegensatz zur

instrumentell verkirzten Vernunft nicht das Besordrigunsten des Allgemeinen liquidiert:

.Individualitédt besteht nicht in ldiosynkrasien ur@thrullen, sondern in der Widerstandskraft destggin
Fahigkeiten gegen die plastische Chirurgie dessbkenden Wirtschaftssystems, das alle Menschemiaef
einheitliche Norm zu bringen trachtet. Die Menschend in eben dem MalR frei, sich in Kunstwerken
wiederzuerkennen, wie sie der allgemeinen Nivelligrwiderstanden haben. Individuelle Erfahrung, sigedas
Kunstwerk verkorpert, ist nicht weniger giltig aldie organisierte, welche die Gesellschaft zur
Naturbeherrschung einsetzt. Obgleich ihr Kriterialhein in ihr selbst liegt, ist Kunst nicht wenigérkenntnis
als die Wissenschatft.” (Horkheimer 1941, 313f.)

Das System der traditionellen Hochkultur hat indds affirmative Kultur genau jene
allgemeine Nivellierung und jene Schwéachung degektmh befordert, die Kritische Theorie
zu bekadmpfen sucht. Das Widerstandspotential deisKim allgemeinen kénne daher nicht
mehr von den traditionellen Werken, sondern nuhnam denen einereuenkKunst realisiert
werden, die sich jeglicher affirmativen Tendenzgligher Innerlichkeit und jeglichen

Eskapismus genauso entledigt habe wie des venfieREgonalismus der Progressiven:

,Die Trauer und das Grauen, die von solchen Wegtesgehen, sind nicht identisch mit den Gefiihlearjedie

sich aus rationalen Grinden von der Wirklichkeitvabden oder sich gegen sie empdren. Das Bewultsein,
welches hinter ihnen steht, sieht sich viel eher der Gesellschaft, wie sie ist, abgeschnittenzindrotesken,
dissonantischen Ausdrucksformen gezwungen. Indezsedungastlichen Werke dem Individuum die Treue
halten gegen die Infamie des Bestehenden, bewalieetien authentischen Gehalt friiherer groRer Kisivsd,

sie Raffaels Madonnen und Mozarts Opern tiefer gadt als alles, was heute deren Harmonie nachleiert
einer Zeit, da die glickliche Gebéarde zur Maske Wéshnsinns wurde und die traurigen Gesichte des
Wahnsinns zum einzigen Zeichen der Hoffnung.” (Hheikner 1941, 318f.)

Auch wenn diese Zeilen wie Auszlige aus einem Eidblenicht von einem Siouxsie & The
Banshees-Konzert klingen, ist Horkheimers Bestimgnueiner ,neuen Kunst“ auferst
restriktiv. Neue Kunst, oder, anders gesagt, dasdibche asthetische Avantgarde des letzten
Jahrhunderts, vertreten durch Kuinstler wie JamegeJoPablo Picasso oder Arnold
Schonberg, bleibt fur ihn weiterhin ein Teilbereisbgenannteernster Kunst, die sich
ausschlieBlich an das vereinzeltelndividuum wende und zudem durch
Kommunikationsverweigerunggekennzeichnet sei: ,Was Uberhaupt an den jlngsten
Kunstwerken noch Kommunikation ist, denunziert rdie herrschenden Formen von
Kommunikation als Mittel der Destruktion und die rhnie als Trugbild des Zerfalls.”
(Horkheimer 1941, 320) Abgesehen davon, dalR eir@mjiunikationsverweigerung“ durch
ein Kunstwerkeine semiotische Unmaoglichkeit darstellt, ist digestimmung neuer Kunst
durch eine Kette von blinden Flecken gepragt: Henkier wie auch Adorno kénnen weder
die Moglichkeit denken, dal3 die neue Kunst siclhntn@én ein gegebenes Individuum in einer

gegebenen Gesellschaft wendet, sondern an eineN@suneues Volk das sie ruft und
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herbeisehnt - das ,katzenhafte Volk* zum Beispuen dem Louis Aragon getraumt hat -,
noch die Mdglichkeit, dald die gleiche Funktion anvoh Werken der popularen Kunst erfillt
werden kann: ,Es ist nicht sicher, ob die Klangrikéle der Popmusik nicht doch hier oder
da, hier und heute, ein Volk neuer Art ausschwarnassen, dem Radiobefehle,
Computerkontrollen und die atomare Bedrohung vdlgichgiltig sind.” (Deleuze/Guattari
1992, 472) Ebenfalls kann sich Kritische Theorien&eKonstellation vorstellen, in der eine
wechselseitige Beeinflussung oder gar Verbindung wwantgardistischer und popularer
Kunst jenseits ihrer industriellen Zwangssynthet#tfsiden konnte: eine Beeinflussung
avantgardistischer durch populare Kunst (wie belspieise im Surrealismus) wird von ihr in
jedem Fall als Verrat an den Intentionen ,ernskutfist, eine Beeinflussung popularer durch
avantgardistische Kunst (wie, um ein Adorno nockabates Beispiel zu nennen, bei den
Beatles) wird von ihr in jedem Fall als ,gesunkeKetturgut” bewertet.

