Kunst und Gesellschaft

„Der Doppelcharakter der Kunst als eines von der empirischen Realität und damit dem gesellschaftlichen Wirkungszusammenhang sich Absondernden, das doch zugleich in die empirische Realität und die gesellschaftlichen Wirkungszusammenhänge hineinfällt, kommt unmittelbar an den ästhetischen Phänomenen zutage. Diese sind beides, ästhetisch und faits sociaux. Sie bedürfen einer gedoppelten Betrachtung, die so wenig unvermittelt in eins zu setzen ist, wie ästhetische Autonomie und Kunst als Gesellschaftliches.“
 Dieser Tatbestand ist in den vorangegangenen Kapiteln deutlich geworden. Das Kunstwerk stellt ein autonomes, in sich geschlossenes und werkimmanenten Formkriterien folgendes negatives Objekt dar, das sich der Empirie als einen ebenfalls in sich geschlossenen und nach eigenen internen Operationen ablaufenden System gegenübergestellt sieht. Dennoch sind diese beiden unvereinbaren Bereiche dialektisch miteinander verknüpft und zwar auf der strukturellen Ebene der Produktivkräfte und der Produktionsverhältnisse. Diese strukturelle Ebene macht die Gesellschaftlichkeit der Kunst aus und eröffnet die Möglichkeit eines Zugriffs der Kunst auf die Gesellschaft, ohne dieser gleich zu werden. So gehorcht „die Konfiguration der Elemente des Kunstwerks zu dessen Ganzem (...) immanent Gesetzen, die denen der Gesellschaft draußen verwandt sind. Gesellschaftliche Produktivkräfte sowohl wie Produktionsverhältnisse kehren der bloßen Form nach, ihrer Faktizität entäußert, in den Kunstwerken wieder, weil künstlerische Arbeit gesellschaftliche Arbeit ist; stets sind es auch ihre Produkte. Nicht an sich sind die Produktivkräfte in den Kunstwerken verschieden von den gesellschaftlichen sondern nur durch ihre konstitutive Absentierung von der realen Gesellschaft. Kaum etwas dürfte in den Kunstwerken getan oder erzeugt werden, was nicht sein wie immer auch latentes Vorbild in gesellschaftlicher Produktion hätte.“
 Kunst und Gesellschaft sind also als strukturgleich zu begreifen. Diese Strukturgleichheit versorgt die Kunsttheorie mit völlig neuen Ansätzen. So ist der entscheidende Aspekt in der Relation von Kunst und Gesellschaft der, dass es der ästhetischen Theorie nicht länger um die Interpretation von Kunstwerken im traditionellen Sinn geht. Es geht nicht länger um den künstlerischen Blick auf die Gesellschaft und, im Umkehrschluss, um seine gesellschaftliche Auslegung. „Das Verhältnis von Kunst zur Gesellschaft (ist) nicht vorwiegend in der Sphäre der Rezeption aufzusuchen. Es ist dieser vorgängig: in der Produktion. Das Interesse an der gesellschaftlichen Dechiffrierung der Kunst muß dieser sich zukehren, anstatt mit der Ermittlung und Klassifizierung von Wirkungen sich abspeisen zu lassen, die vielfach aus gesellschaftlichem Grunde von den Kunstwerken und ihrem objektiven gesellschaftlichen Gehalt gänzlich divergieren. Die menschlichen Reaktionen auf Kunstwerke sind seit undenklichen Zeiten aufs äußerste vermittelt, nicht unmittelbar auf die Sache bezogen; heute gesamtgesellschaftlich.“
 Der Akt der künstlerischen Produktion lässt sich also als ein Moment der Gesellschaft verstehen. Und dies, weil die künstlerische Produktion in der Ästhetischen Theorie in den Dimensionen der Produktionsverhältnisse und Produktivkräfte gesehen wird. „Kunst wird durchs Gesellschaftsganze, will sagen: ihre je herrschende Struktur vermittelt. Ihre Geschichte reiht sich nicht aus Einzelkausalitäten, keine eindeutigen Notwendigkeiten geleiten von einem Phänomen zum anderen. Notwendig darf sie bloß im Hinblick auf die soziale Gesamttendenz heißen; nicht in ihren singulären Manifestationen.“
