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Nina Noeske

».Luxus zur Roheit*
Kunstautonomie, Adorno und NS

Parallelen zwischen der , kulturpolitischen™ Praxis der Nazis und dem zwischen 1934 und
1949 im Exil lebenden Theoretiker Theodor W. Adorno ziehen zu wollen, erscheint ange-
sichts der Unvereinbarkeit beider Positionen zuniichst mehr als verfehlt; legitim ist jedoch
die Eingrenzung beider Standpunkte — sofern iiberhaupt von jeweils einheitlichen
Beobachtungs- und Handlungsorten gesprochen werden kann — als Ausgangsbasis fiir wei-
tere Uberlegungen, welche moglicherweise auf grundlegende, auch in anderen Bereichen
sich gegenseitig sowohl abstoBende als auch in einigen Punkten ergiinzende Weltzugangs-
weisen zuriickzufiihren sind. Die Méglichkeit, da beide Positionen das Ergebnis dhnli-
cher Erfahrungshorizonte und daraus folgender Diagnosen darstellen, ist dabei offenzu-
halten.

Es liegt nahe, an dieser Stelle darauf hinzuweisen, daB es dem Faschismus in Deutsch-
land, so heterogen dessen Ausformungen im einzelnen ausfielen, um Kultur wesentlich in
Hinsicht auf deren machterhaltende Funktion ging, wihrend Adorno umgekehrt den Be-
reich der Kunst als letztes Refugium unversehrter Individualitiit zu retten versuchte; ne-
ben gravierenden inhaltlichen Differenzen ist somit auch die innere Schliissigkeit der je-
weiligen isthetischen Reflexionen, die es im NS-Staat als solche nie gab, auf zwei ginz-
lich unterschiedlichen Ebenen anzusiedeln.

Dennoch fillt auf, daB hier wie dort emphatisch an der ,,Autonomie* der Kiinste festge-
halten wurde, sei es auch, wie im Falle der ,nationalsozialistischen* Kulturpraxis, nur vor-
dergriindig; neben ,stindiger Berufung auf den Autonomieschein* (Droge/Miiller 1995,
265) finden sich bei den Nazis ebenso zahlreiche entgegengesetzte Stellungnahmen:
.Kunst im absoluten Sinne [...] darf es nicht geben. Der Versuch, ihr zu dienen, wiirde am
Ende dazu fiihren, daB das Volk kein inneres Verhiiltnis mehr zur Kunst hat und der Kiinst-
ler selbst sich im luftleeren Raum des L'art pour L'art-Standpunktes von den treibenden
Kriiften der Zeit isoliert und abschlieBt.” (Goebbels 1933; zit. nach Wulf 1983, 88) Auch
der Komponist und Musikreferent Oskar von Pander ging davon aus, ,.daB der totale Staat
die in den letzten Dezennien manchmal bitter gefiihlte Grenzlinie zwischen Politik und
Kultur nunmehr aufgehoben hat und sich selbst vollkommen in den Dienst einer breiten
nationalsozialistischen Lebensgemeinschaft stellen will [...]* (von Pander 1934; zit. nach
Wulf 1983, 1471.).

Die Anstrengungen der NS-Kulturpolitik galten zum groBen Teil der Absonderung des
dezidiert politischen und gesellschaftlichen Alltagsgeschehens von Kunstproduktion und
-rezeption, um die Illusion eines ,unpolitischen*, nur dem personlichen Entfaltungs-
bereich zugehtrigen und somit ,.freien* Raumes aufrechtzuerhalten; man berief sich auf
den ,Ewigkeitswert* etwa einer Beethovenschen Symphonie, um diese den Horemn als
vom Staat unbeeinfluBte ,,Naturnotwendigkeit zu vermitteln — die Einsicht, daB es sich
beim Sich-Einlassen auf diese Zugangsweise, sofern sie ausschlieBlich erfolgte, ebenso
um alles andere als einen ,,geschiitzten* Raum personlicher Entfaltung handeln konnte,
blieb einem groBen Teil der Bevilkerung jedoch verwehrt. Solange Musik die Seele zu
bewegen in der Lage ist, so wohl die einschligige Erfahrung, kann der totale Staat nicht
allumfassend sein.? Unbestreitbar ist hingegen ebenso, daB , die als bloBe Ablenkung ge-
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dachten Freiriume etwa mit ,unpolitischer deutscher Hausmusik® nicht nur der Sm-kuns
des Durchhaltewillens, sondern auch der des Widerstandswillens niitzen-
(Heister 1984, 313f.); auf diese Weise realisiert sich neben dem , Moment des Unverbing.
lichen, der Folgenlosigkeit* auch ein ,Moment der Freiheit* (Biirger 1974, 68),

Adomos Vorbehalte gegen eine im engeren Sinne ,politische” Musik, etwa eines Kun
Weill oder Hanns Eisler’, erinnern an die Abneigung der Nazis gegeniiber entschieden
.nationalsozialistisch* auftretender, die Verbreitung eines , Hurrapatriotismus" (Brodge
1937; zit. nach Wulf 1983, 230) vorantreibende Musik: auch dem mit Adornos Gedanken.
giingen Vertrauteren 148t sich ungeachtet aller Reflexionen auf hiichstem Niveau der Eip.
druck nicht von der Hand weisen, daB es sich hierbei zusiitzlich um einen Rest an theore-
tisch nicht mehr durchdrungener Abneigung handelt.