Diese hochkulturelle Hermetik, die an der Kultur ddebs zwar ihr Widerstandsmoment
bewundert, sie ansonsten aber als blo3e Unterigalbagatellisiert und sie daher nicht in
ihren Kunstbegriff integrieren kann, ist der eineu@l, warum es der soziologischen und
asthetischen Sensibilitat Horkheimers und Adorrftenbar entgangen ist, daf3 die von ihnen
als monolithisch perspektivierte Kulturindustriersiim musikalischen Bereich kurz vor der
Abfassung des Kulturindustriekapitels daeialektik der Aufklarungn zwei antagonistische
Lager gespalten hatte. Was sie als Musik der Kinltlustrie beschreiben - die sogenannte
Broadway/Hollywood-Achse der popularen Musik, reyerétiert durch diédmerican Society
of Composers, Authors, and PublishéfisSCAP) - stellt deshalb nur die eine Halfte des
damaligen massenkulturellen musikalischen Gesclseimeden Vereinigten Staaten dar. Die
von der Kritischen Theorie lbersehene zweite Hatfesteht in den von der ASCAP
routinemanig ausgegrenzten Vertretern des (weifdelschwarzen) popularen Kunstfeldes,
die im Jahre 1941 in einer Konkurrenzorganisation A&SCAP - demBroadcast Music Inc.
(BMI) - organisiert wurden, die den Urheberrechisgz auf bluesmenund hillbillies
ausdehnte und dem monopolistischen Einfluld der ASCauf die Entwicklung des
musikalischen Geschmacks offen entgegentrat. MitGiéndung der BMI beginnt indessen
nicht nur die Geschichte des Kampfes zwiscMajors und Independentssondern, weit
folgenreicher, der Einbruch des popularen Kunstfeid das Terrain der industriellen
Massenkultur selbst, deren erster Hohepunkt dek’Réwll darstellen sollte.

Der zweite Grund fur diese Blindheit gegentber elegampfen auf dem musikalischen
Sektor liegt in der einer Kritischen Theorie der s@schaft vollig unangemessenen

Verachtung die Adorno in den 30er Jahren jeglicher schwarzBopularkultur
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entgegengebracht hat. Im Jazzaufsatz von 1936/8@értisich Adorno, wenn es um die
schwarzen Wurzeln des Jazz geht, deutlich genugve® bei den Anfangen des Jazz, beim
Ragtime vielleicht, von Negerelementen die Rede kann, dirfte es weniger um archaisch-
primitive AuBerungen als um die Musik von Sklavahsandeln; selbst in der autochthonen
Musik von Innerafrika scheint die Synkope bei dgetmaltener Zahlzeit durchaus nur der
niederen Schicht zugehorig. Psychologisch mag thekir des Ur-Jazz am ehesten an die
des Vor-sich-hin-Singens der Dienstmadchen gemahiDen Society hat ihre Vitalmusik,
wofern sie sie nicht von Anfang an nach Mal3 hdestdiel3, nicht von Wilden, sondern von
domestizierten Leibeigenen bezogen. Damit kodnnteannd freilich die sadistisch-
masochistischen Zige des Jazz recht wohl zusammgemd (Adorno 1937, 83) Nicht die
Tatsache, dafld Adorno, schlimm genug, den NachkondeersSklaven und ihrer Kultur, zu
der der Jazz ja eigentlich gehdrt, jegliche Fomekiung von den Pragungen der Sklaverei
abspricht, macht dabei das eigentlich Skandaltskemer Pointe Gber den Ursprung des Jazz
aus, sondern die argumentative Konstellation, in sle auftaucht: den Exotismus der
Jazzenthusiasten, gegen die der gesamte Jazzagdsaiatet ist, kann Adorno offenbar nur
mit dem RuUckgriff auf das kulturrassistische Stgnedritisieren, dafld Entwurzelte zu keiner
besonderen Kulturleistung fahig sefénDaR es sich bei dieser AuRerung nicht um einen
isolierten Ausrutscher Adornos handelt, zeigt siohanderen Stellen des gleichen Aufsatzes:
so gelten ihm unterdrickte Volker als besonderdgstniert fir den Jazz (Adorno 1937, 99);
und der Umstand, dal3 ,der Farbige Duke Ellingtde“seine Lieblingskomponisten Debussy
und Delius nennt, wird faktisch als Indiz fur dieNallstendenzen impressionistischer Musik
in Richtung Salonmusik und Jazz angefuhrt (Adord®71 90-91).

Ohne diese zutiefst europaische Haltung gegenullem,a was nicht der eigenen
hochkulturellen Tradition entspricht, hatte KritiecTheorie schon im Jahre 1944 ein Konzept
von populérer Kultur entwickeln kdnnen, das melwegen wére als die in dBialektik der
Aufklarung und den ihr nachfolgenden Aufsatzen tatséchlichlisierte ohnmaéchtige
Verfallserzahlung, die sich selbst wie auch die ‘tunpropagierte Neue Kunst als eine an
vereinzelte Individuen adressierte Flaschenpost rifiegSie hatte ihrem eigenen
ursprunglichen Anspruch gemaR die Kampfe realer égengen auch auf diesem Feld
solidarisch begleiten kdonnen, anstatt die immerastkomische Rolle einer von den realen
geschichtlichen Verlaufen enttauschten normativieeofie einzunehmen; sie hatte nach ihrer
Ruckkehr in die Bundesrepublik Deutschland nicht die Werke der Neuen Kunst, sondern
mit guten Grinden auch die durch den Bruch von Ifid&ésenwirksam gewordenen Formen

