Ric hard Shesierman

Form and Funk
Die asthetische Herausforderung durch die populire Kultur

Populare Kunst war unter Theoreukern der Asthetk und der Kultur me popu-
lur, zurmindest nicht in ihren professionellen Arbetten. Wo sie mcht ganzlich in
volliger Verachtung ignoriert wird, gilt sie doch typischerweise als gesstloser,
als geschmackloser Kitsch. Diese Herabwurdigung populirer Kunst oder der
Massenkultur (die Debatte dber den zutreffenden Begniff ist signifikant und
lehrrerch!) scheint geradezu zwanghaft geworden zu sein. seit sich werntgehend
alle Intellekellen vollig unterschiedlicher soziopolitischer Ansichten und
Standpunkie daran beteiligen: tatsdchlich ist sie emer der seltenen Punkte, an
dem sich rechwslasuge Reaktiondre und marasusche Radikale die Hand res-
chen und gemeinsame Sache machen.

Mun kann sich in der Verteidigung volkstumbicher Kunst nur sehr schwer
einer solch machtvollen Koalition von Denkern widersetzen. Doch wall ich ge-
nau dies im vorliegenden Text versuchen: und zwar einer Vielzahl von Grun.
den wegen. Mein Pragmatismus fihrt mich nicht bloB zu einer kritischen Ein-
stellung gegenuber der befremdlichen Esoterik und den totalisierenden An-
spruchen der gehobenen Kunst, sondern macht mich auch duBerst miBtrauisch
gegenuber jeder Art von essentieller und unuberbruckbarer Trennung zwi-
schen thren Werken und solchen der populiren Kulwr. Uberdies zeigt die Ge-
schichte recht deutlich, daB populdre Formen von Unterhaltung in einer be-
summten Kultur (etwa das griechische oder auch das elisabethanische Drama)
zu den Klassikern eines nachfolgenden Zeitalters werden konnen?,

Doch mein wichtigster und dringlichster Grund der Verteidigung populi-
rer Kunst besteht darin, daB sie uns (gerade auch uns Intellektuellen) zuviel
asthetische Befriedigung verschafft, als da wir thre umfassende BloBstellung
als astheusch illegitime Kunst akzeptieren konnten. Sie als tauglich hlo8 fur
den barhanschen Geschmack und den stumpfsinnigen Verstand unaufgeklarter
und manipulierter Massen zu verdammen bedeutet, uns nicht nur vom Rest
unserer Gemeinschait, sondern auch mit uns sefbst zu entzweten. Wir erlauhen
uns, jene Dinge geringzuschatzen, die uns Vergnugen machen, und uns des
Vergnugens zu schimen, das sie uns bereiten.

Drer Faktoren machen eine Verteidigung populirer Kunst gegen ihre in-
tellektuellen Kritiken besonders schwierig. Zunachst einmal muB die Vertedi-
gung mehr oder weniger auf gegnerischem Gebiet unternommen werden, da
der bloBe Versuch einer Antwort auf die intellektualisusche Kritik sowohl ein
Akzepuieren der Macht ihres Anspruchs auf Erhalt einer Antwort als auch emn
Akzeptieren der Termini threr Anklage umfaBt. Zweitens neigen sogar die
Verteidiger populirer Kunst zum Eingestandnis ihrer asthetischen Armut und
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verteidigen diese Kunst stattdessen mit ihrer Wirkung, die Verhaltnisse sozia-
ler Note und demokratischer Prinzipien ertrdglicher zu machen. Sie sei gut fir
jene, deren Erzichung und MuBe ihnen nichts Besseres gestattete®. Solche so-
zialen Apologien populdrer Kunst unterminieren ihre wahre Verteidigung, da
sie ebenso wie die Kritiken, denen sie sich widersetzen, den gleichen Mythos
astheuscher Wertlosigkeit verewigen und auch die gleiche Art von gesell-
schaftlicher und personlicher Fragmentierung begiinstigen.

Und das wielleicht groBte Problem fiir eine dsthetische Verteidigung popu-
larer Kunst st schlieBlich die Tendenz des intellektuellen Diskurses, den Ter-
minus asthensch ausschlieBlich fiir einen der gehobenen Kunst und dem verfei-
nerten Sul angemessenen Begriff zu halten, als sei der bloBe Terminus einer
populiren Astheuk fast schon ein Widerspruch in sich. Diese Tendenz hat eine
andere verhindert, die sich zu den populdren Bediirfnissen nach Kultur sympa-
thetisch verhult. und die die ,interesselose”, ,nichtkommerzielle” Ideologie
der gehobenen Kultur durchschaut und die Existenz einer populdren Asthetik
anerkennt, die nicht durch und durch negativ, beherrscht und véllig entkraftet
Ist. Das eindrucksvollste Beispiel dieses bedauerlichen Vorurteils ist Pierre
Bourdieu. der ngoros die heimliche Okonomie und die verschleierten Interes-
sen emer sogenannten interesselosen Asthetik der gehobenen Kultur aufge-
deckt hat. gleichwohl aber allzusehr durch den von ihm entmystifizierten My-
thos verzaubert bleibt, um noch die Existenz einer legitimen populidren Asthe-
uk anzuerkennen. Er insistiert, sich auf diesen Begriff nur unter Verzicht auf
Haufigkeusvertetlungen zu beziehen, und betont wiederholt, dafl die soge-
nannte .populare Asthetik™ nichts mehr als ,.einen Hintergrund oder negativen
Bezugspunkt” abgebe, von dem jede legitime Asthetik sich abheben miisse, um
Legitimitat zu erlangent,