 Das einzelne Werk ist stets Statthalter einer Gesamttendenz und seine innere Notwendigkeit resultiert aus dem Gesellschaftsganzen. Dieser Ansatz ermöglicht Adorno die Installation seiner Zielsetzungen im Kunstwerk. Da das Kunstwerk stets mit dem Gesellschaftsganzen korrespondiert, ist es ihm möglich, sich gegen dieses Gesellschaftsganze zu kehren. Entscheidend ist hierbei, dass dies auf struktureller Ebene zu geschehen hat, denn „unter den Vermittlungen von Kunst und Gesellschaft ist die stoffliche, die Behandlung offen oder verhüllt gesellschaftlicher Gegenstände, die oberflächlichste und trügerischste.“
 Der künstlerische Akt hat die in die Kategorien der Empirie gebettete gesellschaftliche Kommunikation zu unterlaufen und sich auf struktureller Ebene gegen diese Kommunikation zu sperren, ganz gleich, welcher Inhalte sich diese gesellschaftliche Kommunikation gerade bedient. Im Rahmen der Diskussion des Begriffs der Form sind die künstlerischen Programme der Nicht-Kommunikation, des Fragmentarischen, der Demontage und der Sinnlosigkeit vorgestellt worden und es ist nun klar, in welcher Weise sie auf gesellschaftsstruktureller Ebene zu werten sind: Mittels der Form arbeitet das Kunstwerk subversiv gegen die Strukturen des Systems Gesellschaft. Zugleich aber „bietet durch ihre Absage an die Gesellschaft (...) autonome Kunst (...) als Vehikel der Ideologie sich an: in der Distanz läßt sie die Gesellschaft, vor der ihr schaudert, auch unbehelligt.“
 Wie gesagt, das Ding Kunstwerk steht dem Ding System Gesellschaft gegenüber und keiner dieser beiden Bereiche lässt sich im anderen aufheben. Das heißt, auch wenn das Kunstwerk mittels der Form gegen die Gesellschaft arbeitet, so bleibt die Gesellschaft wie sie ist weiterhin vorhanden, denn die Kunst liefert allein eine Zweitbeschreibung der Gesellschaft, nicht aber die Gesellschaft an sich.
 

Was die Produktion dieser Zweitversion der Gesellschaft betrifft, so ist zu sagen, dass das Kunstwerk hier einer inneren Notwendigkeit folgt, die zunächst den Künstler passieren muss, um zur richtigen Sprache zu finden, aber in ihrer Vollendung als autonome Größe vor diesem Schaffensprozess dann letztlich zurücktritt. Diese „Verselbständigung des Kunstwerks dem Künstler gegenüber ist keine Ausgeburt des Größenwahns von l'art pour l'art, sondern der einfachste Ausdruck seiner Beschaffenheit als eines gesellschaftlichen Verhältnisses, das in sich das Gesetz seiner eigenen Vergegenständlichung trägt: nur als Dinge werden die Kunstwerke zur Antithesis des dinghaften Unwesens. Dem ist gemäß der zentrale Sachverhalt, daß aus den Kunstwerken, auch den sogenannten individuellen, ein Wir spricht und kein ich, und zwar desto reiner, je weniger es äußerlich einem Wir und dessen Idiom sich adaptiert.“
