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Das Bild des Topferns

Martin Kilacsko

Mit leerem Blick fixiert der Topfer den unablissig rotierenden
Ton. Seine nassen Hinde greifen mal harmlos dem Ton folgend, mal wie im
Kampfe in die vorgefundene Form ein. Es gilt, den Ton zu bandigen, nicht zu
toten. Dies kann nur gelingen, indem er dem Ton seine Sprache ablauscht und
daraus die seine ableitet. Selbst wenn er ihm auf diese Weise eine Form abge-
rungen hat, besitzt auch diese eine eigene Sprache, der er sich erneut anpassen
muss. Der erfahrene Topfer leistet dies ohne Anstrengung und Aufmerksam-
keit. Seine Hande sind gleichgtiltig und ruhig, sie vernehmen und wandeln
um. Sie befinden sich wesentlich still neben dem Zentrum, um welches der
Ton sich kreisend bewegt. Inhalt ist ihm ein doppelter: die innere Leerform
des entstehenden Gefifles und das Tonmaterial zwischen seinen Fingern.
Beide sind in der Formung ununterscheidbar aufgehoben. Nur momenthaft
treten Finger und Form in eine nicht festzuhaltende Einheit, die sich im
nichsten Moment schon wieder eigenstindig verlieren kann. In dem Augen-
blick der Einheit antizipiert der Topfer eine noch herzustellende vollendete
Form. Eine reine Form zu schaffen, welche keine Spuren und Furchen seiner
Anverwandlungen enthilt, ist ihm jedoch nicht vergonnt. Je linger und ver-
zweifelter er versucht, seine Fehler zu verbessern, desto schrumpeliger wer-
den seine Finger. Jedes Verschlieflen einer Spur zieht eine neue. Auch wenn es
ihm moglich ist, das Fundament einer Form erneut zu bearbeiten, so nicht
ohne iiberdies das gesamte Gebilde zu verindern oder gar zu gefihrden. Der
drehende Ton hat in jeder Bertihrung nur ein Ziel - sich auszuweiten. Je wei-

ter oder hoher er wird, umso diinner wird er.
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Vom Erscheinen des Méglichen

Daniel Bella

Der Film bildet die Wirklichkeit ab. Diese Behauptung ist in all
ihrer Problematik immer noch einer der Sehnsuchtsorte der Filmasthetik. Na-
tirlich sind Bilder manipulierbar, natiirlich gibt es ganze Filmgenres, die sich
dieser Behauptung prinzipiell widersetzen — dies und vieles mehr mag sich
einwenden lassen. Dennoch bleibt das Gefiihl, dass etwas Reales im Film tib-
rigbleiben miisse: Dieses Haar, dieser Zahn und, wenn auch nicht die Kulisse
selbst, dann doch zumindest deren Farbe miissen den realen Bodensatz des
Films ausmachen. Bevor jedoch die cineastischen Realititen monoton auf ihre
Wirklichkeitstreue abgeklopft werden, sollten zunichst einige Gegenfragen
gestellt werden: Welche Wirklichkeit ist gemeint? Beschrankt sich die Wirk-
lichkeit nur auf das, was wir sehen? Darf sich Realismus im unmittelbar Gege-
benen erschopfen? Und zwar auch dann, wenn dieses unter der Herrschaft
kapitalistischer Verhaltnisse steht?

Genau hier setzt Lukas Germanns lesenswertes Buch tiber das re-
volutionire Potential filmischer Asthetik ein. Seine These: Das Uberschreiten
des Gegebenen stellt gerade die Bedingung der Moglichkeit eines subversiven
Films dar. Solange der Film nur das Vorhandene und nicht auch das Mangeln-
de aufzuzeigen vermag, affirmiert er die gegebenen Verhaltnisse. Gleichzeitig
aber nimmt der Autor durchaus ernst, »dass es im Film so scheint, als hitten

wir es mit der dueren Wirklichkeit selbst zu tun«'. Um eine As- 1Germann, Lukas: Die
Wirklichkeit als Moglichkeit.

. . . . . . . . Das revolutionire Potential
von seinem Schein, nichts als die Wirklichkeit darzustellen, befreit . .\ "

thetik der Moglichkeiten einzurichten, miisse der Film deshalb

werden. Mit Bezug auf Jean-Luc Godard, der den zentralen Be- Zirich: Diaphanes 2016,