Wir mussen zugeben, daB der Terminus dsthetisch seinen Ursprung tat-
sachlich im intellekiuellen Diskurs hatte und zumeist auf die gehobene Kunst
und das auBerst verteinerte Naturverstchen Anwendung fand. Doch gewil ist
er heute in seiner Anwendung nicht mehr derart beschrankt; und herkommli-
che usthenische Pradikate wie .Anmut”, , Eleganz",  Einheitlichkeit" und ,.Stl"
werden repeimaBig ohne weitere Schwierigkeiten auf Erzeugnisse der populd-
ren Kunst ungewandt. Obwohl niemand so wie Bourdieu die bedeutenden so-
ziopohitischen  Anteile derart  hochgeschitzter Klassifikationsbegriffe wie
~Kunst” und .astheusch” richtig einschitzt, tberrascht und verwirrt es doch,
daB ¢r sie ausschliellich der gehobenen Kultur vorbehdlt. Es ist darum um so
notwendiger. dald wir sie aus solch monopolistischer Vorherrschaft befreien,
indem wir die asthetische Legitimitdt populdrer Kunst verteidigen. Zu dieser
Vertewdigung werde ch die gegen die volkstimliche Kunst vorgebrachten
Huauptanklagepunhie unzweifeln; und da nicht genug Raum ist, sie alle zu be-
handein. werde ch mich nur auf solche konzentrieren, die von Bourdieu aus-
drucklich vareetrueen wurden. (Ich werde deshalb nicht die Vorwiirfe behan-
deln, Jub populare Kunst nur Scheinbefriedigungen verschaffe und oberflach-
lich. emtallsios und wandardisiert ser’.) Und da ich dementsprechend auch
nicht vorgehen hann, alle populiaren Kinste zu behandeln, werde ich mich ent-
sprechend dem Titel dieses Aufsatzes auf Rockmusik, insbesondere auf die
von der afroamenikunischen Kultur beeinfluBte Art der Funky-Musik konzen-
neren,
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1. Eine der geliufigsten und unhinterfragten Klagen gegen volkstumliche
Kunst lautet, dall sie keine dsthetische Herausforderung heinhalte, sondern
vielmehr passives Antwortverhalten verlange und einfithre. Im Unterschied zur
gehobenen Kunst, deren Verstandnis ,dsthetische Arbeit” erfordere und daher
mit dsthetischer Aktivitdt einhergehe und entsprechende dsthetische Befriedi-
gung mit sich bringe, veriange und fithre populdre Kunst dann auch zu lebloser
und wenig eintraglicher Passivitit. Thre einfachen und auf Wiederholung beru-
henden Strukturen laden Bourdieu zufolge lediglich zu einer passiven, zer-
streuten Teilnahme einé. Diese miihelose Passivitdt halt man nicht nur fir den
Grund ihres umfassenden Reizes, sondern fiir das Ausbleiben wahrer Befrie-
digung. Ihre . Mihelosigkeit" erfaBt leicht jene von uns, die zu erschopft und
erschlagen sind, um nach dem Herausfordernden zu suchen. Da aber (wie
Aristoteles erkannte) Genull ein Nebenprodukt ist, das die Titigkeit begleitet
und wesentlich an sie gebunden ist, fiihrt unser Mangel an aktiver Anstrengung
schlieBlich in freudlose Stumpfsinnigkeit. Eher als daB wir tatkraftig und fein-
sinnig auf das Werk reagieren (wie wir das in der gehobenen Kunst kdnnen),
erfassen wir es trage und matt in passiver und gleichgultiger Erstarrung. Es
vertriige auch kein lebhafteres Erforschen oder eine kraftigere Antwort. Ador-
no und Horkheimer beschreiben diese ,unheilbare Krankheit* folgenderma-
fen: ,Das Vergniigen erstarrt zur Langeweile, weil es, um Vergnugen zu blei-
ben, nicht wieder Anstrengung kosten soll und daher streng in den ausgefahre-
nen Assoziationsgleisen sich bewegt. Der Zuschauer soll keiner eigenen Ge-
danken bediirfen: das Produkt zeichnet jede Reaktion vor: nicht durch seinen
sachlichen Zusammenhang — dieser zerfillt, soweit er Denken beansprucht —,
sondern durch Signale. Jede logische Verbindung, die geistigen Atem voraus-
setzt, wird peinlich vermieden."’

Viele der Produkte und der Art und Weisen des Konsums von populdrer
Kunst passen tatsichlich in dieses Bild; aus den Ausfiihrungen Adornos.and
Horkheimers geht aber auch ihre irrige und vereinfachende Identifizierung je-
der legitimen Tatigkeit mit ernsthaftem Denken, ,jeder Anstrengung” mit ,.gei-
stigemn Atem" des Intellekts hervor. Die Kritiker der populdren Kultur wollen
nicht anerkennen, dal8 es in ihr menschlich wertvolle und astheusch lohnens-
werte Aktivitdten gibt, die eben keine intellektuelle Anstrengung darstellen.
Auch wenn jede Kunst und alles dsthetische Vergniigen wirklich eine be-
stimmte aktive Anstrengung oder die Uberw:ndung von Widerstdnden erfor-
dert, so folgt doch daraus keineswegs, daB sie dem Betrachter keine ,eigenen
Gedanken™ abnotigen. Es gibt in ihnen andere eher somatische Formen der
Anstrengung, des Widerstandes und der Befriedigung.

2. Lieder der Rockmusik verschaffen typischerweise durch Bewegung,
durch Tanz und durch das Mitsingen der Musik Vergnigen. Und solche An-
strengungen beinhalten, wie Dewey erkannte, die Uberwindung von Wider-
stinden wie ,Verlegenheit, Angst, Unbeholfenheit, Hemmung, mangelnde
Vitalitdt™s, Oftmals fithrt unser Tanz zu einer derart bemerkenswerten An-
strengung, daB wir in Schweil ausbrechen und uns gelegentlich vollig veraus-
gaben. Auf korperlicher Ebene gibt es in der Wahrnehmung des Rock gewil
mehr miihevolle Anstrengung als in der angeblich Bildung voraussetzenden
Musik, deren Konzerte uns zwingen, in regungsloser Stille zu verharren, die

e —
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meistens nicht zu bloB stumpfer Passivitit fiihrt, sondern zu schnarchendem
Schiaf. Der zur Kennzeichnung und zur Auszeichnung vieler Rocksongs be-
nutzte Terminus funky stammt von einem afrikanischen Wort ab, das ,,ange-
nehmen Schweil" meint, und driickt eine afrikanische Asthetik eines wirksam
aktiven und eines gemeinschaftlich leidenschaftlichen Engagements und weni-
ger eine leidenschaftslose und auf Urteilen beruhende Distanz aus®. Die vom
Rock ausgedrickte weit kraftvollere und kindsthetische Reaktion enthiillt
demnach die unserer herkdmmlichen Einschitzung gehobener Kunst zugrunde
liegende uefe Passivitdt, eine Passivitdt, die sich in der traditionellen istheti-
schen Einstellung interesseloser, distanzierter Betrachtung ausdriickt, die ihre
Wurzeln eher in den Fragestellungen philosophischer und theologischer Er-
kenntnis als im Vergnigen hat, eher in der individuellen Aufkldrung als in der
gemeinschaftlichen Interaktion oder im gesellschaftlichen Verkehr.