der amerikanischen Popularmusik verteidigen konwles, Ironie der Geschichte, von den
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hiesigen Verwaltern des abendlandischen Kulturerbessegensatz zu Adorno neben der
Neuen Kunst durchaus zielsicher als zweite Bedrghuimres eigenen affirmativen
Kulturprojekts identifiziert worden sind. Kurz gegdatte sie lange vor Deleuze/Guattari die
erste Philosophie des Pop sein kénnen. Denn dasridustriekapitel deDialektik der
Aufklarung - einschlie3lich seiner unveréffentlichen Fortsez - enthalt selbst in der
gegebenen Fassung Kriterien, deren konsequente rdlumg zu einer in asthetischer und
politischer Hinsicht positiven Deutung der auf dé@errain der industriellen Massenkultur
erscheinenden popularen Gegenbesetzungen Uber difde b Anerkennung ihres
Widerstandspotentials hinaus hatte fihren mussanturindustrielle Produktion ist nach
Horkheimer und Adorno namlich nicht nur deshallzighnér, weil sie auf der ideologischen
Ebene die Individuen zu vorgenormten Verhaltenssveisnd Denkstereotypen zwingt; sie ist
es auch deshalb, weil ihr eigentliches asthethgséie die Erziehung der Individuen von der
bloRen Unterhaltungskunst weg zum ,gehobenen Gesdkinund damit der unerbittliche
Zwang zurVergeistigungund zur Arbeit am Sinn selbst bei den harmlosegengnugen ist.
Sie erschopft sich daher nicht einfach in der ZAtng und Banalisierung traditioneller
Kultur fir den Massenkonsum. |hre Kehrseite ist dleichzeitige Transformation des
Amusements in eine Art Initiationsritus in das VWsgstem der affirmativen Kultur: ,[Das
Amusement wird] durch den immerwdhrenden Umgang dein verschacherten Geist
solange gehoben, bis es in Pflichtibungen zur Kesmahme von Kulturwerten ausartet. Die
Differenz zwischen der ,seriésen” und der leichRnoduktion wird entweder abgeschliffen
oder organisiert und damit in der gro3en Totaktifgehoben. [...] Es gibt keinen Kitsch mehr
und keine intransigente Moderne.” (Adorno 1942, f305Und: ,Nicht also dal die
Kulturindustrie Amusement aufwartet, macht den @&gtraus, sondern dal3 sie durch
geschaftstiichtige Befangenheit in den ideologisdBkchés der sich selbst liquidierenden
Kultur den Spald verdirbt.“ (DA, 151) Der ,harte IKékulturindustrieller Produktion besteht
demnach nicht in Zerstreuungsformen wie etwa Tas#nader denFunnies sondern in
Benny Goodman mit dem Budapester Streichquartetien Schlagern George Gershwins
oder in dem nicht einfach mehr blof3e Unterhaltungtebden, sondern im Gegenteil
gespannte Aufmerksamkeit und prompte Reaktion ediv@des Stimulans erheischenden, d.
h. eine andauernde Testsituation darstellenden ywoddfilm (DA, 144-147). Alle
puristischen Gegenbewegungen auf dem massenmashati Gebiet, ob Rock’n’Roll,
Underground, Punk oder Neue Deutsche Welle, haheReaaktion auf die leerlaufende
Virtuositat und den Kunstanspruch der jeweiligetugsarten Dominanzform popularer Musik

sich nun einerseits konsequenterweisebalwul3t primitiveMusikformen verstanden, die in
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dieser Primitivitat jeweils die ,urspringlichentinterhaltenden wie subversiven - Intentionen
des popularen Musikfeldes wiederherzustellen suchBe haben auf diese Weise einen
Einschnitt produziert, von dem auseue Formen popularer Musik erst mdglich geworden
sind; ihre Strategie entspricht dabei haargenaarjemach der, Adorno folgend, die Neue
Kunst sich ins Leben gerufen hat: ,Verdinglichtechieik zieht zuweilen Korrektive herbei,
die dem ,Wilden®, Barbarischen, technisch Primitiy&kunstfeindlichen sich nahern. Was
pragnant neue Kunst heif3t, wurde von diesem Impelsausgeschleudert [...].“ (Adorno
1973a, 320) Sie haben weiterhin diejenigen Formees dKitsches, die den
innerkulturindustriellen Sauberungsmaflinahmen zurferOjelen, nicht als sinnentleerten
Abfall begriffen, sondern - von den Mothers of Intien bis hin zur Neuen Deutschen Welle
- in ihre Strategien integriert, um auf diese Wedie ideologischen Superzeichen der
hegemonialen Massenkultur dekonstruieren zu konr&e. haben schlieRlich Formen
dargestellt, die - vom Blues bis zum Punk - diakiutation kollektiver- und nicht blof3 allein
»-allgemein menschlicher* Leidenserfahrungeermaoglicht haben. Alles in allem haben sie
zur etablierten Massenkultur in demselben Oppostierhaltnis gestanden wie die Neue
Kunst zum System der affirmativen Kultur; sie hatsmwohl in asthetischer wie auch in
ideologischer Hinsicht deren strukturelles Aquivleauf dem Gebiet der industriellen
Massenmusik dargestellt. Ein strukturelles Aquimalallerdings, daR sich nicht in der
Einfuhrung neuer ,Stilrichtungen® erschopfte, samdedurch seine Gegnerschaft zur
etablierten Massenkultur immer auch ein Politikuangestellt hat. So ist schon in den 50er
Jahren der Rock’'n’Roll aufgrund seiner Hybridité@duseiner Gegnerschaft zum offiziellen
Popentertainment - und weniger aufgrund seiner iaign Inhalte - zum politischen
Angriffsziel des hegemonialen Blocks aus Staatizieffer Massenkultur und deoral

Majority in Amerika geworden:

~Wahrend des Aufstiegs des Rock'n’'Roll fiihrte eiweitgehende Interessenallianz zwischen ASCAP, den
wichtigsten Plattenfirmen und der US-Regierung inerelang andauernden Schlacht um ,gute Musik". ¢ier
ASCAP war der Angriff auf den Rock’n’Roll nichts iter als eine Weiterflhrung ihrer fortgesetzten
Bemuhungen, den Konkurrenten BMI aus dem Geschéfterdrangen, denn der Hauptanteil der Rock’n’Roll-
Songs war von BMI-Autoren geschrieben worden. FHar Major-Labels war dieser Kampf ein Versuch, die
Expansion der Independents aufzuhalten. Zwar eteldie Independents nie wirklich eine substantielle
o6konomische Bedrohung fiir sie dar, jedoch liefedienim Jahre 1956 zehn der neunzehn Rock’'n’Raittén,