 Die gesellschaftliche Qualität des Kunstwerks hat also möglichst universal zu sein. Der individuelle künstlerische Ausdruck erschöpft sich in Feinheiten einer Gestaltung, die vor der allein werkimmanent wirksamen Gesamttendenz der Form zurücktritt. „Das ästhetische Wir ist gesamtgesellschaftlich im Horizont einiger Unbestimmtheit, freilich auch so bestimmt wie die herrschenden Produktivkräfte und Produktionsverhältnisse einer Epoche. Während Kunst dazu versucht ist, eine nichtexistente Gesamtgesellschaft, deren nichtexistentes Subjekt zu antezipieren, und darin nicht bloß Ideologie, haftet ihr zugleich der Makel von dessen Nichtexistenz an.“
 Und dies, weil die Struktur des Kunstwerks die Strukturen der Gesellschaft zwar wiederholen, nicht aber die Gesellschaft als Ganzes einholen kann. Die Kunst kann eine Beschreibung der Gesellschaft vornehmen, nicht aber die Gesellschaft mit sich selbst in eins setzen. Folgt man hier erneut systemtheoretischen Denkvorschlägen, so lässt sich die Uneinholbarkeit der Gesellschaft durch die Kunst im Rahmen der Ästhetischen


Theorie folgendermaßen erklären: Es ist gesagt worden, dass die Form die grundlegende Unterscheidung von Kunst und Empirie vollzieht, Kunst also mit der Markierung einer Differenz startet. Kunst kann die Gesellschaft deshalb nicht in sich aufheben, weil sie als eine Zwei-Seiten-Form operational auf die Seite der Gesellschaft als ihre Umwelt angewiesen ist. Würde tatsächlich alles Kunst, so führte dies zu einer totalen Blindheit, da keine beobachtbaren Unterscheidungen mehr getroffen werden könnten. Dieser auf Ebene des Theoriedesigns logisch nicht denkbare Zustand der Gesellschaft dient Adorno jedoch geradezu als Nachweis der Gültigkeit seiner Idee von Utopie. Wie bereits im Kapitel über die Semantik gezeigt wurde, dient die Uneinlösbarkeit des theoretischen Anspruchs als Beleg für dessen Gültigkeit. Auch in der Relation von Kunst und Gesellschaft wird gerade in die Schwachstelle dieses Konzepts das Wahrheitskriterium der Ästhetischen Theorie installiert. 

„Kunstwerke begeben sich hinaus aus der empirischen Welt und bringen eine dieser entgegengesetzte eigenen Wesens hervor, so als ob auch diese ein Seiendes wäre. Damit tendieren sie a priori, mögen sie noch so tragisch sich aufführen, zur Affirmation. (...) Durch ihre unvermeidliche Lossage von der Theologie (...) ohne welche Kunst nie sich entfaltet hätte, verdammt sie sich dazu, dem Seienden und Bestehenden einen Zuspruch zu spenden, der, bar der Hoffnung auf ein Anderes, den Bann dessen verstärkt, wovon die Autonomie der Kunst sich befreien möchte.“
 An dieser Stelle zeigt sich, dass das Kunstwerk als negatives Objekt die Gesellschaft, von der es sich abstößt, stets mitproduziert. Die gesellschaftlichen Zustände werden sichtbar erst durch ihre vom Kunstwerk vollzogene Negation. Und das ist der alles entscheidende Punkt: Einzig und allein das Kunstwerk ist zu dieser Sichtbarmachung der Gesellschaft in der Lage. Darin liegt ein zentraler Aspekt für die Analyse des Theoriedesigns. Von Bedeutung ist nicht, dass die Gesellschaft bleibt wie sie ist und Kunstwerke in diesem Zusammenhang affirmativ wirken, sondern dass Kunstwerke die Gesellschaft überhaupt erst sichtbar machen, das heißt, dass die Form des Kunstwerks Unterscheidungen trifft, die die Gesellschaft mit einer Beobachtbarkeit ausstatten, die vorher nicht gegeben war. Von Interesse ist für die Analyse nicht die aus den gesellschaftlichen Zuständen resultierende Semantik der Ausweglosigkeit, sondern der im Theoriedesign des negativen Objekts implizierte, in die Gesellschaft hineinführende Weg der Beobachtung zweiter Ordnung.