Populdre Kiinste wie etwa die Rock-Musik deuten also eher eine von
Grund auf erneuerte Asthetik mit einer frohlichen und ungestiimen Wieder-
kehr der leiblichen Dimension an, die von der Philosophie lange unterdriickt
wurde, um deren eigene vollige Abhidngigkeit von der des Intellekts in allen
menschlichen Bereichen zu wahren. Deshalb iiberrascht es nicht, wenn die
isthetische Legitimitdt solcher Kunst vehement verneint wird und ihre kérper-
lichen und verkérpernden Aunstrengungen als irrationale Unterdriickung der
wahren (d. h. intellektuellen) Absicht der Kunst ignoriert oder verworfen wer-
den. Da solche Kunst und ihre Wertschitzung ihre Wurzeln zudem in nicht-
westlichen Zivilisationen haben, werden sie dadurch sogar riickwirkend noch
unannehmbarer.

Fiir Adorno ist Pop-Musik ,regressiv‘ und dsthetisch unvermégend, weil
sie einen somatischen Impuls darstelit!?; fiir Alan Bloom besteht das Problem
des Rock in seinem tiefen Appell an ,.Sinnlichkeit™ und ,,Sexualbegehren®, die
ihn zum alogon machen. Er sei nicht nur nicht vernunftfihig, sondern vernunft-
feindlich!!. Mark Miller begeht denselben Fehler einer SchluBfolgerung dsthe-
tischer Illegitimitdt und intellektueller Korruption aus der bloBen Tatsache des
unmittelbareren sensuellen Anspruchs des Rock. .Rock n' Roll-Musik geht
mitten durch mich hindurch®, so beklagt er sich, indem er John Lennon zitiert,
..ohne dal sie deshalb durch mein Hirn gehen muB"; und diese sinnliche Un-
mittelbarkeit wird negativ als etwas miBdeutet, was anstrengungslose Nichtig-
keit und passive .,.Unbeweglichkeit™ nach sich ziehe. Kurz, weil der Rock ohne
intellektuelle Interpretation™ genossen werden kann, ist er deshalb nicht hin-
reichend ,zerebral”, um dstheusch legitimiert zu werden!2,

Zusammen mit ihrer anti-leiblichen Feindseligkeit teilen Adorno, Bloom
und Miller zwei nachhaltige logische Fehler. Zundchst hat der sinnliche Reiz
des Rock keinen Antiintellektualismus (sei es des Schaffenden oder der Zuhg-
rerschaft) zur Folge. Dieser wiirde sich doch nur dann einstellen, wenn das
Sinnliche seinem Wesen nach mit dem Intellekt unvereinbar wére; und warum
sollten wir, die wir (ber sinnlichen Verstand verfiigen, dies unterstellen? Es
handelt sich dabei nur um den Diinkel intellektualistischer Exklusivitit — ein
duBerst wirksames philosophisches Vorurteil mit platonischem Stammbaum,
das diese Denker dazu fiihrt, sie als wechselseitig ausschlieBend zu betrachten.
Ein zweiter Irrtum besteht in der Folgerung, dal das Vergniigen an der Rock-
Musik, da sie bar jeden strengen Denkens und ohne Interpretation genossen zu
werden vermag, einer solchen reflexiven Analyse nicht unterzogen werden
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oder standhalten kann. Wenn sie auf einer intellektuell oberflichlichen Ebene
genossen werden kann, folgt daraus noch keinswegs, dal sie auch genau auf
diese Weise genossen werden muB und nichts anderes zu bieten hat.

3. Die Miihelosigkeit und die Oberflichlichkeit populdrer Kunst werden
oft mit ihrem Mangel an formaler Komplexitdt in Zusammenhang gebracht.
Unzulinglichkeit der Form lautet eine der geldufigsten und aburteilenden
Vorwiirfe gegen die populire Kunst; zudem ein Vorwurf, den Bourdieu flr ein
entscheidendes Argument hilt. Indem er die dsthetische Einstellung als eine
Fihigken definiert, Dinge eher hinsichtlich ihrer .Form als ihrer Funktion™ zu
betrachten, hilt Bourdieu diese losgeléste, das Leben distanzierende Einstel-
lung fiir den Schiiissel zum Erreichen . formaler Komplexitdt* durch die geho-
bene Kunst. Einzig vermittels dieser Einstellung kénnen wir zum .intentional
und seinem Wesen nach polysemischen offenen Kunstwerk'* (als .letztes
Stadium eines Prozesses der Eroberung kunstlerischer Autonomie™) vordrin-
gen'3, Fiir Bourdieu impliziert die stirkere Bindung populdrer Kunst an den
Lebensinhalt die .,Unterordnung der Form unter die Funktion™ sowie das ent-
sprechende MiBlingen eines Zustandebringens solcher formalen Komplexitat.
In der populdren Kunst finden wir uns viel direkter zum Inhalt oder zur Sub-
stanz des Kunstwerks hingezogen und in sie involviert; und genau dies sei, wie
Bourdieu ausfiihrt, mit der isthetischen Wertschdtzung unvereinbar, der eine

,Opposition ... zwischen der Substanz und der Form"'* zugrundeliegt. Astheti-
sche chitirmrat wird nur erreicht, wenn das Interesse vom ,Dargestellten™ auf
die Form, auf die im eigentlichen Sinne kiinstlerischen Wirkungen umgeleitet
werde, die nur auf der Beziehungsebene bewertet werden, also durch einen
Vergleich mit anderen Werken, der mit der Versenkung in die E:nzxgan!gkeu
des unmittelbar gegebenen Kunstwerks unvereinbar bleibt'.