Im folgenden soll zuniichst der Versuch unternommen werden, anhand der Entwickl ung
der Idee von Kunstautonomie innerhalb etwa der letzten 150 Jahre deren Potentiale und
Risiken offenzulegen, welche sie anscheinend fiir verschiedenste Zwecke verwendbar
macht.

1.  Schéne Scheinwelten

Zweifellos sind in der ,NS-Asthetik* - trotz aller diesbeziiglichen Problematik wird im
folgenden zwecks Orientierungsmdglichkeit von einer solchen gesprochen, denn es han-
delt sich hierbei wohl eher um , Einschliferung der Sinne* und somit um ,Aniisthetik*
(Ganglbauer 1996, 38) - zahlreiche Uberzeugungen und Vorlieben des (Bildungs-)Biirger-
tums des spiiten 19. Jahrhunderts ausfindig zu machen; auf beiden Seiten dient der kultu-
relle Bereich vorwiegend der Etablierung ,schoner Scheinwelten, welche dem Wunsch
nach einer kontinuierlichen Fortfilhrung des bisherigen Lebens entgegenkommt.

Indem Kunst den Standort vélliger , Politikferne® einnimmt oder sich wenigstens dort-
hin fithren L4Bt, liidt sie zur Flucht vor der nicht befriedigenden Realitiit ein, was wieder-
um, neben und entgegen der realen Selbstverwirklichung®, der Bestitigung gesellschafi-
licher und politischer Gegebenheiten dient - die Diskrepanz zwischen Wunsch und Tatsa-
chen vergriiBert sich auf diese Weise, trotz der im Kunsterlebnis méglichen zeitweiligen
Ubereinstimmung beider, kontinuierlich.* Herbert Marcuses These, daB die traditionelle
iaffirmative Kultur*  die ,duBeren Verhiltnisse' von der Verantwortung um die ,Bestim-
mung des Menschen' entlastet” habe und auf diese Weise . deren Ungerechtigkeit* besté-
tigl, bezieht ebenso den Umstand mit ein, daB umgekehrt allein durch jene biirgerliche
Kultur das ,Bild einer besseren Ordnung, die der gegenwiirtigen aufgegeben ist” (Marcuse
1979, 215) aufrechterhalten wird - ohne die Vorstellung eines Idealzustands ist keine reale
Vorwlinsbewegung miglich.

In diesem Zusammenhang nimmt der Asthetizist, mit dem Fluch (oder, je nachdem,
dem Segen) der , gesellschafiliche[n) Funktionslosigkeit* (Biirger 1974, 96) geschlagen,
die Perspektive der Kunst ein, da er als Existenzrechtfertigung der Differenz zur alltigli-
chen Betriebsamkeit, der er nicht angehdrt, bedarf; ebenso wie die Kunst triigt ¢in in seiner
Lebenspraxis ausschlieBlich auf seine Ausdruckskraft zurickgeworfenes Individuum den
intendierten Zweck seines Wirkens in sich selbst — dabei liegt es an ihm, seinem Dasein
auf diese Weise Sinn abzutrotzen, Solange die Legitimation des Kiinstlers davon abhiingt,
daB er mit den Ansprilchen der , produktiven™ Alltagswelt nicht konfrontiert wird, da er
ansonsten nicht standzuhalten in der Lage wiire, muB auch die Kunst , rein* bleiben.