„Kunst ist tatsächlich die Welt noch einmal, dieser so gleich wie ungleich.“
 Ungleich insofern, als sie eine andere Version der Welt formuliert, obwohl sich die Kunst strukturell der gleichen Mittel bedient wie die Gesellschaft. Die Kunst ist der Welt ungleich in ihrer Gestalt als negatives Objekt. Dieses negative Objekt versieht Adorno mit dem an anderer Stelle bereits diskutierten Programm jener Rationalität, die die Entzauberung der verzauberten Welt vorantreibt. „Ihre wahre gesellschaftliche Wirkung (die der Kunst, Anmerkung der Verfasserin) ist höchst mittelbar, Teilhabe an dem Geist, der zur Veränderung der Gesellschaft in unterirdischen Prozessen beiträgt und in Kunstwerken sich konzentriert.“
 Die Zweitversion von Gesellschaft, welche die Kunst liefert, dient Adorno also als Statthalter für eine grundsätzliche Änderung der Gesellschaft. Diese Änderung folgt der Tradition der Aufklärung. Zu beachten ist, dass es sich auch bei diesem Ansatz um einen rein semantischen Überbau handelt. Das Kunstwerk wirkt ja nicht aufklärerisch an sich, vielmehr lässt sich an dessen negative Struktur eine solche Beschreibung anpassen. Das Kunstwerk selbst liefert vielmehr die Beschreibung von strukturellen Möglichkeiten von Gesellschaft, denn „der Prozeß, den ein jedes Kunstwerk in sich vollzieht, wirkt als Modell möglicher Praxis (...) in die Gesellschaft zurück.“
 Diese Qualität des Kunstwerks impliziert, dass die Kunst zur Beobachtung der Gesellschaft fähig ist und dass sie sämtliche Operationen der Gesellschaft in sich wiederholen kann. Denn als Modell hat die Kunst die bereits verwirklichten Möglichkeiten von Gesellschaft zu beobachten (in der ästhetischen Theorie die verhängnisvollen Kommunikationen des Systems Gesellschaft) und, um die Gesellschaft in einer neuen Version beschreiben zu können, die noch nicht verwirklichten Möglichkeiten (in der ästhetischen Theorie die Idee der Utopie) zu formulieren. Diese strukturellen Parameter sind in der Theorie Adornos impliziert und zwar in dem Begriff der Produktivkräfte. Der Stand der Produktivkräfte „schließt (...) ein, was möglich, aber nicht verwirklicht ist, eine Kunst, die nicht von der positivistischen Ideologie sich terrorisieren läßt.“
 Kunst verlässt hier den Bereich des gesellschaftlich bereits Umgesetzten, um all das zu formulieren, was im Zuge dieser gesellschaftlichen Praxis bislang eben nicht verwirklicht worden ist. Dies in Gestalt des negativen Objekts. 