Solch ein vergleichender und differentieller Bezug auf andere Kunstwerke
und Stile der vorhandenen kiinstlerischen Tradition bildet unleugbar eine rei-
che Quelle formaler Komplexitit der gehobenen Kunst. Er ist aber auch in
zahlreichen Werken populdrer Kunst machtvoll gegcnwamg die selbstbewnB1
aufeinander anspielen und sich wechselseitig zitieren, so daB eine Vielfalt
isthetischer Wirkungen erzeugt wird, die ein komplexes formales Geflecht in-
hirenter kunsthistorischer Beziehungen umfassen. Auch gehen diese Anspie-
lungen im Publikum populdrer Kunst keineswegs verloren, das gemeinhin in
seinen kiinstlerischen Traditionen gebildeter ist als das Publikum der gehobe-
nen Kunst in seinen Traditionen'®.

4. Weit beunruhigender an Bourdieus Argument jedoch ist seine offen-
sichtliche Annahme, da sich Form und Inhalt irgendwie zwangsldufig gegen-
iiberstiinden, so daB wir eigentlich ein Kunstwerk der Form nach nicht erfah-
ren (oder schaffen) kénnen, wenn wir uns selbst nicht von jederiei Konzentra-
tion auf oder von jeder Begeisterung fiir den Inhalt distanzieren. Dies erfor-
dert nicht nur eine sehr zweifelhafte Form/Inhalt-Unterscheidung, sondern
vermischt zwei unterschiedliche Bedeutungen von formal: jene, die Formalitit
oder Formalisierung darstellt, und jene, die Form, Struktur oder Gestalt auf-
weist. AusschlieBlich der Gestalter zwingt zu einer Haltung von Distanz, zere-
monieller Zuriickhaltung und Verleugnung von Erfordernissen des Lebens.
Eher als etwas dem Leben seinem Wesen nach entgegensiehendes ist die
Form, wie Dewey betonte, ein stets gegenwirtiger Teil der Gestalt und des
Rhythmus des Lebens; und die dsthetische Form hat (wie Bourdieu selbst an-
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erkennt) ihre tiefen und verleugneten Wurzeln in diesem organisch-korperli-
chen Rhythmus und in den sozialen Umstédnden, die sie strukturieren helfen!”.
Form kann in unmittelbareren und enthusiastischen Kérperbesetzungen eben-
so ausgemacht werden wie durch intellektuelle Distanz; Form kann ebenso
funky sein wie streng formal.

5. Form, Funkuon und der Aspekt des funky fiihren sdmtlich zum letzten
Vorwurf, mit dem ich mich befassen will: dern Mangel der populdren Kunst an
dsthetischer Autonomie und édsthetischem Widerstand. Typischerweise halten
Astheuker die Autonomie der Kunst fiir unverzichtbar: ,,Wohl bleibt ihre Au-
tonomie irrevokabel™!8; eine Autonomie, die fiir ihre Geltung ausschlaggebend
ist. Sogar Adorno und Bourdieu, die anerkennen, da diese Autonomie ein
Ergebnis sozio-historischer Faktoren ist und der gesellschaftlichen Klassentei-
lung dient, bestehen dennoch darauf, daB Autonomie fiir die kiinstlerische
Leginmitdt und fiir den bloBen Begriff dsthetischer Wertung wesentlich sei.
Wenn Kunst qua Kunst und nicht durch irgendetwas anderes geschaffen und
bewertet werden soll, erfordere dies Bourdieu zufolge ein autonomes kiinstle-
risches Produkuonsfeld, das in der Lage sei, seine Normen sowohl! hinsichtlich
der Produktion wie auch des Konsums seiner Produkte durchzusetzen und ex-
terne Funktionen sowie jede andere Notwendigkeit, die sich nicht aus seiner
spezifischen Tradition ergebe, zuriickzuweisen. Der Kern solcher autonomen
Normen besteht darin, .dem den Vorrang ein(zu)riumen, worin der Kiinstler
Meister ist: der Form, dem Stil, der Manier, und eben nicht dem ,Inhalt’, die-
sem auBerlichen Referenten, der zwangsldufig die Unterwerfung unter Funk-
tionen mit sich bringt — sei es auch die elementarste: darstellen, bedeuten,
aussagen”'. Ahnlich schlieBen auch fiir Adorno Kunstnormen jede andere
Funkuon als den Dienst an der Kunst selbst aus. Kunst sei kein bloB hilfreiches
Mittel® und sollte sogar noch den kindischen Anspruch vermeiden, Quelle von
Lust sein zu wollen?!, so daB das autonome Kunstwerk nur in seinem Selbstbe-
zug funktionales sei2. Im Unterschied dazu verwirkt populire Kunst dstheti-
sche Legitimitat allein dadurch, daB sie iiber mehr als bloB asthetische Funk-
tionen verfligt, da sie ebenso anderen Lebensbediirfnissen dient. Warum aber
hat Funktionalitdt kiinstlerische und dsthetische Illegitimitdt zur Folge?