die in den Top Ten dieses Jahres vertreten warbgegehen davon hatten die Majors &sthetische Awensi
gegen eine Musik, von der sie nicht wuR3ten, wie siamproduziert. Fur konservative Abgeordnete,sifi ins
Fahrwasser von Leuten wie Frank Sinatra, Bing Gro&teve Allen, Ira Gershwin und Oscar Hammerstein
begaben, bedeutete die Verurteilung einer Musi&,vaithin als unmoralisch und subversiv galt, zuderoh
noch schwarz war, eine sichere Bank, um schnglirégsame Schlagzeilen abzufassen. Zur Zielschaibbgew
die Radio-DJs, als der Rock’n’Roll zu einem potitien Spielball in einem im wesentlichen 6konomische
Krieg mit deutlichen moralischen, asthetischen wmskischen (d. h. ideologischen) Zwischenténen pisvo
war." (Garofalo 1994, 22f.)
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Ob aus Unkenntnis dieser Auseinandersetzungen adsr Desinteresse an ihnen: der
Rock’n’Roll und dessen Derivate sind jedenfalls Atforno niemals etwas anderes gewesen
als die aktuellsten Produkte der kulturindustriellBarbarei und des kulturindustriellen
Profitinteresses (Adorno 1973a, 473). Auch die i@merFiction galt ihm trotz des in den 60er
Jahren ausgebrochenen Kampfes der an den Werkelitedarischen Moderne geschulten
Protagonisten dadew Wavdu. a. Michael Moorcock, J. G. Ballard, Harlanigih, Samuel
R. Delany) gegen die Vorherrschaft der in den ®tgpen des Genres befangenen
Traditionalisten als eine immer-nur ,unterkiinsgehe“ Gattung (Adorno 1973a, 129).
Dogmatisch-realititsferne  AuBerungen wie diese hdie Adorno beerbende
Massenkulturkritik der 70er Jahre fur das letzteglebe Wort in Sachen popularer Kultur
gehalten. Sie hat daher das Diktum Asthetischen Theori@al ,heute [...] alles, was als
leichte Kunst firmiert, zu verwerfen [ist]* (Adornd973a, 357), zum Ausgangsprinzip ihrer
eigenen Wissenschaftsprojekte gemacht. Fur diegeitisohe Abhangigkeit vom spéten
Adorno hat sie einen hohen Preis bezahlt: wisserfisich gesehen mit ihrem tendenziellen
Veralten angesichts der rapide fortschreitenden Entwicldtenydenzen innerhalb der
popularen Genres, die sie mit dem dogmatisch-ptginen Rahmen deAsthetischen
Theorie nicht mehr adaquat zu erfassen vermochte; pdiitigesehen mit ihrer
BuUndnisunféahigkejtda sie selbst derjenigen Bewegung, deren Progadiki@am ehesten der
Zivilisations- und Medienkritik der eigenen Traditi entsprach - dem Pulik, nicht anders
zu begegnen wuldte als mit dem Vorwurf der Trivédlitnd dem zu ihrer Zeit routineméaRig
auf alles Verstorende angewandten Faschismusvedrddich eigener 6konomistischer
Reduktionismus hat es ihr weiterhin nicht erlaudgn Status der im engeren Sinne
okonomischen Argumentation Adornos in desthetischen Theorieder Kritik der Ware und
ihres Fetischcharakters - und ihre Validitat fineeiKritik popularer Kultur realistisch
einschatzen zu kénnen: diese stellt nicht etwa &m&rundril fir eine Politische Okonomie
der Massenkultur dar, sondern vielmehr eine relangeschobene Argumentationslinie, die
wie in den beiden vorhergehenden Phasen des Kadustrie-Theorems zudem durch reine
Assoziationen und Analogiebildungen erkauft wordgnDas eigentliche Argument Adornos
gegen die Mdglichkeit einer Evolution innerhalb gepuléren Genres ist namlich hier kein
okonomisches, sondern etechnologiekritischesEs sind die Bedingungen industrieller
Massenproduktion, die, dem spéaten Adorno zufolga,Einbruch des Neuen in die popularen
Genres per se verhindern wirden: ,Die industriellen Technikendgeh, Wiederholung
identischer Rhythmen und wiederholte Hervorbringuog Identischem nach einem Muster,

enthalten zugleich ein dem Neuen kontrares PrihfAdorno 1973a, 405) Die repetitiven
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und iterativen Strukturen industriell produziertdassenkultur sind daher fir Adorno das
genaue Gegenteil von ,autonomer Kunst“: sie steflenihn nur die asthetische Seite des
allgemeinen Ruckfalls der Aufklarung in das Immeighe des Mythos dar (DA, 18).
Uberhaupt standen Kunst und Technik in einem amntischen Verhaltnis zueinander; Kunst,
die Technik fetischisiere, hore auf, Kunst zu sdiddorno 1973a, 323f.). Von diesem
Apriorismus her wird nicht nur Adornos Indifferemgegeniber allen Ereignissen auf der
massenkulturellen Buhne verstehbar, sondern audh ise der Asthetischen Theorie
artikuliertes, auferst selektives Verhéltnis zu deskkumulierten Innovationspotential der
asthetischen Avantgarden des letzten Jahrhundsttschon sein Verhaltnis zu den ihm
eigentlich zu popnahen Bewegungen des DadaismusdesdSurrealismus ein &auf3erst
zwiespaltiges gewesen, so hat Adorno aufgrund degeo Fetischverdachts aul3er der
Dichtung Samuel Becketts und der elektronischenilikiarlheinz Stockhausens keine neue
Kunstrichtung nach dem zweiten Weltkrieg mehr positezipiert. Werden diese
Kunstrichtungen - wie beispielsweise die serielleiIsM - im Argumentationsgang der
Asthetischen Theorierwéahnt, dann nur zu Zwecken der Abgrenzung. Symatischer als
dies ist jedoch der Umstand, daR ausgerechnePdje Art in der Asthetischen Theorie
Uberhaupt keine - noch nicht einmal negative - Brvag findet, d. h. exakt diejenige
Kunstrichtung, deren explizite Strategie geradeind@estanden hat, die repetitiven und
iterativen Strukturen der modernen Massenkultur zéwmsgangsmaterial der eigenen
Kunstproduktion zu machen. Sie stellt namlich eioe Adornos eigenem Ansatz nicht mehr
zu bewaltigende ,postmoderne” Infragestellung dasgischen Dichotomien von Originalitat
und Schema, Kunst und industrieller Produktion,enalmd niedriger Kunst usw. dar. Diese
Strategie ist zudem nicht nur im Bereich der sogeten ,ernsten Kunst® angewendet
worden, sondern bekanntlich auch auf dem Gebiet Massenkultur. Die folgende
Programmatik einer Popkunst von Gilles Deleuzead@ter nicht nur als Reflexion tber die
Malerei derPop Art (Andy Warhol), derNouveau RomaiMichel Butor) und die mit ihm
verbundenen Filmprojekte (Alain Robbe-Grillet) zerstehen, sondern auch als theoretische
Vorwegnahme u. a. der Musik von Kraftwerk, Laibacid Station 17:

,Die Kunst ahmt nicht nach, ahmt aber vor allemveiggen nicht nach, weil sie wiederholt und aufgremer
inneren Macht alle Wiederholungen wiederholt [Npch die mechanischste, alltaglichste, gewdhniechmd
vollig stereotype Wiederholung findet ihren Platz Kunstwerk und wird dabei stets im Verhaltnis ndexen
Wiederholungen verschoben, und zwar unter der Bedig, da man ihr eine Differenz fur diese anderen
Wiederholungen abzulocken vermag. Denn das eirégtieetische Problem besteht darin, die Kunst igigctie
Leben eindringen zu lassen. Je mehr unser taglioklesn standardisiert, stereotyp und einer immieneiteren
Reproduktion von Konsumgegenstéanden unterworferhenst, desto mehr muf3 die Kunst ihm sich verptiéoh
und jene kleine Differenz entreiRen, die Uberdiesl wur gleichen Zeit zwischen anderen Ebenen der

Wiederholung wirksam ist [...]; sie muB im Konsurm édnebephrenes Klappern der Kiefer und in den
abscheulichsten Zerstérungen des Krieges noch $sezter Konsumtion entdecken, sie mul die Illusiamel
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Mystifikationen, die das wahre Wesen dieser Zigiisn ausmachen, &asthetisch reproduzieren, darait di
Differenz schlie3lich zum Ausdruck gelangt, mitexinm Zorn selbst repetitiven Kraft, die die frentitgste
Selektion herbeizufiihren vermag, und ware es m& Kontraktion hier und da, d. h. eine Freiheit Zinde
einer Welt." (Deleuze 1992, 364f.)

Zusammenfassend gesagt mul der Versuch der Katistheorie, das Widerstandspotential
der modernen Kunst gegenidber den autoritaren Teerdenn der demokratischen
Massengesellschaft mittels ihrer eigenen (theafetis) Praxis der eingreifenden Kritik zu
stabilisieren oder gar zu verstarken, als ein gdtibntraproduktives Unternehmen bewertet
werden. Und dies nicht nur aufgrund ihrer vdlligéminformiertheit hinsichtlich der
Entwicklungen auf dem Gebiet der popularen Kulteit slen 50er Jahren oder ihrer
Unfahigkeit, die von dePop Art ausgehende radikale Infragestellung der eingdfaridin
Sichtweisen der modernen Asthetik theoretisch éarhau konnen; aufgrund blinder Flecken
in ihrer Kunstauffassung also, die einenstruktivenEingriff in die jeweiligen Kunstfelder
verhindert haben, was letztendlich zu einer Schwaghhrer Widerstandspotentiale gefiihrt
hat. Ein weiterer schwachender Faktor ist namliaragoxerweise Adornos eigener Kampf
fur die Anerkennung der Neuen Kunst gewesen. Deerre soziale Konstellation benennen
konnte, in der ihre innovativen und subversivenutsg hatten voll entfaltet werden kdnnen,
ist das einzige nennenswerte Ergebnis seines Engdir die Neue Kunst ihre Aufnahme in
den hochkulturellen Kanon gewesen - allerdings zWHmeis ihrer vollstandigen
Neutralisierung. Im Zeitalter ihrer volligen Musisarung konnen ihre Impulse daher
heutzutage ironischerweise nur, Kodwo Eshun zufoldgrch Aneignungsstrategien im
avancierten Pop bewahrt werden: ,Pop rettet derhtpop immer wieder retroaktiv [...].
Skratchadelia entlassen die Avantgarde aus ihtatwzitigen Gefangniszellen, indem sie ihre
sanktionierenden Institutionen verflissigen.” (BsHi999, 21) Es ist dieses Ausbleiben einer
lebensfahigen (hochkulturellen) Alternative zu @ds bloRes kommerzielles Tricksystem
aufgefal3ten popularen Massenkultur, das die heutigetischkritik in den
Kulturkonservativismus, ja sogar Kulturpessimisnyetrieben hat. Obwohl Adorno der
Stichwortgeber auch fur diese Position gewesen hat, er im Unterschied zu seinen
Anhangern deren Reaktivitat dennoch geahnt: Midtie steht es an, zu Kunst heute,
kantisch, als zu einem Gegebenen sich zu verhalten;flr sie pladierte, macht bereits
Ideologien und sie selbst zu einer. Anzukniipfermagy allenfalls der Gedanke daran, daf3
etwas in der Realitdt jenseits des Schleiers, denZlisammenspiel von Institutionen und
falschem Bedurfnis webt, objektiv nach Kunst veglamach einer, die fur das spricht, was
der Schleier zudeckt.” (Adorno 1973a, 35) Gewildastberechtigt, jede Erscheinung der
popularen Kultur, die an dieser Verschleierung Joziden teilhat, kompromif3los zu
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verwerfen - und damit durchaus einen grof3en Teil derzeitigen massenkulturellen
Produktion. Der Versuch der adornitisch gestimminturlinken jedoch, der schlechten
Totalitat der Massenkultur mit dem mehr oder wenigerzweifelten Ruckgriff auf eine
traditionelle Hochkultur zu begegnen, der ja nichit die 6konomischen Grundlagen, sondern
auch groRtenteils ihr kritischer Charakter abhargkdtommen ist, kann heutzutage nur noch
als eine vollig restaurative Position betrachtetrdea, die all das unterschlagt, was
Horkheimer, Adorno und Marcuse zu einer grundséieln Kritik der burgerlichen Kultur
beigetragen haben. Nicht zufélligerweise sind digerglichen Gegner dieser linken
Zeitgeistkritik daher nicht mehr, wie noch bei Adoy die staatstragenden Kanonisierer und
Kulturverwalter, sondern kritisch-diagnostische Komenzprojekte wie beispielsweise der
Poststrukturalismus oder di€ultural Studies nicht nur, weil deren Umgang mit dem
Phanomen Pop der eigenen verbissenen Ablehnungsdatticht entspricht, sondern vor
allem, weil diese den eigenen unkritischen, im gdmi eher auf Lukacs denn auf Adorno
zurickgehenden Kulturbegriff nicht teilen. Wer niéxml die traditionelle Hochkultur als
Gegenpol zur ,Verdinglichung® verherrlicht, mochieht Gber die inh&renten Beziehungen
unterrichtet werden, die diesen Kulturtyp mit Naabsmus, Androzentrismus, Rassismus
und Antisemitismus verbinden. Dieses selektive ¥kriis zur eigenen Theorietradition und
die prinzipielle Unfahigkeit zum Dialog mit konkigrenden Ansatzen ziehen jedoch Effekte
nach sich, die den eigenen gesellschaftskritisdneantionen vollig zuwiderlaufen. Einer
davon ist der Gebrauchswert einer derart neoros@ntiugerichteten Kritischen Theorie fur
die aktuellsten Projekte der Herrschaft. Sie ishiiéh mehr als jede andere Kulturtheorie
dazu geeignet, als Legitimationserzahlung fir das xechts bis links geplante Vorhaben
verwendet zu werden, unter dem Schlagwort der gibdain Leitkultur® die ideologischen
und disziplinaren Funktionen der traditionellen Hialtur wiederherzustellen und Kultur
insgesamt nationalistisch zu reterritorialisier®mei Jahrzehnte nach Adornos Tod schlagt
Kritische objektiv in affirmative Theorie um. Didgt sie nicht zuletzt ihren Anhangern zu