v
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Trotz geschickt eingebauter gegenteiliger Stellungnahmen verhiilt es sich mit den
Machthabern des NS-Staates, deren Position nicht zuletzt durch von ,auBen” undurch-
baubare interne (personelle) Verflechtungen aufrechterhalten wird, dhnlich; wiirde durch
Kunst eine aktive Auseinandersetzung mit der (nicht vorhandenen) logischen Stringenz
_nationalsozialistischer Weltanschauung(en)™ angeregt, drohte die ideologische Stabilitit
des Systems durch Zerstdrung der eigenen Grundlage zu kippen. Aus diesem Grunde liegt
es nahe, den Bereich der Kultur als ,fensterlosen®, in sich geschlossenen, keine reale
Wechselwirkung zulassenden Komplex zu konzipieren, welcher durch seine Unbeweg-
lichkeit — zumindest von seiner Seite — die Unantastbarkeit des Staatsaufbaus, dem nun
der Punkt fehlt, von dem aus er angreifbar wiire, gewiihrleistet. Das Reden iiber Inhalte
erweist sich in Politik und Kunst des NS-Staates als zerstdrerisch. So ist es konsequent,
nach der Aushthlung des Kunstbegriffes dessen Hiille krénend und bestétigend auch iiber
die Praxis der Staatsfilhrung zu streifen — ebenso wie zur Zeit der biirgerlichen Hochkultur
weitet sich die unkritische Haltung innerhalb des listhetischen Bereichs auf alle Lebensbe-
reiche aus; die politische Praxis .nimmt ésthetizistische und voluntaristische Ziige an®
(Reichel 1991, 30) und verliert somit an inhaltlicher Dynamik. Dal vom nazistisch funk-
tionalisierten Kunstwerk dabei der Eindruck von Autonomie ausgeht, liegt an der Tatsa-
che, daB im faschistischen Deutschland der Begriff ,.Autonomie* im Sinne von , Freiheit"
unter anderem auch als , Freiheit von (rational faBbaren) Inhalten* oder als ,Naturnotwen-
digkeit” (und damit als mit der NS-Ideologie verschmolzen)® (miB-)verstanden werden
kann, entgegengesetzte Auffassungen liegen auBerhalb der Interessen des ,totalen™ Staa-
tes. Wenn eine mit  Natur* gleichgesetzte . Politik" nicht mehr als ,politisch* aufgefaBt
wird (auch, wenn dieser Begriff weiterhin benutzt wird) - das aktive Gestalten von Ge-
schichte seitens miindiger Biirger erweckt das MiBtraven der nazistischen Machtinhaber
ebenso wie dasjenige der opponierenden, nach der ,,alten Ordnung* rufenden biirgerlichen
Seite, sobald eine ,.natiirliche Ordnung™ bzw. ein ,Volksschicksal* proklamiert wird -
wird auch die vom Staat restlos durchdrungene Lebensgestaltung letztlich als .unpoli-
tisch", da in ,,Blut und Boden" wurzelnd, wahrgenommen. Individuelles Unbehagen kann
nun nicht mehr guten Gewissens kompensiert werden durch Ausfliige in die ,,Natur* oder
die Flucht ins Privat- und Familienleben (auch die Familie basiert auf ,Natur*), welche in
der Ideologie des NS-Staates in keinem wirklichen Gegensatzverhiltnis zum ,,Geschick
des deutschen Volkes" stehen; einziges Refugium ist somit die Kunst, von der selbst fiih-
rende Nazis keinen von ihrer ,,Weltanschauung™ her schliissigen Existenzrechtfertigungs-
grund anzugeben vermochten. Die untergriindige Frage des Rezipienten beim Horen eines
Mozart-Klavierkonzerts, was das hierbei moglicherweise entstehende individuelle
Gliicksgefiihl letztendlich mit dem Wollen und Wirken der Person Adolf Hitlers zu tun
habe, bleibt bestehen. KunstgenuB stellt somit, sofern die politischen Inszenierungen Hit-
lers noch als die eigene Entfaltung stérend aufgefaBt werden, den Fluchtpunkt unbeein-
fluBter Lebensgestaltung dar; wird letztere jedoch als allgemein praktiziert angenommen,
erweist sich das Reden von , Kunstautonomie* letzten Endes als tberflissig.

2.  Der Einzelne als MaBstab
Sowohl zur Zeit der biirgerlichen ,national eingefiirbten Kulturreligion* (Reichel 1991,

3?) als auch im NS-Staat ziihlt allein das vom gesellschaftlichen GesamtprozeB losgeldste
Einzelsubjekt als Urheber , wirklicher* Kunst, die einem Akt hdchster Individuation ent-
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sprungen scin muB. Wihrend im bilrgerlichen Zeitalter jedoch der Schwerpunkit auf einer
Ant transzendierenden Erhohung seiner selbst, vornehmlich durch hiichste Anspannung
von Schmerz und Leidenschaft ausgelist, liegt, betont der NS-Staat neben dem (National.)
Gefiihl den (in seinen naturgegebenen Grenzen verharrenden) , Willensakt”; nicht Zuletzt
aus diesem Grunde gelten im ,Dritten Reich* Beethoven (der, glingiger Auffassung zufol.
ge. seine 5. Symphonic einem Akt hochster Willenskraft verdankt) und Wagner (welcher
sich - zeitweise — Friedrich Nietzsches Dunstkreis aussetzte und den die ,Welt als Wille
und Vorstellung” konzipierenden Schopenhauer intensiv rezipierte) als Prototypen , deut-
scher” Kiinstler.

Es liegt nahe, die Vorlicbe fiir das schaffende Einzelsubjekt in beiden Fillen auf die
Tatsache zuriickzubeziehen, daB auf diese Weise am leichtesten von allgemein nachvoll-
zichbaren, gesellschaftlich relevanten , Inhalten* ebenso wie von jeglicher ,Moral* abstra-
hiert werden kann; dabei erweist es sich als unmisglich, den ,.seit Nietzsche* um sich grei.
fenden , dsthetische[n] Immoralismus der Romantik™ (Mattenklot 1984, 289) vom , An-
spruch des Kiinstlers auf ein individualistisches Dasein der Realitiitsferne®, der im
.Schwebezustand® . jede existenzielle Stellungnahme vermied* (Hesse 0.1., 216), zu tren-
nen. Eine Rolle spielt dabei die Miglichkeit, sich kraft Konzentration aufs eigene Ich bzw,
auf dasjenige cines zur [dentifikation einladenden Kiinstlers vom immer trostloser anmu-
tenden realen Alltagsgeschehen - zur Zeit der heraufkommenden Industrialisierung eben-
50 wie withrend der Konstitution des NS-Staates — zumindest fir einige Zeit loszusagen.
Je stiirker Kultur von sich nur geringfilgig gegenseitig beeinflussenden Einzelnen gestaliet
wird, desto griBer ist der Schein der hier herrschenden Autonomie. Kunstautonomie
scheint also zu einem nicht geringen MaBe an die Vereinzelung des kunstproduzierenden
Individuums gebunden zu sein, die ihre letzte Konsequenz in der Inszenierung des , Kiinst-
ler-Fuhrers” (Schmidt 1988, 194-212) findet; der Vergleich Goebbels® von Staatsmann/
Volk auf der einen und Bildhauer/Stein bzw. Maler/Farbe auf der anderen Seite geht von
genau dieser Vorstellung aus - Fiihrer und Masse, das ist ebensowenig ein Problem wie
etwa Maler und Farbe* (Goebbels 1931, 31; zit. nach Schmidt 1988, 207). Da der Kiinstler
des 19. Jahrhunderts ebenso wie derjenige des NS-Staates seine Schipferkraft, wie sugge-
riert wird, einzig aus Uberzeitlichen, ewig gilltigen, ihrerseits nicht mehr hinterfragten
Quellen - und seien es auch allgemein zuglingliche Ideologien — empfiingt, lohnt es sich
dariiberhinaus kaum, die ,Wahrheit" des jeweiligen Werkes, welches jeweils giiltige MaB-
stiibe nicht heriicksichtigen muB, anzuzweifeln oder iiber kiinstlerische Gestaltungsmittel
zu diskutieren, denn ,,Wissen zerstnt GenuB, heibt ein géngiges Vorureil" (Claussen
1993, 245). Dafl der Komponist Hans Fleischer (1933) dabei ,.das Wesen der Musik, vor-
nehmlich der deutschen* als , Ausdruck seelischen Empfindens® (zit. nach Wulf 1983, 78)
charakterisieren kann, verdeutlicht die zur NS-Zeit praktizierte Koppelung von individu-
eller Einbildungskraft und . Volksseele" als ideale Einheit: .DaB es auf die Seele ankom-
me, eignet sich gut zum Stichwort, wenn es nur noch auf die Macht ankommt.* (Marcuse
1979, 209)