Zu guter Letzt beruht diese Folgerung auf der Bestimmung der Kunst und
der Asthetik als der Wirklichkeit oder dem Leben wesentlich entgegengesetz-
te. Fir Adorno wird Kunst durch ihren Unterschied zur unheilvollen Realitat
unserer Welt und in der Trennung von ihren praktischen Funktionserforder-
nissen sowohl bestimmt wie gerechtfertigi®. Ahnlich halt auch Bourdieu daran
fest, daB schon der Begriff der dsthetischen Einstellung, des reinen Blicks
.einen Bruch mit dem alltdglichen Verhalten zur Welt*, einen Bruch mit den
Angelegenheiten des gewohnlichen Lebens darstelle. Da die populidre Kunst
einen bruchlosen Zusammenhang von Kunst und Leben begriindet, der eine
Unterordnung der Form unter die Funktion beinhalte?, folgert Bourdieu, daB
sie nicht als legitime Kunst gelten konne. Sie kénne dsthetisch nicht durch eine
sogenannte populire Asthetik legitimiert werden, da eine solche Asthetik, wie
Bourdieu ausfuhrt, dieses Namens nicht wiirdig sei. Zundchst, weil diese
Asthetk nie posiuv (.fiir-sich)? ausformuliert wurde, sondern der legmmen
und im Gegensatz zum Leben stehenden Asthetik lediglich als negativer Be-
zugspunkt dient, damit diese sich selbst durch Abstinde definiert?’. Zweitens
jedoch wird die populare Asthetik auf Grund ihres Akzeptierens der Sorgen
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und Vergniigen tatsachlichen Lebens (und damit ihrer Herausforderung der
reinen Autonomie der Kunst) als ihrem Wesen nach der Kunst entgegenge-
setzt und stattdessen als ..systematische Reduktion der Dinge der Kunst auf die
Dinge des Lebens™* disqualifiziert.

All diese anti-funktionalistischen Argumente hingen von der Primisse ab,
daB Kunst und Lebenswirklichkeit ihrem Wesen nach entgegengesetzt und
streng getrennt sind und sein sollten. Doch warum sollten wir, auch wenn dies
ein steinaltes Dogma der philosophischen Asthetik ist, eine solche Sichtweise
akzeptieren? lhre Herkunft und ihre Motivation sollten uns gewiB miBtrauisch
machen. Sie hat ihren Ursprung in Platons Angriff auf die Kunst wegen ihrer
zweifachen Entfernung von der Wirklichkeit und wurde von einer philosophi-
schen Tradition aufrechterhalten, die gerade in ihrer Verteidigung der Kunst
begierig war, ebenso deren Distanz zum Wirklichen gutzuheiBen wie auch die
Souveranitdt der Philosophie in ihrer Bestimmung der Wirklichkeit einschlieB-
lich der wirklichen Natur der Kunst sicherzustellen.

Wenn wir die Sache aber frei vom philosophischen Vorurteil und von hi-
starischer Engstirnigkeit besehen, kann Kunst als Teil des Lebens betrachtet
werden, genau so wie das Leben die Substanz der Kunst gestaltet und sich so-
gar selbst auf kiinstlerische Weise in der ,Lebenskunst™ konstituiert?®. Als Ob-
jekte und als Erfahrungen bevolkern Kunstwerke die Welt und uibernehmen
Funktionen in unserem Leben. Und gewill waren die Kunste in der antiken
Kultur Athens, aus der heraus sich unser Kunstbegriff zunachst entwickelte,
eng in das Alltagsleben und sein Ethos verwoben.

Natirlich weil dies auch Bourdieu sehr genau, und seine eigene Arbeit
unterstreicht die geschichtliche Entwicklung des 19. Jahrhunderts, in der Kunst
in autonome Kunst und die Asthetik in reine Asthetik verwandelt wurden.
Doch diese verengte Definition der Asthetik suggeriert, daB geschichtliche
Verdanderungen unwiderruflich Bestand haben und daB, sobald Kunst und
Asthetik in reine Autonomie dberfiihrt sind, sie nicht ldnger in einer weplger
reinen, einer weniger lebensverneinenden Form legitimiert werden kénnen.
Geschichte jedoch hélt in ihren Transformationen nicht inne; und neuere
Entwicklungen der postmodernen Kultur deuten eine Zersetzung des puristi-
schen Ideals und die Implosion der Asthetik in alle Lebensbereiche an. (Ob-
gleich uberdies Bourdieu eindringlich die tieferen materiellen Bedingungen
und die unbewuBten sozialen Interessen der dsthetischen Reinheit bloBlegt —
die sie ja gerade recht wenig rein machen, so daB sie im allgemeinen filschli-
cherweise als rein wahrgenommen wird —, scheint er sich doch nicht auf die
Vorslellung einlassen zu wollen, daB wir mit dieser kollektiven Fehlwahrneh-
mung einer reinen Autonomie brechen und gleichwohl an einer lebensfihigen
Asthetik festhalten kénnen. Er streitet die Moglichkeit einer alternauven
Asthetik ab, in der das Leben zum Zentrum wird und populire Kunst wieder
eingebracht werden kann. Doch eine solche Asthetik ist nicht nur moglich; sie
wird in John Deweys pragmatischer Kunsttheorie sogar ausdricklich formu-
liert, die die Energien, Bediirfnisse und Vergniigen des .lebendigen Ge-
schopfs™3 zu Zentren der ésthetischen Erfahrung macht.

Bourdieu bringt das zusitzliche Argument vor, daB populare Kunst dsthe-
tisch nicht legitimiert werden konne, da sie ihrem Wesen nach ihre eigene
asthetische Gelwung durch ihr implizites Akzeptieren der Vorherrschaft der
Asthetik der gehobenen Kunst verneine, von der sie hochmiitig schlecht ge-
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macht wird?!, Fiir Bourdieu ist unsere Kultur jene, in der die Asthetik der rei-
nen Einstellung, die zur gehobenen Kunst gehdre, universell anerkannt wer-
de’?, Deshalb musse die populdre Asthetik (die Bourdieu mit der Arbeiter-
klasse verbindet) schon durch ihre Existenz innerhalb dieser Kultur ,sich ..
zwangsldufig immer in bezug auf die dominanten Asthetiken definieren?, Da
populire Kunst durch diese dominanten Standards nicht mehr als Kunst Aus-
zeichnung findet und da es ihr miBlingt, ihre eigene unabhingige Legitimation
durchzusetzen oder hervorzubringen, schlieft Bourdieu, daB es in gewissem
Sinne populdre Kunst nicht gebe® und daB populére Kultur ein paradoxer Be-
griff sei, der wohl oder iibel die herrschende Kulturdefinition und darum seine
eigene Entkriftung oder Selbstzerstdrung impliziere.