zugspunkt der Studie darstellt, schreibt Germann: »Es gilt, einen 533 vel-5-217

Weg zu finden, die Hermetik der Bilder zu sprengen, die Selbstverstandlichkeit




2 Ebd,, S. 332.
3 Ebd., S.581.
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und Einfachheit, in der sie sich prisentieren, zu widerlegen.«2 Die-
sen Weg zeichnet der Autor auf knapp 500 Seiten nach, wobei es ein
besonderes Verdienst seines Buchs ist, auch Filme, deren subversi-
ves Potential nicht unmittelbar offensichtlich ist, in seine Untersuchung mit-
einzubeziehen. Trotz des breit gestreuten Materials gelingt es dem Autor aber
dennoch, seiner These einen scharfen Umriss zu verleihen. Germanns Stirke
besteht gerade darin, Ambivalenzen und Zwischentone aufzuspiiren und zu
notieren. Simtliche Passagen sind sprachlich ansprechend gestaltet. Der Autor
findet das richtige Mafl zwischen Begeisterung und niichterner Betrachtung.
So unterschiedlich das subversive Potential der groflen Menge an
Filmen, die Germann auswertet, auch ist, fiilhrt er dennoch alle auf eine
Grundbedingung zuriick: Die Montage. Sie unterbricht zunichst den Fluss
der Bilder, der die technische Grundbedingung des Films darstellt, und
schafft erst durch die Synthese der szenischen Elemente ein kompositorisch
eigenstindiges Werk. Die Integrationsleistung der Montage kommt dabei al-
lerdings immer zu spit: Die Teile sind frither als ihr Ganzes, die »Zusammen-
fugung verschiedener Bilder zum kontinuierlichen Gang des Filmstreifens ist
eine aposteriorische«®. Germanns These besteht hier darin, dass sich die Pro-
blematik dieses formalen Verhiltnisses auf Seiten der inhaltlichen Struktur
der Asthetik des Films spiegelt. Der Film muss sich zu diesem formalen Pro-
blem verhalten. Dafiir gibt es nach Germann zwei Strategien: Entweder kann
das Prekire des Ganzen thematisiert oder der Versuch einer Restauration des
Ganzen unternommen werden. Der eine Weg fiihrt zum Fragment, der ande-
re zur Erzeugung einer einheitlichen Stimmung, einer Aura, in der sich die
Betrachtenden verlieren sollen. Obwohl beide Ansitze von Germann detail-
liert ausdifferenziert und beleuchtet werden, bleiben manche Zuordnungen
von Regisseuren und Stilen allerdings unklar. Dies wird besonders beim rus-
sischen Montagekino deutlich, das der Autor eher dem fragmentarischen An-
satz zuordnet. Dies hat sicherlich auch einiges fiir sich, bedeutet es aber, dass
die Filme eines Regisseurs wie Sergei Eisenstein von der einzelnen Einstel-
lung her betrachtet werden miissen, dann verkennt dies dessen Originalitit:
Indem Eisenstein die einzelnen Einstellungen, die erst in Bezug auf das
nichste Bild ihren Sinn erhalten, von der Montage aus denkt, versucht er
schliellich gerade eine Antwort auf das Verhaltnis der Teile und des Ganzen
im Film zu finden. Damit wire Eisenstein auch ein interessanter Untersu-
chungsgegenstand fiir den vierten Teil des Buchs gewesen, der eine Art Meta-

reflexion auf das Verhiltnis von Film und Praxis darstellt.
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Auch die extremsten Filme lassen — da sie letztlich eben doch nichts
als Filme sind — eine Liicke zwischen Film und Praxis offen. Der Film allein
vermag es nach Germann freilich nicht, seinen Bildern Taten folgen zu lassen.
Gerade hier, in Bezug auf das praktische Potential des Films, zeigen sich aller-
dings auch die Grenzen seines Ansatzes. Dass Filme es auch vermogen, Ge-
walt hervorzurufen, liegt wohl aufgrund dessen, dass der Autor hier weder auf
die Produktion noch auf die Rezeption von Filmen eingeht, ebenso auflerhalb
seines Interesses wie auch die Tatsache, dass Filme in vielen Fillen unter re-
pressiven Bedingungen entstehen. »Diese gesellschaftlichen Funktionen und
Seinsweisen des Films sind nicht der Fokus dieser Arbeit, der es um das Po-
tential filmischer Asthetik geht«,* heifit es dazu lapidar. Es lisst 4 Ebd,s.221.
sich hier allerdings die Frage stellen, ob eine solche Trennung das 5 Fbd-S.3%0.
Projekt des Auffindens und Nachzeichnens des revolutioniren Potentials fil-
mischer Asthetik nicht von Beginn an verunméglicht. Kann in einer Ausein-
andersetzung mit der revolutioniren Asthetik eines Films wirklich die Frage
vermieden werden, ob er schweigend und vereinzelt oder im Gesprich mitein-
ander geschaut wird? Spielt es wirklich keine Rolle, ob ein Film innerhalb hie-
rarchischer Strukturen oder basisdemokratisch produziert wird? Welchen
Einfluss hat der kapitalistische Charakter der unterschiedlichen Techniken?
Diese und weitere Schnittstellen miissten beachtet werden, um den Film aus
einer isolierten Betrachtung zu 16sen und dessen sozialer und praktischer Ein-
bettung gerecht zu werden. Freilich — und dies spricht fiir die Sensibilitit und
Leidenschaft, mit der er sich den Filmen widmet — scheinen aber auch diese
Fragen in Germanns Buch immer wieder durch. Etwa dann, wenn der Autor
mit Bezug auf Werner Herzogs Aguirre, der Zorn Gottes schreibt: »Der Film
als Dichtung des Wirklichen geht iiber in Dokumentation seiner Produkti-
on.«5 Diesen Umstand bezeichnet Germann als Ubergang vom Erscheinen
zum sich Ereignen. Vielleicht ist dies auch als Hinweis auf eine mogliche
Komplettierung seines grundlegenden, ambitionierten und empfehlenswerten

Werks zu verstehen.