Hieraus ergibt sich, daB der dargestellte Gegenstand eines Kunstwerks in Biirgertum
und NS trotz Betonung der individuellen Gestaltungsfreiheit seine Grenzen innerhalb der
giiltigen Normen findet; . zeitlose” Bewegungslosigkeit, leblose ,Stasis” (Hesse 0.1, 51)
sowic riumlich-zeitliche Zentrierung in bildender Kunst und Musik sind in einer
wenthistonisierien Geschichte” (Drisge/Miiller 1995, 263) unvermeidliche Konsequenz:
wSi¢ [die vielen Werken der NS-Kunst eigentiimliche Dialektik; N.N.] ist Erziihlung von
Geschichte, in der Geschichte zugleich stillgestellt, enthistorisiert ist."* (Droge/Miller
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1995, 62) Die Tatsache, daB insgesamt sechzig Prozent der Motive der ersten ,Grofen
Deutschen Kunstausstellung* Landschafien sowie ., Typen von Menschen und Rasse™ dar-
stellen (Brenner 1963, 112), weist ebenso in diese Richtung.

3,  Kunst und Lebenswelt

Trotz der bisherigen Ausfithrungen ist es kaum moglich, die dsthetische Praxis des NS-
Staates allein auf das , Fiihrerprinzip in der Kunst“, das voll und ganz .im Rahmen des
biirgerlichen Kulturmodells des 19. Jahrhunderts™ anzusiedeln ist, zuriickzufihren (so
Hesse 0.J., 51); zu deutlich sind auch Verbindungslinien zum beginnenden 20. Jahrhun-
dert erkennbar: , Der herkimmliche Gegensatz von Avanigarde und Faschismus ist damit
einmal mehr obsolet geworden, wie auch schon linger das Bild von einer homogenen hi-
storischen Avantgardebewegung.” (Drisge/Miiller 1995, 38)°

Die wohl augenfilligsten Parallelen betreffen die durch den industriellen Produktions-
prozeB ebenso wie durch die historischen Avantgarden beftrderte, spiiter durch den NS-
Staat umfassend implizierte , Asthetisierung" des Alitags (Drisge/Miiller 1995), die letzt-
lich als , Massenkulwr® (Droge/Miiller 1995, 62) neben einer engagierten gegenseitigen
Befruchtung von Lebenspraxis und Kunst umgekehrt auch die scheinbar banalsten Winkel
des alltiiglichen Lebens iisthetisch“-distanziert wahrzunehmen erlaubt. ,,Aufhebung der
Kunst in Lebenspraxis® (Biirger 1974, 44), die Grundtendenz der historischen Avani-
gardebewegungen, meint somit ganzheitliche Lebensgestaltung, deren . Authentizithit™
jegliche inhaltsleere oder bloB geschiiftige Konvention zerstren soll: ,Das, was der
eweckrationalen Ordnung der biirgerlichen Gesellschaft am meisten widerstreitet, soll
zum Organisationsprinzip des Daseins gemacht werden.” (Biirger 1974, 44); anstau einer
wLibretto-Maschine mit auswechselbarer Moral-Platte™ (hiermit ist der abgestumpfie Biir-
ger gemeint; N.N.) wird die ,,Heiligkeit des Sinnlosen” (Hausmann 1919; zit. nach Asholv/
Fihnders 1995, 171) zum Mittelpunkt der menschlichen Existenz.

Auf der anderen Seite jedoch ist durch die Wahmehmung des Lebens als . Kunst” die
Gefahr der giinzlichen Unempfindlichkeit gegeniiber existentiell Wichtigem gegeben:
wBefreit der dsthetisierende Blick auf die Objekte doch aufs Wunderbarsie davon, sie fiir
das anzusehen, was sie realiter sind: Gegenstiinde gemacht, um Zwecke zu erfilllen; Men-
schen mit konkreten Bediirfnissen, Noten und Angsten; Hiuser, die reine Spekulations-
objekte sind usw." (Drsge/Miiller 1995, 44) —  Asthetisierung" stellt in diesem Zusam-
menhang nicht zuletzt auch eine | Entlastungs- und Verdriingungsdisziplin® ( Drige/Miil-
ler 1995, 44) dar.