Wie zwingend auch immer dieses Argument fiir die von Bourdieu unter-
suchte Kultur Frankreichs sein mag, so greift es doch nicht als umfassendes
Argument gegen populire Kunst. Zumindest in Amerika behauptet solche
Kunst erfolgreich ihren dsthetischen Status und verschafft sich ihre eigenen
Formen dsthetischer Legitimation. Nicht nur sehen viele populire Kiinstler ih-
re Rolle in mehr als bloBer Unterhaltung; vielmehr wird der kiinstlerische
Stellenwert ihrer Kunst hiufig in ihren Werken zum Thema. Uberdies ver-
schaffen Auszeichnungen wie Oskars, Emmies und Grammies, die weder
durch Theaterkassenumsatze bestimmt werden noch auf sie reduzierbar sind,
in den Augen der meisten Amerikaner nicht nur ésthetische Legitimation,
sondern auch einen hohen Grad kiinstlerischen Ansehens. Es gibt zudem ein
graBes und wachsendes Aufgebot an idsthetischer Kritik der populdren Kiinste
ewnschlieBlich einiger dsthetisch ausgerichteter historischer Studien ihrer Ent-
wicklung. Solche nicht nur in Zeitschriften und Biichern, sondern auch in den
Massenmedien verbreitete Kritik ist zweifelsohne eine Form legitimierenden
Diskurses und verwendet dieselben adsthetischen Pridikate, die man auf die
gehobene Kunst anwendet. Thre Teilhabe an solchen Pradikaten hat nicht ihre
Dominanz uber die gehobene Kunst zur Folge, es sei denn, daB wir von An-
fang an annehmen, daB die gehobene Asthetik die ausschlieBliche Kontrolle
uber den zulissigen Gebrauch dsthetischer Termini ausiibt; und dies bereits
geht um den Kern der Frage ausschlieBlicher dsthetischer Legitimitdt herum,
die genau das ist, was populire Kunst bestreitet.

Ganz ahnlich ist es auch falsch anzunehmen, da das Fehlen einer aus-
drucklichen philosophischen Asthetik auf seiten der populdren Kunst in ir-
gendeiner Weise ihre dsthetische Legitimitdt verhindert. Legitimation nimmt
andere und machtvollere Formen an als die philosophischer Theorie. So wie es
falsch ist, Legitimation mit philosophischer Legitimation zu verwechseln, so ist
es auch falsch, gesellschaftlich akzeptierte dsthetische Legitimitit darauf zu be-
schranken, was fur die gesellschaftlich randstindige Gemeinde der Intellektu-
ellen selbstverstandlich ist. Gewil nehmen wir Amerikaner weder die Philoso-
phie noch die kulwrelle Hegemonie der Intellektuellen so ernst wie die Fran-
zosen und andere Europder. Diese in der amerikanischen populiren Kultur
verkorperte unbekummert rebellische Haltung ist meines Erachtens ein we-
sentlicher Bestandteil ihrer fesselnden Anziehungskraft und ihrer genuinen
Bedeutung fir Europder, besonders fiir die jungen und kulturell beherrschten.
Fir sie stellt sie emn unschitzbares Werkzeug ihrer zunehmenden Befreiung
von einer tief verwurzelten und erstickenden kulturellen Beherrschung durch
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eine oppressive Tradition entkérperlichter intellektualistischer Philosophie
und gehobener Hofkunst dar.

Indem ich Bourdieus umfassenden Anspruch durch einen Hinweis auf die
kulturelle Differenz Amerikas kritisiere, machte ich gleichwohl seine allge-
meine Sichtweise unterstiitzen, daB Kunst und Asthetik nicht universelle und
zeitlose Wesenheiten, sondern wandelbare Produkte geschichtlicher und ge-
sellschaftlicher Bedingungen sind — wechselnde Funktionen sich wandelnder
soziokultureller Felder. Gerade bestimmte soziohistorische Faktoren kénnten
gut erklidren, warum sich populdre Kiinste gerade in Amerika gut entwickelten
und den Wiirgegriff der gehobenen Kunst um dsthetische und kulturelle Legi-
timitdt durchaus erfolgreich lockern konnten. Eine genauere Ableitung und
Darstellung dieser Faktoren wiirde eingehende soziohistorische Forschungen
erfordern, die den Rahmen dieser Arbeit (und wohl auch meine philosophi-
sche Kompetenz) sprengen wiirden. Doch folgende Erkldrungsfaktoren schei-
nen die vielversprechendsten zu sein.

Zunichst ist, auch wenn Amerika weit von einer klassenlosen Gesellschaft
entfernt ist, seine Sozialstruktur nachweisbar flexibler und dezentrierter als in
den traditionellen europdischen Gesellschaften. Zweitens neigt Amerika als
Nation der Neuen Welt, die um ihre Unabhingigkeit von der Beherrschung
durch die Alte Welt kimpfen mufBte, eher zum Widerstand gegen und zur Un-
abhiingigkeit von europdischer kultureller Vorherrschaft. Drittens hatte Ame-
rika als Nation von Immigranten aus unterschiedlichsten Kulturen keine ein-
heitliche nationale Tradition gehobener Kunst, die problemlos aus der Alten
Welt importiert und fiir bindend gehalten werden konnte; zudem gab es in
Amerika kein zentralisiertes Erziehungssystem, um kulturelle Einheitlichkeit
zu erzwingen®. Die befreiende Auswirkung kultureller Pluralitit auf die popu-
lare Kunst 148t sich deutlich im Entstehen des Jazz und des Rock beobachten,
die von Afro-Amerikanern, die derart brutal von der herrschenden Kuitur aus-
geschlossen blieben, daB sie sich dem Zugriff ihrer herrschenden Astbétik
weitgehend entziehen konnten, aus kulturellen Urspriingen des afrikanischen
Kontinents heraus entwickelt wurden.