Das Buch Die Wirklichkeit als Moglichkeit. Das revolutiondre Potential filmi-
scher Asthetik ist 2016 bei Diaphanes erschienen. Es hat 528 Seiten und kostet
rund 35 Euro.
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Gesprach mit Christoph Menke

zur ersten Ausgabe »Asthetike«

»Hegel und Kant waren die letzten, die, schroff gesagt,

grofle Asthetik schreiben konnten, ohne etwas von Kunst zu ver-

stehenc, notiert Adorno in seinen Paralipomena zur Asthetischen

Theorie. Keine Asthetik also ohne Verstindnis der Kunstwerke.
Andererseits lisst sich ohne Verstindnis der Asthetik nur unvoll-
stindig Uber dringende Fragen der Erkenntnistheorie, der Meta-
physik und der Politik sprechen. Zur Kunst und ihrem Verhiltnis
zu Philosophie und Politik haben wir Christoph Menke, Professor
fur praktische Philosophie in Frankfurt, befragt.

lointain: Beginnen maochten wir mit der These vom >Ende der
Kunst., die seit Hegel von verschiedenen Autoren vertreten wurde.
Dieser Gedanke, wonach die Kunst zu einem gewissen Zeitpunkt
an ein Ende gelangt, ist auch bei Adorno auf mindestens zweifache
Weise vorzufinden. Einerseits, wenn er schreibt, Hegel habe sich im
Zeitpunkt geirrt: Die Kunst sei zu Hegels Zeit noch keineswegs an
ein Ende gekommen. Demgegeniiber wdre denkbar, dass in einer
befreiten Gesellschaft kein Bediirfnis mebr nach Kunst bestebe, so-
dass sie in diesem Sinne >an ihr Ende< gelange. Andererseits steht
nach Adorno in Frage, ob nach Beckett eine noch radikalere Kunst
iiberbaupt vorstellbar sei. Nun geht die Kunst aber durchaus weiter,
das Ende der Kunst ist ausgeblieben. Waren die Diagnosen somit
falsch oder hat sich die Kunst tatsichlich anf eine bestimmte Weise
verandert, sodass die Diagnosen weiterhin Giiltigkeit besitzen?
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Christoph Menke: Es ist tatsachlich die Frage zu stellen, ob die Kunst weiter-
geht. Wie Sie wissen, bezieht sich die Diagnose vom Ende der Kunst bei Hegel
ausdriicklich nicht darauf, dass sich nicht eine bestimmte Weise geistiger Pro-
duktion fortsetzen wird, die zumindest duflerlich Ahnlichkeiten mit dem hat,
was man vorher Kunst nannte. Das schlief§t er tiberhaupt nicht aus und stellt
sogar in dieser Hinsicht einige Diagnosen, die ganz interessant fiir das Ver-
standnis von Gegenwartskunst sein konnen. Die Frage ist — und das eint
wahrscheinlich Adornos und Hegels Uberlegungen —, ob die Kunst in einer
bestimmten ausgezeichneten Funktion, Rolle oder Bedeutung in einer be-
stimmten gesellschaftlichen und kulturellen Situation noch weiter existieren
kann oder weiter existieren wird. Bei Hegel ist das etwa die Bedeutung, von
der er glaubt, dass die Kunst sie bei den Griechen hatte, nimlich dass sie das
Medium ist, in der Wahrheit angemessen zur Erscheinung kommt. Wenn das
nicht mehr der Fall ist, etwa weil wir komplexere und darin angemessenere
Formen zur Artikulation von Wahrheit gefunden haben — wie die Philosophie -,
dann hat die Kunst nicht mehr die Bedeutung eines wesentlichen Teils des
absoluten Geistes, sondern wird zu einem, wie Hegel beschreibt, Feld fiir Ex-
perimente im Medium des Sinnlichen; Experimente mit bestimmten Techni-
ken des Sinnlichen, die fir unser Selbstverstindnis jedoch keine wesentliche

Bedeutung mehr haben.

In dieser Weise reformuliert ware Hegels Diagnose also aufrecht
zu erhalten?

In dieser Weise ist sie das vermutlich. Die Frage ist allerdings, ob die Alterna-
tive vollstindig ist, mit der er arbeitet. Ob also die Alternative zwischen der
Kunst als Artikulation der Wahrheit des Geistes, die dann jedoch angemesse-
ner in der Philosophie erfolgen kann, oder der Kunst als ein Experimentieren
im Sinnlichen, das uns in unserem Selbstverstindnis nicht substantiell betrifft,
sinnvoll erscheint. Mir scheint diese Alternative falsch zu sein. Man muss da-
her eher tiberlegen, ob die Kunst der Moderne seit Hegel — obwohl diese Ent-
wicklung bereits mit der romantischen Kunst und Theorie beginnt —, nicht ge-
rade behauptet, dass die Experimente im Medium der Sinnlichkeit deshalb
Wahrheitsanspruch erheben kénnen, weil sie zu einem veranderten Selbstver-
standnis des Geistes fithren. Einem Verstindnis des Geistes, wie Hegel zumin-
dest offiziell — bei Hegel konnen wir ja alles Mogliche finden, doch ich beziehe
mich hier auf die offizielle Selbstbeschreibung seiner Philosophie — es nicht
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denken wollte. Das heifit, man misste sich fragen, ob nicht genau die Kunst,
von der er angenommen hatte, dass sie nach der metaphysischen Bedeutungs-
geschichte der Kunst, also nach ihrem Ende, liegt, ob diese Kunst nicht gerade
in einer anderen Weise wieder einen Wahrheitsanspruch erhebt, und damit

einen anderen Begriff des Geistes vorgeschlagen hat.

Den Schwerpunkt unserer ersten Ausgabe bilder die Frage nach
dem Verhaltnis von Form und Inhalt. Nach Hegel zeichnet sich
die klassische Kunst dadurch aus, dass diese beiden Momente eine
harmonische Einbeit bilden, die in der romantischen Kunst jedoch
zerbricht, in der — wie Sie bereits ausgefiihrt haben — das Experi-
mentieren mit Formen Einzug erhalt. Fiir uns hat sich damit die
Frage gestellt, inwieweit diese Verhdltnisbestimmung einem ge-
schichtlichen Wandel unterliegt. So diagnostiziert etwa Adorno
das Vorherrschen von Dissonanzen und Briichen in den Werken
der Moderne; Buchstabe und Bedeutung stehen demnach in einem
irreduziblen Spannungsverbdltnis zueinander. LiefSe sich sagen,
dass diesem Kategorienpaar ein geschichtlicher Index eingeschrie-
ben ist? Und wenn ja, was ist charakteristisch fiir das Verhaltnis
von Form und Inbalt, wie es in den Werken der Gegenwart zur
Darstellung kommt?