verdanken.

! Eine Gegeniiberstellung von Kritischer Theorie fnaghzosischem Situationismus aus fetischkritiscBieht
findet sich beispielsweise in Grigat (2001).

% So charakterisieren Horkheimer und Adorno in itBetbstanzeige anlaRlich der Erstpublikation Diedektik

der Aufklarung(d. h. der Institutspublikation von 1944) die deersammelten Untersuchungen als Fragmente
eines philosophischemwork in progress ,which probe hitherto unexplored regions of thbtig(zit. nach
Wiggershaus 1986, 364). Vgl. weiterhin auch dieslkiégzugliche Warnung in der Vorrede von 1944 zur
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Dialektik der Aufklarung,Mehr noch als die anderen Abschnitte ist derrii¥elturindustrie fragmentarisch*
(DA, 6).

? Vergleiche dieser Art ziehen sowohl Habermas (1988) als auch Wiggershaus (1986, 366).

*Vgl. die grundsétzliche Absetzung von der ,opgiositllen Begriffssprache* in DA, 2.

® Dem Kulturindustrie-Theorem werden, mit &lterenségrotokollen mehr oder weniger iibereinstimmend,
neben dem einschlagigen Kapitel aus Dalektik der Aufklarunghier folgende Texte der Kritischen Theorie
zugerechnet: Adorno (1937); Adorno (1938); Adormi®42); Adorno (1963); Adorno (1973a, 32-35);
Adorno/Simpson (1941); Horkheimer (1941) sowie itieengem Zusammenhang mit ihm stehende Kritik der
affirmativen Kultur in Marcuse (1937). Abweichendrv alteren Leseprotokollen wurden jedoch in den zu
besprechenden Textkorpus zwei weitere, mehr odaiger vergessene” Beitrdge aufgenommen, bei desen
sich ausgerechnet um diejenigmissing linkshandelt, Gber die dieegionale Analyse populéarer Massenkultur
mit der sie steuernden Metaerzéhlung systematiscBeziehung gesetzt werden kann: Adorno (1954}t stel
dabei die ideologietheoretische Fundierung des ukaldustrie-Theorems dar, Horkheimer (1942) seine
Einbettung in die Vernunft- und HerrschaftskritilerdKritischen Theorie; beide machen auch die imtern
Beziehungen besser sichtbar, die zwischen dem #adtustriekapitel, dem I. Kapitel, dem II. Exkuracduder
VII. Antisemitismusthese debialektik der Aufklarungoestehen. Keine nennenswerte Berlcksichtigungefand
dagegen die Asthetischen Exkurse der Kritischenofibgd. h. die im engeren Sinne kunsttheoretisalnah
-kritischen Schriften Adornos: einerseits hatteediiinbeziehung dieser Texte den bewul3t eng gesdRaemen
dieser Arbeit gesprengt; zum anderen mufld der \sfaaber auch gestehen, dal3 es ihn nicht wirklich
interessiert, warum Adorno Strawinsky fir totalit&chdnberg aber fidie Revolution in der ,ernsten Musik"
gehalten hat, oder warum er sich so merkwirdigesidariiber war, dafl} d&mdspielauf die Katastrophen des
XX. Jahrhunderts und die atomare Apokalypse arsgi&torno 1961, 286, 290), anstatt es einfach @s e
~Spiel* zu verstehen. Wie Samuel Beckett einmalagésat: fir solches ernstes Zeug gibt es Unizesit
Kirchen, Cafés du Commerce usw.

® vgl. Adorno 1937, 82: ,Wie die Realitat, in denebchlager erklingt, keine planvoll geordnetevse Ort und
Stunde mehr Uber das Schicksal eines Gebildes tachaiden vermogen als sein eigenes Verdienststso i
planlos das Bewul3tsein derer, die ihn rezipierad,die Irrationalitat vorab die der Horer."