Dab es sich bei der vom NS so hiiufig proklamierten ,a-politischen™ Kunst tatsiichlich
um das genaue Gegenteil handelt, wird an dieser Stelle deutlich, denn , Kultur* im . Drit-
ten Reich™ besitzt kein Eigengewicht mehr: ob die totale Reglementierung aller Lebensbe-
reiche jedoch tiberhaupt als ,Politik" und nicht vielmehr als ,iuBersie Perversion von
Politik" (Ganglbauer 1996, 42) zu charakterisieren ist, bleibt mehr als fraglich, denn [...)
der Sinn von Politik [erfullt sich] in der Freiheit der Burger, auf dem Marktplatz zusam-
menzukommen und miteinander die 8ffentlichen Angelegenheiten, die der res publica, zu
behandeln.” (Ganglbauer 1996, 42; vgl. hierzu auch Heister 1984, 308) In diesem Sinne
ist  Politik” im Sinne von ,disziplinierte(r] Freiheit" (Gudopp-von Behm 1996, 37) zu
versichen.
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Sowahl die Avantgarden als auch die faschistischen Machthaber Deutschlands nehmen
das Unbehagen des Einzelsubjekts, welches die industriell-funktionelle Revolution mi;
sich fiihrt, zur Kenntnis (Drige/Miiller 1995, 238); deutliche Differenzen treten jedoch
hinsichtlich der jeweiligen Bewiltigungsstrategien des ,Modemisierungsschocks*
(Droge/Miiller 1995, 38) hervor. Wihrend es den Avantgarden um die Schirfung der
Wahmehmung, um , vervielfiltigte Sensibilitit* (Russolo 1913; zit. nach Asholv/Fiihnders
1995, 32) und damit einhergehend um die Rekonstitution des autonomen Individuums
anhand isthetischer Mittel, um ,Wahrheit" im umfassenden Sinne auch im Alltagsbereich
geht - hierfiir ist die . Entgrenzung" ebenso wie eine , Neudefinition* von Kunst erforder-
lich -, benutzt der NS-Staat Kunst als ,.Schiinheit” (auch der Arbeit) einzig zur Aufrecht-
erhaltung von Machtverhiltnissen. Im ersten Fall soll die Urteilsfihigkeit des Individy-
ums gestiirkt und eigenverantwortliches Handeln geftrdert werden, indem Ambivaleng,
der ,Abfall der Moderne* (Bauman 1996, 32), als solche diagnostiziert, thematisiert und
ausgetragen wird, in letzterem geht es schlieBlich zusammen mit der Eliminierung jegli-
cher subjektiver Autonomie auch um die Zerstorung von Zweideutigkeit; so liegt es nahe,
aul der einen Seite von ,Politisierung der Kunst", auf der anderen von ..Aslhctisicrung“,
wenn nicht , Faschisierung der Politik” (Heister 1984, 308) zu sprechen (vgl. hierzu auch
Benjamin 1977, 44),

4. Kunst und Technik

Gemeinsamkeiten ergeben sich wiederum beziiglich der jeweiligen Stellung zur Technik;
trotz aller hier auftretenden Ambivalenzen im ,, Dritten Reich™ findet auf beiden Seiten der
vom Biirgertum noch verteufelte , maschinelle Bereich* Eingang in nahezu jede Art von
Kunstproduktion, allerdings wiederum unter verschiedenen Vorzeichen: Entgrenzung der
Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts zielt auf die Etablierung des autonomen Subjekts
durch tatkriftige, bewuBte Auseinandersetzung mit der ihm (zuniichst) entgegengesetzien
Maschine, wihrend der NS-Staat letztere wesentlich als Mittel zur Darstellung der eige-
nen unbegreifbar-, stihlernen* Macht einsetzt. Dem Ausdruck der ,,musikalische[n] Seele
der Massen [...], der groBen Industrieanlagen, der Ziige, der Transatlantikkreuzer, der Pan-
zer, Automobile und Flugzeuge® (Pratella 1911, 18; zit. nach Asholt/Fiihnders 1995), wel-
cher vom akustischen Futurismus gefordert und beispielsweise durch Arthur Honeggers
musikalisches Portrait der Schnellzuglokomotive Pacific 231 (1924) ebenso wie durch
den Bruitismus des ersten Jahrhundentdrittels verwirklicht wird, steht somit der Ausspruch
Hitlers, daff ein  Meisterwerk” ,ein Tempel der Kunst und keine Fabrik, kein
Femheizwerk, keine Bahnstation oder elektrische Umschaltzentrale* (Hitler 1937; zit.
nach Hesse 0., 245) sei, diametral entgegen.