Zunichst ist es schwierig, diese Frage zu beantworten, wenn wir iiber sie in
den Kategorien von Form und Inhalt nachdenken. Wir miissten uns daher fra-
gen, ob dies Uiberhaupt das richtige Kategorienpaar darstellt. Denn in die Di-
mension eines Kunstwerkes geraten wir gerade nicht, wenn wir danach fragen,
was uns etwa eine Tragodie ihrem Inhalt nach sagt. Von Bedeutung ist hier
vielmehr die Frage danach, wie diese inhaltlichen Momente im Kunstwerk
dargestellt werden. Fir die Tragodie etwa ist bezeichnend, dass dies in ihr
nicht durch einen epischen Erzahler geschieht, sondern durch ein komplizier-
tes Gewebe von verschiedenen Charakteren, die sich selbst duflern. Worum es
hier geht, lisst sich daher eher tiber ein anderes Kategorienpaar beschreiben,
und zwar dasjenige von Form und Stoff oder Form und Material. Auf diese
Weise lisst sich auch iiber Kiinste sprechen, die keinen Gegenstand und in die-
sem Sinne keinen Inhalt haben; tiber Musik beispielsweise, in der es nicht um
etwas geht, in der keine Geschichte erzahlt wird. Der Inhaltsbegriff wire ent-

sprechend so weit zu fassen, dass die Stofflichkeit, die materielle Qualitit und,
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wie Sie gesagt haben, die Buchstiblichkeit von Kunstwerken mit einbegriffen
ist. Erst dann ermoglicht dieses Begriffspaar es, zu zeigen, dass Stoff im Kunst-
werk immer nur als in eine bestimmte Form gebrachter da ist und umgekehrt
die Form nur als ein Prozess der Formierung. Und in der Formierung, als wel-
che die Form uns im Kunstwerk entgegentritt, ist das Materielle oder Stoffli-
che immer in zwei Positionen da: Es ist dasjenige, worauf sich die Formierung
richtet, aber zugleich auch so etwas wie der innere Antrieb oder die Kraft, die
in der Formierung wirkt. Das Material ist damit nicht nur etwas, das passiv
sein Formiertwerden erwartet, sondern das seine eigene Form auf bestimmte
Weise hervorbringt. So spielt der Stoff in der kiinstlerischen Produktion selbst
eine aktivische Rolle. Die Formierung verdankt sich damit einer Aktivitit, ei-
ner Antriebskraft des Stoffes selbst. Paul de Man spricht in diesem Sinne vom
Materialismus der asthetischen Produktion, da hier Materialitat in einer Wei-
se erfahren wird, die tiber die in der klassischen Unterscheidung dieser zuge-
sprochenen Passivitit radikal hinausgeht.

Diese Bestimmung der Formierung gilt allerdings nicht spezifisch
fur das Kunstwerk, sondern bezeichnet die allgemeine ontologische Struktur
von Formierungsprozessen, die auch fiir andere Phinomene wie etwa das
Recht konstitutiv sind. In der Kunst — und deshalb hat sie Hegel zurecht in die
Sphire versetzt, die er absoluten Geist nennt — werden Formierungsprozesse
nicht blof vollzogen, sondern das Formieren als solches vorgeftiihrt. Wohinge-
gen es in vielen anderen Kontexten darum geht, die Formierung so zu vollzie-
hen, dass der Prozess selbst im gelungenen Resultat aufgeht. In Erkenntnispro-
zessen etwa kommt der Formierungsprozess von der Anschauung hin zum
Denken am Ende zum Verschwinden; wir miissen zu einem Resultat kommen,
zu einer bestimmten Einsicht, in der ihre Vorgeschichte aufgehoben ist. Kunst-
werke —und hierin sind sie der Philosophie ahnlich — beugen sich hingegen re-
flexiv auf ihre Formierungsprozesse zurtick und fiihren sie als solche vor. Die
Frage des Scheiterns der Formierung ist hier deshalb anders zu formulieren: als
eine Form der Uberaufmerksamkeit. Wenn wir die Aufmerksamkeit auf das
richten, was wir tun, gelingt dies zumeist nicht mehr. Dies wird vor allem an
Prozessen des Lernens deutlich, wie dem Erlernen des Fahrradfahrens und des
Laufens. Wenn wir beim Fahrradfahren genau aufpassen, fallen wir garantiert
herunter; ganz dhnlich ist es beim Laufen: wenn wir immer darauf achten,
nicht zu stolpern, stolpern wir fast unvermeidlich. Die Uberaufmerksamkeit,
die die Kunst auf die Formierung richtet, bedeutet deshalb auch, dass sich die

Formierung niemals abschlieflen wird. Ist dies nun als ein Scheitern oder ein
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Gelingen des Kunstwerks aufzufassen? Mir scheint es vielmehr auf paradoxe
Weise dasselbe zu sein: Das Nichtabschliefibare der Formierung bezeichnet ge-
rade die Weise, wie Formierung als reflexiv vollzogene im dsthetischen Bereich

gelingt.