’ Zu der dieser Riickfiihrung zugrundeliegenden THek®nos, dal im Zeitalter moderner Massenproduktion
der Genuf} sich nicht mehr an den Gebrauchswertesoran den Tauschwert einer Ware hefte, siehehilitc

Il dieses Textes.

8 DaR Biirger nicht gewillt ist, sich (iber die obétierte Montage Adornoscher Thesen iiber populéruiKu
hinaus auf diesen Gegenstand einzulassen, zeigttdas eigenartige Belegverfahren, das an diesdle Stur
Anwendung kommt. Birger begriindet seine Argumenttatidmlich nicht etwa, wie man erwarten kdnnte, mit
den Ergebnissen eigener oder fremder Untersuchunigmr zeitgendssische populare Kultur, sondern
ausschlieBlich mit einem Verweis auf Adorno (1988)3note 23) und einem mit ,bekanntlich” eingeleite
Verweis auf die Verfahren zur Herstellung von Talliteratur (Ful3note 22). Im Vergleich dazu stelle
Massenkulturkritik von  Horkheimer und Adorno ein ragezu empiristisch zu nennendes
Untersuchungsprogramm dar.

°Vvgl. Adorno 1937, 85 und Adorno 1938, 34.

19 Das Verhaltnis zwischen Reklame und Regressiod wémlich in seinen wesentlichen Ziigen von Adorno
(1938) in bloRer Analogie zu einer sich als einditigpohe Parole ausgebenden englischen Bierreklame
konstruiert. In dem Werbesprudihat we want is Watney@aubt Adorno einen Mechanismus entziffern zu
kénnen, der auch die Konsumtion massenkultureltedikte steuere: ,Die Verhaltensweise, die das @lak
suggerierte: dal? Massen eine ihnen empfohlene WemneGegenstand ihrer eigenen Aktion machen, finmét

in der Tat als Schema der Rezeption leichter Mugiéder. Sie brauchen und verlangen das, was ihnen
aufgeschwatzt wird. Das Gefuhl der Ohnmacht, da&s isi Angesicht der monopolistischen Produktion
beschleicht, bewaltigen sie, indem sie sich mit deawsweichlichen Produkt identifizieren“ (Adorn@3B, 30).
Diese Analogiebildung mag vielleicht, wie Adornoagbt, die Angleichung von Reklame und politischer
Propaganda demonstrieren koénnen; aus ihr kann bkt zwingend auf dieerfolgreiche Wirksamkeit des
propagandistischen Mechanismus geschlossen wdbiese wird von Adorno von vornherein mit den Befgnif
»monopolistische Produktion®, ,Terror* und ,Ohnmatlauch fir den Fall der Massenkultdemokratischer
Gesellschaften unterstellt. Anders gesagt handediich auch bei dieser These um eine extrapolativBinne
des Eingangs B.

! Die Brauchbarkeit der Kategorien ,Gebrauchswenit] yTauschwert* fiir eine Theorie der Rezeption von
Kunst im Zeitalter der Massenkultur ist schon voankl Mayer (1938, 3771ff.) bestritten worden, der rds
Anwendung dieser Kategorien auf die musikalischied®p als bloRe Analogiebildungen begreift. Vgldsem
Problem auch die Rekonstruktion der Adorno-Mayentlaverse in Ette (1998), dessen terminologischer
Anderungsvorschlag in eine &hnliche Richtung gelet der oben prasentierte: ,Wenn Adorno namlich die
Ubertragung der Gebrauchswertfunktion der zum Kglitierstarrten Kunst auf den als Geldpreis resatisih
Tauschwert am Beispiel des Konzertbesuchers iustder eigentlich sein Geld ,anbetet, anstats ionzert
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zu geniel3en, so ist diese Veneration dem Ublicharew oder Geldfetischismus nicht gleichzusetzenn&int
vielmehr die Ubertragung des von Benjamin so geteaniultwerts der Kunst auf die Geldware, die ihr
Aquivalent bilden soll: ein Vorgang, der bei eingawohnlichen Kauf nicht stattfindet” (Ette 1998343

12v/gl. Horkheimer 1939, 401, 404. Diesem Text lageeReplik Adornos auf Mayer (1938) zugrunde, die
Horkheimer praktisch unverandert Ubernahm und lietligin die verbindlichere Form eines personlichen
Anschreibens kleidete. Auch wenn in ihm gegenlbexyéd von einem ,gemeinsamen Standpunkt von
Wiesengrund und mir* (Horkheimer 1939, 400) die &ést, spiegelt dieser Brief die sehr spezifiscbsition
Adornos in der im Institut gefuhrten Diskussion Kidee Grundlagen einer materialistischen Kulturtieeavider
und sollte daher nicht, wie dies Ette (1998) najtelals représentativ fur die Institutsposition gerdahre
verstanden werden.

13 vgl. beispielsweise Adorno 1938, 43: ,Sehr leiklingt alle Musik heute so wie fiir Nietzsches Ohdar
Parsifal. Sie mahnt an unversténdliche Riten undrlébende Masken aus der Vorzeit, sie provoziest al
Brimborium.“ Die im Fetischismusaufsatz noch ehandstandige Kritik an den Neutralisierungseffekekn
Kanonisierung von Kunstwerken, die Adorno dort zundkonstant mit dem Regressionsthema vermischt,
verscharft sich im Kulturindustriekapitel dBralektik der Aufklarungzu einer Kritik an allen Formen offizieller
Kultur als Vorbedingung der industriellen Zurichguder Werke: ,Die &sthetische Barbarei heute vdinwas
den geistigen Gebilden droht, seitdem man sie altuKzusammengebracht und neutralisiert hat. De}
Generalnenner Kultur enthalt virtuell bereits didaBsung, Katalogisierung, Klassifizierung, welche Kultur

ins Reich der Administration hineinnimmt* (DA, 139)

14 vgl. Volosinov 1975, 153: ,In jeder Epoche seihéstorischen Existenz muR das Werk eine enge Vetbig

mit der wechselnden Ideologie des Alltagslebengedian, sie in sich eindringen lassen und sichhréni neuen
Séaften vollsaugen. Nur in dem MalRRe, wie das Westande ist, eine solche unlésbare organische \guhin
mit der Alltagsideologie der jeweiligen Epoche eigehen, ist es innerhalb dieser Epoche auch ledtagdf..].
AuBerhalb dieser Verbindung hort es auf zu existiedenn es wird nicht mehr als ideologisch releearbt.”