Semantisch wird dieses strukturelle Ausspielen von Möglichkeiten und Mo-


dellen durch die Kunst in dem Programm einer Vorwegnahme des Zustands des an sichs formuliert. „Nicht more scientifico ist von Notwendigkeit in der Kunst zu reden, sondern einzig soweit, wie ein Werk durch die Macht seiner Geschlossenheit, die Evidenz seines So-und-nicht-anders-Seins wirkt, als ob es schlechterdings da sein müßte, man es nicht wegdenken könnte. Das Ansichsein, dem die Kunstwerke nachhängen, ist nicht Imitation eines Wirklichen sondern Vorwegnahme eines Ansichseins, das noch gar nicht ist.“
 Hier zeigt sich, dass die Zweitbeschreibung der Gesellschaft durch die Kunst in der ästhetischen Theorie nicht als genau eine solche Zweitversion verstanden wird, sondern als der eigentliche und wahrhafte Zustand der Gesellschaft, den es zu erreichen gilt. Aber, „indem Kunstwerke da sind, postulieren sie das Dasein eines nicht Daseienden und geraten dadurch in Konflikt mit dessen realem Nichtvorhandensein.“
 Das Problem, dass Adornos Auslegung einer Beschreibung als Zustand mit sich bringt, liegt dann darin, dass das durch das Kunstwerk verwirklichte Modell der Gesellschaft, in der dem an sich jeder Einzelheit Rechnung getragen wird, nicht an die gesellschaftliche Praxis der Gesamtgesellschaft anschließt, sondern stets nur Beschreibung bleibt. Dagegen wendet die Ästhetische Theorie ein: „Daß aber die Kunstwerke da sind, deutet darauf, daß das Nichtseiende sein könnte. Die Wirklichkeit der Kunstwerke zeugt für die Möglichkeit des Möglichen.“
 Die Wirklichkeit der Gesamtgesellschaft aber zeugt davon, dass sich gesellschaftliche Strukturen nicht durch semantische Entwürfe verändern lassen. Auf diesen aber liegt der Schwerpunkt der ästhetischen Theorie. Ihre Bedeutung steht und fällt mit dem Programm der Semantik. Gewinnt die ästhetische Theorie durch die Implikation eines Verständnisses von Kunst, das das Kunstwerk als Beobachter der Gesellschaft ausweist, auf der einen Seite an Relevanz für eine Diskussion des gesellschaftsstrukturellen Zusammenhangs von Kunst und Gesellschaft, so verliert sie auf der anderen durch ihre semantischen Zielsetzungen, die strukturbildend auf die Geschicke der Gesellschaft einwirken sollen.

Für die Analyse des Theoriedesigns lässt sich die gesamte Tragweite von Adornos Konzept der Relation von Kunst und Gesellschaft mit der systemtheoretischen Frage nach dem soeben angesprochenen gesellschaftsstrukturellen Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft erfassen. Dieser Ansatz erweitert Adornos Konzept dahingehend, dass Kunst und Gesellschaft von der Meta-Ebene einer Gesamtgesellschaft aus betrachtet und ihre gegenseitigen Einflussnahmen hinsichtlich der Fragestellungen der Analyse thematisiert werden können. Diese Vorgehensweise ist notwendig, will man das Potential von Adornos folgender Überlegung in seiner ganzen Bedeutung erfassen. Es heißt: „Die Immanenz der Gesellschaft im Werk ist das wesentliche gesellschaftliche Verhältnis der Kunst, nicht die Immanenz von Kunst in der Gesellschaft.“
 Dieser Ansatz beinhaltet zwei entscheidende Aspekte. Zum einem wertet Adorno die Kunst als einen Teil der Gesellschaft, zum anderen sieht er die Kunst, wie oben bereits gezeigt, dazu befähigt, gesellschaftliche Strukturen in sich aufzunehmen und werkimmanent zu wiederholen. Was resultiert aus diesen Annahmen? Es ist gesagt worden, dass Kunst und Gesellschaft einen unvereinbaren Gegensatz darstellen. Die Gesellschaft erweist sich als ein System, das jegliche lebendige Regung in die Kategorien der Empirie zwängt und die Elemente der Welt ihres wahren Kerns beraubt. Die Kunst sperrt sich durch Nicht-Kommunikation etc. gegen diese Operationen. Aber dennoch wird Kunst als der Gesellschaft immanent verstanden. Dieser Ansatz macht es notwendig, zwischen der falschen Gesellschaft des Systems und dem simplen Aspekt von reiner Gesellschaftlichkeit zu unterscheiden. Zu Beginn dieses Kapitels ist gesagt worden, dass Kunstwerke immer auch faits sociaux, Produkte der Gesellschaft sind. Sie stellen also immer ein Moment der Gesellschaft dar. Das heißt, egal ob es um die Mechanismen der Kulturindustrie oder die Kunst geht, grundsätzlich geht es in beiden Fällen immer um den Aspekt von Gesellschaftlichkeit. 