Wenn der Formierungsprozess somit konstitutiv unabgeschlossen
ist, wird dann nicht fraglich, ob es jemals eine vollstandige Harmo-
nie zwischen diesem Kategorienpaar gab? Ist damit die Harmonie
vielleicht gar nicht der richtige Begriff, um die Verbaltnisbestim-
mung — das Spannungsverhalinis zwischen Material und Form —

angemessen zu fassen?

Die Kategorie der Harmonie wurde von Klassizismus und Idealismus einge-
fihrt, um die groflen Kunstwerke in ihrem Gelingen zu beschreiben: dass es
hier zu einem Einstand von Form und Stoff kommt. Wobei dieser Einstand nie
als statische, gegebene Struktur verstanden wurde. Schiller ist wahrscheinlich
derjenige, der dieses Verhiltnis am genauesten beschrieben hat. Danach gibt es
zwei Triebe, einen Stoff- und einen Formtrieb. Diese beiden Triebe sind gegen-
einander gerichtet, sodass deren Harmonie dann der fortwihrende Austrag
ihres Kampfes ist. Wenn wir akzeptieren, dass dieser Kampf nicht abzuschlie-
Ben ist, nennen wir dieses Verhaltnis Spiel. Dies scheint mir die interessantes-
te Strukturbestimmung dieses Verhiltnisses zu sein. Es ist schwer zu sagen,
ob wir es dabei mit einer Konzeption von Harmonie oder einer des Agonalen
zu tun haben. Es ist eine Bestimmung der Kunst als solcher, dass sie die so
genannte Harmonie von Form und Stoff immer nur im Durchgang durch die-
sen von Schiller beschriebenen Kampf erreicht. Es gibt aber Kunstwerke, die
diese spannungsreiche Struktur eher auszustellen versuchen und in der Aus-
stellung dieses Spannungsreichtums ihr Besonderes sehen. Und es gibt ande-
re, die eher daran interessiert sind, das fragile Innehalten oder das Einstehen
dieses Kampfes in bestimmten Formgebungen zu betonen. Doch scheinen
mir dies letztlich relative Unterscheidungen zu sein, aus denen sich keine ka-
tegorialen Differenzen ableiten lassen. An Hegels Analysen in der Asthetik
ist gerade das Interessante, dass sie dies selbst immer zeigen. So sagt Hegel
uber die Skulpturen der klassischen griechischen Kunst, dass es nichts Scho-
neres gebe als diese und stellt doch zugleich die Trauer dariiber heraus, dass
sie untergehen miissen, dass diese Art der Kunst untergehen muss, weil sie

letztlich nach ihrem eigenen Maf nicht harmonisch ist. Sie trauert tiber ihre
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eigene Entzweitheit oder diese Entzweitheit ist ibre Trauer. Solche Beobach-
tungen gibt es bei Hegel immer wieder, sodass die einfache Unterscheidung
von klassischer und romantischer Kunst, mit der Hegel in der Asthetik ope-

riert, nicht so eindeutig ist, wie es auf den ersten Blick scheint.

In Ihrer Schrift Die Souverinitit der Kunst bringen Sie dsthetische
Erfabrung in Verbindung mit Adornos Begriff der semphatischen
Erfabhrung<, der den Anspruch der Vernunft auf absolutes Wissen
bzw. die Metaphysik begriinden soll. Adorno selbst verwendet im
Besonderen den Begriff der metaphysischen Erfabrung, um das
Denken des dem Denken Transzendenten zu bezeichnen. Worin
liegt Ihrer Ansicht nach der Unterschied zwischen dem dstheti-
schen und dem metaphysischen Evfabrungsbegriff?

Eine schwierige Frage. Zunichst glaube ich nicht, dass ich das in der Souveri-
nitat der Kunst richtig verstanden habe. Daher wiirde ich jetzt ungerne versu-
chen, auf Thre Frage zu antworten, indem ich den Versuch unternehme, zu
reformulieren, was ich dort gemeint habe. Damals war ich noch zu sehr beein-
druckt von der Idee in meinem unmittelbaren Umfeld, dass wir uns in irgend-
einer Weise in einer nachmetaphysischen Phase befinden. Dieser Ansicht bin
ich heute nicht mehr, sondern ich glaube, dass sich der systematische Zusam-
menhang von adsthetischer und metaphysischer Erfahrung an einer Stelle fin-
det, die durch ein Adorno-Zitat gut bezeichnet werden kann. In den Vorle-
sungen Zur Lehre von der Geschichte und von der Freibeit sagt Adorno, das
Geheimnis des Freiheitsbegriffs oder das Geheimnis, auf das vielleicht diese
Frage zielt, bestehe darin, dass wir die duflerste Erhebung des Ichs und den
Abgrund des Ichs zusammendenken missen. Die duflerste Erhebung des Ich,
konnte man sagen, ist die Transzendierungsbewegung: der Weg vom Verstand
zur Vernunft, von Begriffen zu Ideen — um in der Terminologie von Kant und
Hegel zu bleiben. Nach Adorno ist diese Transzendierungsbewegung die
wahre Bewegung der Freiheit. Vor allem glaubt er, zeigen zu konnen, dass
diese Erhebung tiber den Begriff hinaus in die Idee und damit in das Offene —
das heifit das, was wahre Freiheit ausmacht —, nicht eigentlich als aus den Ver-
mogen des Ich, aus den Vermogen des Subjekts alleine begriindet werden
kann. Wenn man diesen Gedanken anders bezeichnen will, ist es die Offnung
der selbstbewussten Vermogen des Subjekts zu etwas Unbewusstem — wes-