Scheinbar paradoxerweise trachten die historischen Avantgarden hierbei, durch
unbeschnigende Konfrontation die Entfremdung zwischen Mensch und Technik aufzu-
heben, indem die Maschine in ihrer eigenen Sprache ,.zu Wort kommt*, wiihrend im Na-
zismus die Kluft zwischen beiden durch ,,organische* Verschleierung der technologischen
Grundlage von Kunst und Masseninszenierung, also auf den ersten Blick durch ein
wAneinanderriicken” beider Bereiche durch die , Verschwisterung™ von Mittel und Zweck,
radikal verschiirft wird,

Wie bereits angedeutet, sind diese Uberlegungen einzig als Grundorientierung zu ver-
stchen; es ist kaum mbglich, den Punki zu bezeichnen, an dem ,.der Futurismus aufhdn
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und der Faschismus beginnt*. Die Diskussion der Frage, ob und inwieweit nazistisches
Gedankengut schon in der Verherrlichung des Rennwagens bzw. in derjenigen des Krieges
schlummert — letzterer stellt nach Filippo Tommaso Marinetti dic ,einzige Hygiene der
Welt* dar (Marinetti 1909; zit. nach Asholv/Fihnders 1995, 5) und wurde auch vom ,_he-
roischen Realismus* Ernst Jiingers begriibt - wiirde an dieser Stelle zu weit fithren,

5, Demokratie und Vereinzelung

Die Grundidee der Avantgarden, daB der Bereich der Kunst prinzipiell jedem offensteht.
impliziert ein Moment des ,,Demokratischen™: Schipferisches soll nunmehr ,.an allen Ek-
ken und Enden auf die Hiuserwiinde, Ziune, Diicher und StraBen unserer Stidte und Dér-
fer, auf die Riickseite der Automobile, Equipagen und StraBenbahnen und auf die Klei-
dung aller Biirger geschrieben werden® (Majakovskijy/Burljuk/Kamenskij 1918 zit. nach
AsholtFithnders 1995, 140). Demgegeniiber tendieren die solche ldeen proklamierenden
Kiinstler von jeher zur Isolation (Drisge/Miiller 1995, 150, 187): die Konzentration auf das
cigene fiir die AuBenwelt extrem sensibilisierte Selbst, auch in Verkleidung der ,.Objekti-
vitiit" der Maschine, scheint, sofern sie ungeachtet aller Programmatik taiséichlich durch-
gefiihrt wird, a priori einer allgemeinen Verbreitung abgeneigt zu sein — ,Es ist das die
cigentliche Aporie jener Moderne.* (Droge/Miiller 1995, 151)

Demgegeniiber findet die vom NS-Staat verteidigte Kunst trotz aller Beteuerungen, es
handele sich bei ihr um Produkte ,genialer* oder einfach ,,gesund empfindender* Einzel-
ner, weiteste Akzeptanz. Vorherrschend sind in diesen Werken anscheinend leicht tiber-
tragbare Schemata, welche die Zentrierung auf die eigene Person zumindest als fragwiir-
dig erscheinen lassen, sofern nicht angenommen wird, daB tatsiichlich eine Art ,Volkssee-
le* das dsthetische Empfinden lenkt.

Durch die Thematisierung von undefinierbaren Seelenzustiinden, die aufgrund der feh-
lenden Riickkopplung an vorgegebene Normen | fisthetisch unaufgeldst” und damit , dis-
sonant™ (Drisge/Miiller 1995, 150) bleiben, richten die Avantgarden ein neues disthetisches
Ideal auf, dessen Inhalt im Gegensatz zu dem der NS-Asthetik durch weitgehende Dyna-
misierung auch im Sinne von Desintegration gekennzeichnet ist; . diese Disharmonie ist”,
s0 Bauman (1996, 23), ,.genau jene Harmonie, deren die Moderne bedarf.”

6. Adorno

Von der , biirgerlichen Hochkultur* (Reichel 1991, 30) tibernimmt auch Adomo zweifel-
los die Vorstellung eines vom politischen Betrieb abgekoppelten Kunsibereichs (vgl. Biir-
ger 1974, 132), auch wenn dieser letztendlich durch dialektische Vermittlung wiederum
Teil der Gesellschaft ist; eine Gleichsetzung von Kultur und Alltag ist beim Verfasser der
~Asthetischen Theorie* nicht denkbar.

Sowohl im 19. Jahrhundert als auch bei Adorno ist die Sehnsucht nach einem von ,un-
beschiidigter Subjektivitit* durchdrungenen Raum unverkennbar, der nur auBerhalb des
.brutalen* Tagesgeschehens angesiedelt werden kann — auch hier ist folglich die schmerz-
hafte Erfahrung von ,Zerrissenheit und Entfremdung* (Reichel 1991, 33) und das damit
einhergehende Bediirfnis nach , Trost* Grundlage der Konzeption von . Kunstautonomie*,
Fuhlte sich das Individuum in die es umgebende ,,Welt* bruchlos eingebettet. bediirfie es
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nicht mehr der Vorstellung einer . Gegenwelt*; Moglichkeit und Wirklichkeit wiiren auf
diese Weise versthnt.

Eine solche ,,Vershnung* jedoch wurde durch die im . Dritten Reich™ praktizierte Ay,
misierung und Katalogisierung von Individuen (Voraussetzung fiir die Eingliedcrung
menschlicher Subjekic in die neue faschistische Ordnung ist eine vorherige Zerstdrung
inhaltlich begriindeter Gruppenformationen wie z.B. Freundschaften — erst wenn solche
sozialen Verbindungen .gekappt” sind, kann mit dem Individuum wie mit einem Baustein
verfahren werden) aufgrund der villigen Aussparung von individueller Freiheit woh)
kaum erreicht.