Doch der vielleicht wichtigste Grund fiir ihre groBere kulturelle Freiheit
besteht darin, da3 es der amerikanischen Gesellschaft an den beiden traditio-
nellen Einrichtungen fehit, die weitgehend die gehobene Kultur strukturierten
und ihre Herrschaft und Macht stiitzten: ein aristokratischer Hof und eine
Staatskirche. Der Begriff der gehobenen Kunst war, wie oft ausgefiihrt wurde,
weitgehend eine Erfindung von Aristokraten, um ihre bestehenden sozialen
Privilegien gegeniiber dem verstirkt aufkommenden Biirgertum zu sichern, ei-
ne Strategie des Unterscheidens, die spiter vom sozial aufstrebenden Birger
nachgeahmt wurde?”. Die kirchliche Tradition lieferte andererseits sowohl ein
machtvolles und institutionell verankertes Ideal hochgradig spiritualisierter Er-
fahrung als auch eine Art sehr frommer religiéser Aufmerksamkeit fiir Kunst-
werke. Sie schuf ferner eine intellektuelle Klasse von Geistlichen, die die
Schicklichkeit solch transzendenter Erfahrung und ihres Diskurses steuerte
und regulierte. Als zwar der theologische Glaube erloschen, religiose Gefiihle
und diistere spiritualisierende Gewohnheiten aber noch aulerordentlich mach-
tig waren, wurden diese in die Religion der gehobenen Kunst projiziert, in das
neue Reich weltloser Erfahrung und unterwirfiger Ernsthaftigkeit mit einer
neuen Priesterklasse intellektueller Kiinstler und Kritiker. Amerikas religiose
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Tradition war erheblich schwicher und sein vorherrschender starrer Puritanis-
mus eignete sich auffallend wenig fiir eine dsthetische Inanspruchnahme. Als
sikulare Republik ohne traditionelle Aristokratie und zudem zahlreiche reli-
giose Sekten integrierend konnte Amerika besser dem widerstehen, was Bour-
dieu als ausschlaggebenden ,.Bildungsadel* beschreibt (obgleich in manchen
Kreisen dieser Widerstand einigermaBen tiberwunden wurde). Amerika kann
somit asthetisch populdre Kiinste bejahen, die weder aristokratische Distink-
tion noch quasi-religiosen Rang beanspruchen.

Die dsthetische Lehre, die Amerika erteilt, lautet also: ger down und get
funky. Wird diese Nachricht in der sich verindernden, doch immer noch ari-
stokratischen Kultur Europas gehort? Wird sie von den intellektuellen Aristo-
kraten Europas vernommen?

Aus dem Amenkanischen von Bemhard Dieckmann

Anmerkungen

1 Der Begnif ..popular” ist mit cher positiveren Konnotationen verbunden, wihrend der Be-
gnil der .Masse™ gemeinhin eine undifferenzierte (und méglicherweise unmenschliche)
Haufung suggericrt. Niheres zu dieser terminologischen Debatte ist bei H.J.Gans, Popular
and High Culture: An Analysis and Evaluation of Taste. New York 1974, 8. 10, nachzrulesen.
Vgl. Th. W. Adorno, Asthetische Theorie. Frankfurt/M., 4. Aufl. 1980, S.11, S.442 (I,

Vgl. Gans, a.a. Q.. der auf §. 125-129 diese Position darstellt.

Vgl. P. Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frank-

furt/M. 1987, S.23, 53, 81. Roger Taylor begeht denselben Fehler, wenn er schlieBt, daB, da

unser Kunstkonzept von ciner aristokratischen Elite hervorgebracht wurde und ihr zur Un-
terdruckung diente, es deshalb auf immer solchen elitiren Michten zuzuschreiben sei und
deshalb notwendigerweise ein Feind des Volkes bleiben miisse. Taylor fithrt auch eine inter-
essantc Umkehrung der ublichen Kritik vor, daB populdre Kultur die gehobene Kunst zer-
setze, um stattdesscn cinzuwenden, daBl die bloBe Idee von Kunst wegen ihres grundlegen-
den und unveranderbaren Oberklassen-Charakters einen ,zersetzenden EinfluBl auf die po-
pulare Kultur™ habe. Vgl. besonders: P, Bourdieu. In: G. Gebauer & Ch. Wulf (Hg.), Praxis
und Asthetik, Frankfurt/M. 1992. Vgl. R. Taylor, Art. An Enemy of the Peaple. New York

1978, bes. S.2, 16, 26, 40T., 56 T., 74, 87, 91 und 153 L.

5 lch behandele diese Vorwiirfe in einem andercn Aufsatz: Don't believe the pe: Animadver-
sions on the critique of popular art (erscheint demnachst in Poetics Today), in dem ich auch
meine Zweifel an Bourdieus Kritik ausfithrlicher vorgestellt habe.

6 Vgl Bourdicu, Die feinen Unterschiede, a.a. 0., 5. 403 L.

7 Th.W. Adorno/M. Horkheimer, Dialektik der Aufklgrung. Frankfurt/M., 10. Aufl. 1984,
SR

8 1. Dewey, Kunst als Erfahrung. Franklurt/M. 1980, S. 183.

9 Das alrikanische Wort aus der Ki-Kongo Sprache heiBt Ju-fuki. Vgl. R. Ventura, Shadow
Dancing in the USA. Los Angcles 1986, §.106; sowic R.F. Thompson, Flash of the Spirit.
New York 1984, S, 1041,

10 Vgl Adorno, Astheusche Theorte, a.a. 0., 5. 1691

11 Vgb A. Bloom, The Closing of the Amencan Mind. New York 1987, S.71 und S. 73.

12 M.C. Miller, Baxed /n: The Culture of TV, Evanston 1989, §. 175, S. 181.

13 Vgl Bourdicu, Die feinen Unterschiede, a.a. 0., 5.21.

14 Ebda., 5.316.

15 Vgl chda, 5. 58T
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16 Das Publikum popularcr Kunst ist chenso deutlich zu dem [ur dic Bewertung im wesentli-

17

31

chen ambiguer Loffener Kunstwerke™ crforderlichen freien Engagement fuhig, Dic verwir-
renden Anforderungen postmadernen Lebens, in dem gerade Ubcerzeugungen oltmals von
cincm bedenklichen Ausma@ an Zweileln und Unverbindlichkeiten umgeben sind, machen
solch eine Einstellungskomplextat nicht zu cinem asthetischen Luxus fir Privilegierte, son-
dern zu cinem Erfordernis alltaglichen Besargens.