halb er vom Abgrund des Ich spricht — und, wie man sagen konnte, zu etwas
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Asthetischem, zur isthetischen Sinnlichkeit, zum isthetischen Stoff. So sind
diese beiden Bewegungen bei Adorno verbunden. Dies zeigt sich am deut-
lichsten im dritten Modell der Negativen Dialektik, in dem er versucht, Mate-
rialismus und Metaphysik zusammen zu denken. Am einfachsten diirfte es

sein, sich diesen Gedanken zunichst tiber die gemeinsame Negativitdt der du-
Bersten Erhebung und der duflersten Regression des Subjekts, also der meta-
physischen und isthetischen Bewegung, klar zu machen. Beides richtet sich

gegen ein bestimmtes Konzept von Subjektivitit, das um selbstbewusste Fai-
higkeiten und Vermogen zentriert ist. Adornos These ist, dass — ganz klassisch

idealistisch konnte man sagen — die Fahigkeit der Vernunft darin besteht, auch

noch tiber die Begriffe, das heiflt die Regeln, hinauszudenken, die der Ver-
stand sich selbst gegeben hat. Ein verstandesmifliges Denken wire demzufol-
ge ein Denken, das in nichts anderem als darin besteht, seine eigenen Regeln

oder Begriffe zu befolgen. Verniinftiges Denken hingegen ist ein Denken, das

uber die Regelhaftigkeit und damit iber die Begrifflichkeit des Denkens hin-
auszudenken vermag. Das ist es, was er metaphysisch nennt oder an der »Me-
taphysik im Augenblick ihres Sturzes« bewahren mochte. Adorno mochte

den Gedanken festhalten, wonach wir, paradox gesagt, mehr denken konnen,
als wir denken konnen. So nehmen wir gemeinhin an, nur das denken zu kon-
nen, was uns durch bestimmte Regeln des Denkens als verstindlich erscheint.
Die wahre Freiheit des Denkens besteht hingegen darin, diesen Stand zu ver-
schieben, iiber den durch Regeln des Verstandes festgelegten Stand des Denk-
baren hinauszugehen. Dies wird nach Adorno wiederum nur durch das mog-
lich, was er manchmal Impuls nennt und was man einen Anstof§ oder einen

Trieb nennen konnte. Durch etwas also, das eigentlich aus Sphiren unterhalb

des Verstandes, unterhalb der selbstbewussten Subjektivitit kommt. So ist es

moglich, dass wir uns durch ein bestimmtes Durcheinander, ein Chaos, einen

Antrieb, der von dort kommt, vom gegebenen Stand der Dinge befreien; und

zwar nicht allein dadurch, dass wir eine Denkanstrengung aus eigenen Fihig-
keiten unternehmen. Vielmehr bedarf es hierzu immer auch einer Rezeptivi-
tat oder Passivitit, eines sich Auslieferns des Geistes; etwas, das Adorno als

mimetisch bezeichnet hat und das genuin 4sthetisch ist. Das Asthetische und

das Metaphysische sind zwar einerseits klar voneinander zu differenzieren, da

das Asthetische — in dieser Weise verstanden — nicht eine Weise des Denkens

ist. Doch besteht andererseits auch eine Abhingigkeit der transzendierenden

Kraft des Denkens von der dsthetischen Kraft der Rezeptivitit.
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Denken Sie dann, dass Metaphysik durch das von Ihnen beschrie- Sie haben die dsthetischen Uberlegungen Adornos gerade sehr nab
bene Moment des Asthetischen begriindet wird? an dessen Idee des >leiblichen Impulses geriickt. Man konnte diese
beiden Spharen mit Adorno aber auch viel starker trennen. Be-
Ich glaube nicht, dass es hier um Metaphysik geht, wenn Metaphysik so ver- wahrt Kunst nicht zuletzt deshalb ein Moment von Hoffnung auf,
standen wird, dass es in irgendeiner Weise eine positive Lehre von den Ideen weil ihr auch das Moment der Zwecklosigkeit innewohnt, sie blofS
geben kann. Aus meiner Sicht ldsst sich nicht ernsthaft daftir argumentieren, sschon< und >sharmlos« sein kann? Wie verbalt sich dies zu den ganz

dass es jenseits der begrifflichen Zusammenhinge irgendetwas gibt, das wir und gar nicht harmlosen leiblichen Impulsen?

selber noch einmal zu erkennen vermogen, obwohl es nicht Gegenstand von
begrifflichen Bestimmungen sein kann. Adornos Formel von der Solidaritit
mit der »Metaphysik im Augenblick ihres Sturzes« besagt, dass die positive Be-
stimmbarkeit jenseits des Begrifflichen keine konsistente Idee ist. Die Solidari-
tat besteht darin, zu versuchen, an der Bewegung tiber das Begriffliche hinaus
testzuhalten, doch ohne zu meinen, dabei wieder in eine Sphire der positiven
Bestimmbarkeit zu gelangen. Adorno treibt dabei die Frage an, wie sich dem
Defaitismus begegnen lisst, den er Positivismus nennt und in dem das Den-
ken auf blofles verstandesmifliges Operieren reduziert wird, ohne wiederum
Metaphysik im klassischen Sinne zu betreiben. Meinem Verstindnis zufolge
denkt Adorno — und danach haben Sie ja auch gefragt —, dass es hier eine Art
der Kooperation zwischen Philosophie und Kunst geben muss. Es gibt eine
recht saloppe Stelle, an der er sagt, die Kunst hat es, aber weif} es nicht und die
Philosophie weif} es, aber hat es nicht. Die Philosophie kann es sich also ir-
gendwie klarmachen, wie es passieren miisste, aber es passiert nicht alleine da-
durch, dass die Philosophie die Operation durchfiihrt. Nur wenn in die Philo-
sophie etwas Asthetisches, das heifit etwas Mimetisches als etwas Affektives,
etwas Passivisches eintritt, das in ihren Begriffen und ihrem Denken niemals
ganz eingeholt werden kann, dann kommt es zu diesem Schritt. Umgekehrt
sind die dsthetischen Formen der Sensibilitit und der Rezeptivitat fiir Adorno
letztlich nicht interessant, wenn sie nicht diese denkanstofiende Kraft haben.
Es gibt bei Adorno keinen Fetischismus des Asthetischen. Sondern Adornos
Idee ist, dass das Asthetische uns antreibt; und zwar dazu, besser zu denken
und dann gegebenenfalls auch besser zu leben. Ohne diese Antriebskraft, die
in gewisser Weise Uber die im engeren Sinne dsthetische Sphire hinausgeht,
wire das Asthetische fiir ihn wohl uninteressant. Dieses antiisthetizistische
Moment bei Adorno ist meines Erachtens bewahrenswert. Das war zunichst