15 Das in Abschnitt Ill dieses Textes Uber den Fhisousaufsatz Gesagte gilt gleichermaRen fiir den
Jazzaufsatz von 1936/37. Auch dieser ist durch &ibertragung von auRermusikalischen Begriffen daf d
musikalische Sphare gekennzeichnet, die dort ramaogiebildungen darstellen und deren Zusammerzhlt
bloRBer metonymischer Assoziation beruht. Im Gegengam Fetischismusaufsatz entstammen diese Begriff
aber nicht der Politischen Okonomie, sondern dgchiRmanalyse in ihrer orthodoxesten Form. Der rigiifesatz
psychoanalytischer Interpretationsmuster entwetédtei auch die produktiven Thesen des Aufsatzesdigie
von der Androgynitat des Jazz, die sich fur Adoimoer gegenseitigen Anndherung von Jazzinstrumeunte
menschlicher Stimme im Klang zeigt. Diese Androgitiobgleich als sozial nicht konformierendes Maotne
des Jazz eingefihrt, gilt ihm namlich in Wirkliclitkaur als ein Symptom fir die den Sexus verstimoel
gesellschaftliche Integrationsfunktion des Jazz uats potentielle Grundlage eines faschistischen
Mannerbundwesens: ,Die Verstimmelung des genitalrizeten Subjekts, als deren ritualer Vollzug Jazz
einsteht, gibt im Augenblick der Regression dietiBliriebe frei. Sie werden freilich durch die fehe
Integration sogleich verdrangt und damit erst thiier sozialen Konfiguration - verderblich; die Hosexualitat
zum verschworenen Kollektiv, Sadismus zum Terrpkdorno 1937, 106). Die von Adorno angefuihrten Bele
fir diese mit seiner Warenformigkeit einhergehen&éhigkeit des Jazz zur sexuellen Verstimmelund sin
obendrein allesamt assoziativisch zurechtkonstrugrfgesperrte Fligeldeckel in amerikanischen &iljrdas
Schriftbild des Wortesazzsowie die Bezeichnungiger Ragsymbolisierten die Kastrationsdrohung und die
Sehnsucht nach Zerfetzung des menschlichen Koi@etsrno 1937, 102); die Art, in der Jazzsangerinnen
lacheln, wenn sie den Rock heben, symbolisiere glagalie der sexuellen Verstimmelung des Mannes
korrespondierende erotische Preisgabe der Fraazm (Adorno 1937, 103). Vor dem Hintergrund eineradt
unkontrollierten Theoriebildung sollten auch Adosneinschlagige Kritiken an dem positivistischaust the
facts!wie auch an der ,Halbbildung” anders als bishdeggn werden: namlich als bloRe Selbstimmunisiesung
strategien gegenilber einer das eigene Verfahreefieeiden Methodenkritik.

18 Diese Pointe ist zudem sachlich falsch. Der Jsizavie von einem Phanomen der Popmusik auch aiuthérs

zu erwarten, in seinen Urspringen hybrid und kaiwhtrmonokausal auf die Musik der Sklavenplantagen
zuriickgefiihrt werden. Zur Hybriditat des ,Ur-Jazayl. den &uRerst instruktiven Eintrag zur Gescleiaihs
Jazz imDictionary of American Slangon Harold Wentworth und Stuart B. Flexner: ,Thisthe music first
played by small Creole and Negro groups in andratddew Orleans in the decades before 1900. Itniyt
were based in part on African songs, field chasteduby slaves, work chants of railroad laborersmisbners,
and the Spanish and French music known to the €seof the region. It was first played on battered,
secondhand instruments discarded by marching alitdmynibands. The musicians were often self-tautitdugh
some were trained in traditional methods" (Wenthisttexner 1975, 286).

" Eine unterirdische zivilisationskritische Verbimdpuzwischen Kritischer Theorie und Punk entdeckhaben
(Eingang F), ist das bleibende Verdienst von Giédlrcus: ,Wahrscheinlich kann man keine Definitioonv
Punk so weit fassen, dal3 sie Theodor W. Adorncemgchlief3t. Als Musikfreund war ihm Jazz zuwidas er
zum erstenmal Elvis Presley horte, muR3te er sistimmt Gbergeben, und die Sex Pistols hatte erfellas als
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Ruckkehr der Kristallnacht verstanden, ware ertrigticklicherweise 1969 gestorben. DoctiMmima Moralia
taucht der Punk alle paar Zeilen auf: Seine anetatd Abscheu vor dem, was die westliche Zivilisatiegen
Ende des Zweiten Weltkriegs aus sich gemacht hatie, 1977 Thema Hunderter von Songs und Paroleh. [.
Minima Moralia wurde als eine Reihe von Sentenzen, von Refleriomefallt, jeder einzelne monolithische
Absatz marschierte unaufhaltsam in Richtung Zewsigrieder Spur von Hoffnung, die er enthalten mecht
jedem Absatz war ein ohnmachtiger Fluch vorangésbéhnke Ironie, jeder einzelne (beliebig ausgeaite) ein
guter Titel fur eine Punk-Single: ,Bangemachen githt", ,Schwarze Post*, ,LAmmergeier®, ,They, the
people“. Nach 1977 hatte man ein Sprech-Brill-Albmih dem TitelBig Ted Says Nueroffentlichen kénnen,
was popmalig betrachtet durchaus in sich schligesigesen wére, und wenn man so will, geschah diels: au
Man hore sichMetal Boxvon PIL, Johnny Rottens Band nach den Sex Pistols|ese dabévlinima Moralia
und versuche herauszufinden, wo das eine aufhdrtlas andere anfangt.” (Marcus 1993, 76f.)
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