Im Unterschied zu vielen andcren hat Bourdicu die zutielst korperliche Dimension der
Asthetik erkannt: Denn dic Kunst sei nie vollig nur cine cosa menrale, su der der intellckiua-
lisische Standpunkt sie mache. Kunst sci cbenso cine korperliche Angelegenhent und mu
grundlegenden organischen Rythmen verbunden - Creseendo und Decrescendo. Anspan-
nung und Entspannung. Dic Spiritualisicrung der Form durch dic gechobene Astheuk, um so
rein sensuelle Rewe auszuschlieBen und asthetische Wertschatzung aul cine rein intellekiua-
lisicrte Form zu heschranken, ist nur die Fortsctzung ciner langen philosophisch-theolugs-
schen Verdrangung der korperlichen Asthetik. um so den asthetischen Bereich und scine
Macht der Herrschalt des Intellckts zu unterwerfen. In dieser Tradition eines intellckiualisti-
schen Formalismus, dic noch hinter Kant zuruck bis zu Platon verfolgt werden kann, hat das
Empfindungsvermogen asthetisch nur als Mittel zum Zwecke ciner intellektuellen Form An-
spruch auf Legitimitat; so fithrt Adorno aus: ... als ware nicht in der Kunst das Sinnliche
Trager cines Geistigen, das im Ganzen erst sich darstellt anstatt in isolierten Stoffmomen-
ten” (Th. W. Adorno, Uber den Fetischcharakier der Musik und die Regression des Horens,
In: ders., Dissonanzen. Gesammelte Werke Band 14, Frankfurt/M. 1973, S. 18. Zur weiteren
Diskussion uber dic somatische Asthetik und ihre intellektualistische Verleugnung vgl. R.
Shusterman, Postmodernism and the acsthctic turn, Theory, Culture & Sociery 5 (1988),
$.337-355.

Adorno, Asthettsche Theone, a.a. 0., 5.9.

Bourdieu, Die feinen Unterschiede, a.a. 0., S.211. ~

Vgl. Adorno, Asthetische Theorie, 3.a.0., S.87.

Vgl cbda., 5. 135 (1.

Vgl cbda., S. 284 (T,

Vgl. ebda,, S.336.

Bourdiew, a.2.0Q., S.23.

Vgl. cbda.

Vgl. ebda.

Vgl. cbda,, S.22. A
Ebda., S.24. '
Bourdieu erkennt dies in seinen Begriffen der Lebensstilisierung und der L arts de vivre" an;
vgl. Bourdieu, a.a. O., S.241. Andere Denker wie M. Foucaull und G. E. Moore haben von
einer Asthetik der Existenz gesprochen, und viele haben in der antiken grnechischen Kultur
die verbreitcte Praxis eines solchen asthetischen Lebens ausgemacht. Ich diskutiere das
machtvolle Wiederauftauchen dieses cthischen [deals in der postmodernen Philosophie in R.
Shusterman, Postmodern acstheticism: A new moral philosophy, Theory, Culture & Society §
(1988), S.337-355.

Dewey, Kunst als Erfahrung, a.a.0., 5.9 (der Titel des ersten Kapitels), Uber Deweys
Asthetik und seine gegenwartige Bedeutung vgl. R, Shusterman, Dewey now, in: Joumnal for
Aestheuc Education 23 (1989), S. 60-67.

Das Argument unterscheidet sich zwar von ihr, ist aber vielleicht mit der gelaufigeren Klage
in Verbindung zu bringen, daB die populare Kultur sich ihr Material von der gehobenen
Kultur borge, es aber nur verwassere. Darauf kann erwidert werden, daB die gehobene Kul-
tur sich ein GroBteil ihres Materials stets bei der populareren Kultur entlichen hat. Es sei
nur daran crinnert, wie die impressionistische und postimpressionistische Malerei in die
Schilderung popularer Kultur vernarrt war: Kabaretts, Karneval, Tanz usw. Selbst noch ein
so strenger Vertreter der Moderne wie Mondrian legt Wert aufl seine medrigere Kultur, die
bei Werken wie Broodway Boogie Woogie Anleihen macht. Es kann in der Tat behauptet
werden, dafl die Avantgarde der Moderne besonders auf die populdre Kultur baute, um sich
selbst vom Akademismus zu distanzieren. Vgl. Th, Crow, Modernism and mass culture in the
visual arts. In: B, Buchlosh, S. Guilbaut & 5. Solkin (eds.): Modemism and Modermuty. Nova
Scotia (Press of the Nova Scotia College of Art and Design) 1983, S. 215-264.
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Vgl. Bourdiew, 2. 2.0, 8.57f.

Vgl. ebda., 5.81 (Anm. 35).

Vgl ebda, S.64 1T,

Histonsche Verdeutlichungen einiger dieser Punkte vor allem in Hinsicht auf den Protest
der amerikanischen Offentlichkeit gegen die Aristokratie, den Intellektualismus und das
Aufkommen (remder Eliten der gehobenen Kultur in Amerika finden sich in einer ausge-
zeichneten Studie des Sozalhistorikers W. Levine, Highbrow/Lowbrow: The Emergence of
Cultural Hierarchy in Amenica. Cambridge/Mass. 1988,

lch wall damut nicht andeuten, daB diese afro-amerikanisch inspirierten Musikkiinste vallig
vom EinfluB gebobener Kunst und ihrer asthetischen Konventionen frei sind; besonders
wenn diese popularen Kinste ausdriicklich den Anspruch auf einen kiinstlerischen Status er-
heben.

Vgl. R. Taylor, a.a. 0., 5.43; und Bourdieu spricht vom ,Bildungsadel”, ein Ausdruck, mit
dem cr das erste Kapitel des ersten Teils von Die feinen Unterschiede betitelt,