das Motiv, weswegen mich die Figur der Souverinitit interessiert hatte.

Das Begriffsfeld der Asthetik oder des Asthetischen ist extrem unscharf.
Man kann das Asthetische als etwas begreifen, das immer nur Moment sein
kann. Adorno spricht hier von Mimesis und in anderen Kontexten auch von
Impuls oder Trieb. So verstanden ist das Asthetische, wo immer es auftritt,
so auch im dsthetischen Feld, immer nur Moment. Es gibt dabei keinen Trieb
als Trieb, keinen Impuls als solchen, sondern nur Bewegungen, die auf den
Trieb gerichtet sind oder sich von ihm entfernen. Das dsthetische Feld, das
fir Adorno primar das Feld der Kunst ist, ist eine bestimmte hochreflexive
Praxis mit der notwendigen Wirksamkeit solcher dsthetischen — das sind so-
matische, leibhafte, triebhafte — Impulse in der Bewegung der Formierung.
Das ist es, was Adorno an der Kunst interessiert und weshalb er glaubt, dass
Kunst ein wesentlicher Gegenstand fiir die philosophische Reflexion ist.
Gleichzeitig handelt es sich aber um eine These — und das bertihrt sich mit
der Frage nach dem Ende der Kunst —, von der er denkt, dass sie an bestimm-
te Gesellschaftsformationen gebunden ist. Dass die Kunst fiir uns jenes para-
digmatische Feld ist, an dem wir diese Erfahrung von Formierung machen,
liegt demnach daran, dass wir in der biirgerlichen Gesellschaft leben, die nur
im Bereich der Kunst oder nur in der Gestalt der Kunst eine kulturelle Praxis
entwickelt hat, in der etwas, das nach Adorno fiir alle kulturelle Praxis zu-
trifft, als solches hervortritt. Aus diesem Grund kann fiir Adorno die Kunst
auch verschwinden, das heifdt, sie kann in ihrer paradigmatischen Rolle ver-
schwinden. Wenn unsere kulturellen Praktiken, wie Politik und Moral, alle
so funktionieren, dass sie in der Dialektik von Mimesis und Rationalitit ihr
Gelingen sehen, wie das in der biirgerlichen Gesellschaft nach Adornos Dia-
gnose nur in der Kunst stattfindet, dann kann die Kunst auch unter veran-
derten gesellschaftlichen Voraussetzungen verschwinden oder fir die Men-
schen ihre Relevanz verlieren. Wihrend Adorno fir die biurgerliche
Gesellschaft sagt, wenn es heute Menschen gibt, fir die die Kunst unwichtig

ist, dann sind es diejenigen, denen diese wesentliche Erfahrung strukturell
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verstellt ist. Denn nur Kunst ermoglicht uns gegenwirtig diese Erfahrung. In
einer befreiten Gesellschaft kann man diese Erfahrung, Adornos Uberzeu-

gung nach, tiberall machen und dann kann ich auch sagen, Kunst ist mir egal;

dies wire dann kein Defizit mehr.

Wie lassen sich die Entwicklungen beschreiben und bewerten, die
sich in der Kunst in den letzten Jahren vollzogen haben? In Kreati-
on und Depression hatten Sie eine Veralltiaglichung oder vielleicht
auch Demokratisierung des Geschmacks diagnostiziert. Im Kon-
text des Mediums der Photographie oder des Films lasst sich eine
ahnliche Entwicklung beobachten, und zwar insbesondere dadurch,
dass immer mehr Menschen iiber Gerate (wie Smartphones und
Tablets) mit den erforderlichen technischen Funktionen verfiigen.
Liisst sich damit eine Veralltaglichung feststellen, die nicht nur den
Geschmack, sondern anch das Medium von Kunst betrifft?