Im Falle einer , Vermischung" von begrifflich-rational dominierter und somit eng um-
grenzter Praxis mit dem der . freien” Entfaltung von Einbildungskraft und Verstand vorbe-
haltenen Kunsterlebnis wiirde letzteres sowohl seine Eindringlichkeit als auch seine Tiefe
verlieren, die letzie Fluchtméglichkeit bliebe auf diese Weise versperrt; unter anderem aus
diesem Grunde schlieBen sowohl das Biirgertum des 19. Jahrhunderts als auch Adormno die
direkte Vermittlung politischer Botschaften durch Kultur aus.

Adomo selber gesteht der ldee von Kunstautonomie des 19. Jahrhundert somit ein
Moment von umfassenderer Wahrheit zu; indem Kultur véllig absieht vom alltiglichen
Dasein des Menschen, was schlieBlich in einen reinen Asthetizismus miindet, verschlied
sie sich nicht gegen das ethisch Gute, sondern vielmehr gegen die Unmoral, welche sich
als (zweckgerichtete) , Giite* verkleidet: ,,Der Aufruhr des Schiinen gegen das biirgerlich
Gute war Aufruhr gegen die Giite. Giite selber ist die Deformation des Guten. [...] Indem
Antimoral das Unmoralische der Moral, Repression, verwirft, macht sie zugleich ihr in-
nerstes Anliegen sich zu eigen [...]" (Adorno 1980, 103-105) - ,Antimoral* wiire somit
die eigentliche Moral.

Ebenso wie das sich als ,unpolitisch und erhaben tiber alle Klasseninteressen" (Hesse
0.J., 44) charakienisierende Biirgertum bezieht auch Adorno den Bereich der Kultur in er-
ster Linie auf das schaffende Einzelsubjekt; jede Art von ,,Gemeinschaftsmusik* erscheint
ihm als verdichtig (vgl. Adorno 1984, Mayer 1979, 151), denn erst ein vollkommen auto-
nomes, sich auf sich selbst zuriickziehendes Individuum vermag sich in dieser Konzepti-
on auf die Eigengesetzlichkeit der jeweiligen Kunstsphiren vollstindig einzulassen. Dies
erscheint angesichts der Notwendigkeit e¢iner Absonderung des ,Verstindigungsberei-
ches” von der Kunst als konsequent, denn die einzige Kommunikation vollzieht sich
Adomno zufolge zwischen dem Kiinstler und dem von ihm zu bearbeitenden Material - ob
auf diese Weise tatsichlich ein hermetischer Raum einsamer Reflexion mit der Tendenz
zum Verstummen* (Mayer 1979, 150) geschaffen wird, ist jedoch zweifelhaft.

Ein gravierender Unterschied zwischen dem dsthetischen Programm des 19. Jahrhun-
derts und dem von Adomo besteht hingegen hinsichtlich der Einschiitzung der sich im
Kunstwerk manifestierenden Inhalte: Dem ,,romantische[n] Subjektivismus* (Reichel
1991, 33) gelten diese als der gesellschaftlichen Wirklichkeit restlos enthobene, Ehrfurcht
gebietende Wahrheiten, die zu hinterfragen nicht méglich ist, wogegen die , solipsistische
Asthetik Adomos* (Drisge/Miiller 1995, 151) ihnen hichste gesellschafiliche Relevanz
zuerkennt: Denn noch die einsamste Rede des Kiinstlers lebt von der Paradoxie, gerade
vermdge ihrer Vereinsamung [...] zu den Menschen zu reden.” (Adorno 1990, 29) Nichis
liegt Adomo ferner als die Unterstiitzung des Klischees etwa von der ,,zeitlosen, gefilhl-
vollen* klassischen Musik; die stindige Wechselwirkung zwischen Kunst und Gesell-
schafl kann nur dann zu ciner wirklichen beidseitigen Bewegung filhren, wenn jeder Be-
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reich seine inneren Konflikte riicksichtslos in sich austriigt und vor Konfrontationen nicht
zuriickschreckt.

Threr gesellschaftlichen Entstehung verdankt es Kunst, daB ihre eigenen, auf den ersten
Blick restlos in sich abgeschlossenen Probleme denjenigen der Wirklichkeit ,.drauBen®,
ohne letztere .abzubilden®, genau entsprechen; so sind die ,.gesellschaftlichen Antinomi-
en, die an der Isolation der Musik schuld tragen, in Musik darzustellen. Die Musik ist umso
besser, je tiefer die Macht der Widerspriiche und die Notwendigkeit ihrer gesellschafili-
chen Uberwindung ausgeformt, je reiner die Not ausgesprochen wird und in der Chiffren-
schrift des Leidens zur Veriinderung aufrufi.” (Adorno 1984, 731) Da Musik selber jedoch
sowohl einen Teil der (in sich widerspriichlichen) Gesellschaft als auch deren Widersprii-
che darstellt (was sich zu einer weiteren Aporie verfestigt, denn so steht Musik gleichzei-
tig ,innerhalb* und ,.auBerhalb"), besteht ihre . Wirkungschance™ einzig in der ihr imma-
nenten ,,Wirkungslosigkeit™ (Specht 1981, 12).