In diesem Zusammenhang ist es sinnvoll, die Ansätze der ästhetischen Theorie von der Ebene einer Gesamtgesellschaft aus zu betrachten. Zwar wendet auch Adorno selbst den Begriff der Gesamtgesellschaft an, jedoch entbehrt dieser der Zuordnung zu einem eindeutig formulierten Konzept. Dennoch handelt es sich im Rahmen der Ästhetischen Theorie hier um einen bedeutenden Begriff. Dies zeigt Adornos folgende Überlegung. „Der Rang von Kunstwerken kann sinnvoll auf gesellschaftliches Bedürfnis bezogen werden nur vermittelt durch eine Theorie der Gesamtgesellschaft, nicht nach dem, was Bevölkerungen gerade brauchen und was ihnen eben darum um so leichter aufzunötigen ist.“
 Adorno wählt hier eine Perspektive auf die Relation von Kunst und Gesellschaft, die auf konkrete Inhalte verzichtet und stattdessen auf rein strukturelle Zusammenhänge ausgerichtet ist, denn Kunst und Gesellschaft werden hier jenseits ihrer gegenwärtig aktuellen phänomenologischen Ausprägungen gesehen. Kunst und Gesellschaft stehen also in einem übergeordneten Zusammenhang und eben dieser lässt sich als der strukturelle Zusammenhang der Gesamtgesellschaft beschreiben. Aus diesem Grund wird Kunst, obwohl sie sich gegen die Gesellschaft richtet, dennoch als Teil der Gesellschaft, bzw. als ein gesellschaftliches Moment verstanden. Eben weil Kunst und Gesellschaft auf ihre je spezifische Weise gesellschaftlich wirken, macht es Sinn, diese Gesellschaftlichkeit in eine Theorie der Gesamtgesellschaft zu betten. Die Gesamtgesellschaft ist zu begreifen als jeglicher Sachverhalt von Gesellschaftlichkeit und dieser kann, wie im Fall der Kunst, durchaus gegen die Gesellschaft stehen. Zu beachten aber ist, dass Kunst, auch wenn sie gesellschaftlich wirkt, immer nur als Kunst wirkt. Ihr Beitrag zur Gesamtgesellschaft ist der künstlerische. Nun ist es aber nicht entscheidend, dass Kunst Teil einer Gesamtgesellschaft ist, sondern dass die Immanenz der Gesellschaft im Werk das wesentliche gesellschaftliche Verhältnis der Kunst darstellt. Dies bedeutet nichts anderes, als dass das Kunstwerk dazu in der Lage ist, die Gesellschaft in sich noch einmal zu wiederholen - Kunst ist tatsächlich die Welt noch einmal. Es ist bereits gesagt worden, dass diese Duplizierung der Welt als die Anfertigung einer Zweitbeschreibung zu verstehen ist. Das Kunstwerk beobachtet die Gesellschaft und fertigt eine Beschreibung an. Diese Beschreibung der Gesellschaft findet sich in den gewählten Formkriterien der Negation, die zugleich das Potential möglicher Praxis in sich bergen. 

Der gesellschaftsstrukturelle Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft übersteigt das Interesse hinsichtlich der Ästhetischen Theorie als eine Kunsttheorie natürlich weitgehend. Der in der Theorie implizierte Ansatz, dass die Kunst zur Beobachtung der Gesellschaft fähig ist, eröffnet die Möglichkeit eines systemtheoretischen Diskurses. Welche systemtheoretischen Zugriffe auf die Ästhetischen Theorie denkbar sind, ist im Rahmen dieses ersten Kapitels der Analyse bereits deutlich geworden. Alle weiteren hieran anschließenden Fragestellungen werden im folgenden Kapitel, das sich auf Niklas Luhmann konzentriert und im zweiten Teil der Analyse thematisiert. 
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