Deutlich wird hierbei, daB die Versenkung des Kiinstlers in seine eigene Produktions-
sphiire bei Adorno zugleich die hischste Anniherung an den geschichtlich-gesellschaftli-
chen Gesamtprozef verfolgt, wiihrend die . Kulturreligion (Reichel 1991, 32) der biirger-
lichen Kultur sich kontinuierlich von diesem entfernt — Kunstautonomie beinhaltet folg-
lich auf beiden Seiten entgegengesetzte Konsequenzen, Adomos Konzeption von Kunst
ist aus diesem Grunde nur scheinbar ,.a-politisch™, auch wenn es zuniichst, je nachdem an
welchem Punkt der (negativen) Dialektik die Beobachtung einsetzt, so aussicht. Anders
als innerhalb der biirgerlichen ,,Gefiihlskultur* (Reichel 1991, 32) mit impliziter ,.Still-
stellung des Gliicks und des Geistes" (Marcuse 1979, 187) wird hier nicht mehr der Ver-
such unternommen, die einzelnen Momente eines Werkes unter einer glatten, undurch-
dringlichen Oberfliche miteinander zu ,,versthnen”, da jede Art von harmonisierender
Integration aufgrund der hierfiir nicht mehr vorhandenen Voraussetzungen Adomo zufol-
ge auf Gewalt beruhen wiirde: ,,Wie sehr auch diese Musik [gemeint ist die Musik Amold
Schinbergs; N.N.] gleichsam vegetabilischem Drang ihren Ursprung verdankt, wie sehr
auch gerade ihre UnregelmiBigkeit organischen Formen sich aniihnelt, nirgends ist sie
Totalitit.” (Adorno 1990, 45)

An dieser Stelle wird die enge Bezichung Adornos zu den Avantgarden deutlich, wel-
che ebenso die gesellschaftlich-politische Relevanz von Kunst und Kultur in den Vorder-
grund riicken; withrend hier jedoch durch eine explizit ,negative Asthetik™ (Droge/Miiller

1995, 150) der Versuch unternommen wird, sich allzu reibungsloser gesellschaftlicher
Verwertung zu entzichen und neue Malstiibe aufzurichten, ergibt sich bei Adomo die
~Dissonanz* einer ,entfesselten Kunst” (Adomo 1990, 102) einzig durch die ,immanente
Logik des Materials™ — die kiinstlerischen Ergebnisse beider Konzeptionen sind dabei zu
einem nicht geringen Teil deckungsgleich.

Die Asthetik Adomos stellt insoweit also in nahezu jeder Hinsicht cine Vermittlung
zwischen den Kunstvorstellungen der traditionellen ,affirmativen Kultur” (Marcuse 1979)
und den Absichten der Avanigarden dar: Indem die Forderung nach einer (unméglichen)
wUnabhiingigkeit* des kulturellen Bereichs iibernommen wird, sollen die bestehenden
Verhiiltnisse einer Vertinderung zugefithrt werden; je tiefer sich das Subjekt in seine cige-
nen Seelenregungen versenkt, desto objektiver vermag es die Not der Gesellschaft zu arti-
kulieren. Auf diese Weise ergibt sich ein ,,KurzschluB" zwischen ., Affirmation* und ..Re-
volution*™,

Die Asthetik des ,riesigen Bejahungsmechanismus™ (Hesse 0.J., 242) im ,nationalso-
zialistischen" Deutschland ist ebenso sowohl auf die Kulturkonzeption von Kaiserreich
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7. Schiub

Als Ausgangspunkt wurde die Abneigung gegeniiber ,,politischer Musik sowohl seitens
Adomos als auch seitens der NS-Asthetik konstatiert. DaB hier (mindestens) zwei villig
unterschiedliche Konzeptionen, welche jeweils sowohl , biirgerliche™ als auch ,,avantgar-
distische* Elemente in sich vereinen, eine Rolle spielen, ist nun deutlich erkennbar:
Adomos Kunstverstiindnis ist von dem Willen zur Veriinderung, das der Nazis von der
Forderung nach Restauration bzw. Sicherung bestehender Strukturen geleitet.

Offensichtlich ist jedoch auch, daB die Tendenz Adornos, auf deutliche Artikulation be-
stehender Bediirfnisse innerhalb musikalischer Werke zu verzichten, die Gefahr der Ver-
einnahmung fiir die unterschiedlichsten Zwecke in sich birgt; wenn zudem nicht sicher ist,
ob sich der von Adomo angestreble Idealzustand einer ,,Versshnung® diesseits oder im
u_topisch-religitiscn Sinne . jenseits" der Geschichie befindet, ist zweifelhaft, wo letztlich
die l'll.'-a| vorwiinistreibende Wirkung seiner Asthetik ausfindig zu machen ist.

Einen unzweideutigen Widerstand gegen die faschistische Instrumentalisierung von
ngrober Kunst™ zwischen 1933 und 1945 vermag die vorwiegend das ,.autonome Kunst-
vfﬂ‘i" vmctdlgf:ndc_n\slhuik Adornos folglich nicht darzustellen, auch wenn deren Inten-
::len unbestreitbar in diese Richtung zielen. Der aus dem Zusammenhang gerissene, aber

zentrale Anliegen Adomos auf den Punkt bringende Satz aus den Minima Moralia:

;fg';m":alhf;?{ der allgemeinen Fungibilitit haftet Glick ausnahmslos am

g :‘ » Adomo 1990, 133f.) erweist sich auch fur auf ,totale" Herrschaft zie-
Pysteme als uminterpretierbar, ausbauféihig und damit bestandssichernd.
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