Christoph Menke o1

einmal die Hersteller gedacht haben, wiirde ich etwa als einen Ausdruck des
Geschmacks im Sinne einer kreativen Fihigkeit verstehen. Wohin sich diese
Fihigkeit entwickelt — der erfinderische Umgang mit neuer Technologie, das
neu Sehenkonnen von Objekten im Hinblick auf andere Verwendungsmog-
lichkeiten und neue Bestimmungen —, ist nicht im Voraus abzusehen. Entspre-
chend zeigen sich Hohen und Tiefen in der Anwendung dieser Fahigkeit: Es
gibt gewiss Phasen, in denen die Kreativitit in der Erfindung neuer kultureller
Praktiken im Umgang mit solchen Geriten sehr viel intensiver ist und wieder
andere, in denen viel mehr Normierung und Standardisierung von Verwen-
dungen stattfindet. Ob dieses Moment der Kreativitit demokratisierend ist
oder tiberhaupt verindernd wirken kann oder doch blof} wieder eine neue
Form der 6konomischen Funktionalisierung ermdéglicht, kann man nicht wis-
sen — das weifl man immer erst im Nachhinein. Selbst wenn wir feststellen,
dass etwas letzten Endes doch nicht demokratisierend war, bedeutet dies nicht,
dass die Moglichkeit der Demokratisierung nicht bestand. Diese Konsequenz
zu ziehen, wire zu kurz gedacht. Vielmehr gab es die Moglichkeit wirklich,

Ich wiirde nicht von einer Demokratisierung des Geschmacks sprechen. Ich
glaube, man miisste zunichst einmal versuchen, das Phinomen so zu beschrei-
ben, dass man in dieser Beschreibung noch nicht entschieden hat, ob es sich
tatsichlich um eine Demokratisierung oder nicht viel eher um eine Okonomi-
sierung des Geschmacks handelt. Man miisste an eine Art Nullpunkt kommen,
an dem das noch offen ist; versuchen, Phinomene auf eine Weise zu beschrei-
ben, in der noch nicht vorentschieden ist, in welche Richtung sie sich entwi-
ckeln. Was ich in dem Aufsatz in Kreation und Depression beschreiben wollte,
ist zunichst nur das offensichtliche Phinomen, dass sich mit dem Wandel des
Kapitalismus, der nicht mehr durch einen klassischen, fordistischen Produkti-
onsbegriff bestimmt ist, sondern durch Massenkultur und Massenkonsum,
auch der Begriff von Geschmack gewandelt hat. Und zwar zu der Auffassung
von Geschmack als einer kreativen Fihigkeit, in Dingen etwas zu sehen, was
noch niemand gesehen hat, was nicht vorab festgelegt ist. Geschmack meint
dann nicht blof§ die Fihigkeit, beurteilen zu konnen, ob etwas schon oder
hisslich ist, sondern in der Ausiibung von Geschmack die Standards des Urtei-
lens selbst zu verschieben. So spielt Geschmack als kreative Fahigkeit auch eine
ganz andere, wesentliche Rolle fiir das 6konomische Funktionieren kapitalis-
tischer Produktion und Konsumtion. Wenn man etwa das Smartphone nimmt,
lasst sich feststellen, dass darin ein ungeheures Potential an Kreativitit liegt

bzw. gelegen hat. Neue Kommunikationsformen, an deren Entwicklung nicht

doch sie ist nicht zur Geltung gekommen.

Es gibt heute allerorts Versuche, das Formenspiel der Kunst fiir die
Produktionssphare in Dienst zu nebmen. Die von Ihnen beschriebe-
ne Kreativitat, das Hervorbringen newer Formen, scheint heute vor
allem darauf angelegt zu sein, Geld zu verdienen. Wir haben uns
deshalb gefragt, worin sich das dsthetische Formenspiel der Kunst

von der Kreativitat als einem Produktionsfaktor unterscheidet.

Den Unterschied zwischen den beiden Formen des experimentellen Formen-
spiels wiirde ich darin sehen, dass einerseits durch das Formenspiel eine Ge-
stalt hervorgebracht wird, die paradoxerweise eine Form des Formenspiels ist
—das nennen wir dann ein Kunstwerk. Andererseits gibt es ein Formenspiel, in
dem zwar auch eine Form hervorgebracht wird, doch eine Form, fiir die es gar
nicht mehr wichtig ist, dass sie in sich selbst das Formenspiel zur Anschauung,
zur Darstellung, zum Nachvollzug bringt, sondern die unter ganz anderen
Gesichtspunkten bewertet wird: der Verwertbarkeit. Die Frage, an welcher
Stelle oder in welcher Form diese Unterscheidung getroffen werden kann, ist
eine sehr schwierige Frage. Und sie ist, glaube ich, nicht dadurch zu beantwor-
ten, dass man allein auf das Formenspiel guckt. Wenn man einem Kiinstler und

einem >Kreativens, sagen wir einem Webdesigner, beim Arbeiten zusieht, dann
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ist zundchst einmal kein Unterschied zu beobachten. Vielleicht sind sie nicht
einmal unterschiedlich motiviert oder fihren unterschiedliche Bewegungen
aus. Es sollte jedoch trotz dieser Ahnlichkeit an ihrem jeweiligen Produkt bzw.
an dem, was jeweils sProdukt« genannt wird, ein Unterschied festzustellen sein.
Im 6konomischen Kontext wird es erst zu einem Produkt, wenn ein ganz an-
derer Gesichtspunkt der Beurteilung ins Spiel kommt. Was immer hier entwi-
ckelt wird, muss in einen 6konomischen Kreislauf, der moglichst eine Spirale
nach oben ist, integrierbar sein. Die Verwertungsinteressen dominieren, was
das Produkt als fertiges definiert. Solange diese Vermutung — »das ist ein ver-
wertbares Produkt« — hier nicht als Urteil greift, kommt es gar nicht zum Ge-
genstand, dann geht das Formenspiel einfach weiter. Wihrend das Gegen-
standgewordensein im Falle des Kunstwerks ganz anders beurteilt wird. Hier
tritt nicht das aulere Kriterium der Verwertbarkeit ein, sondern ein reflexives
Kriterium: »Haben wir es mit einer Form zu tun, die ihre Herkunft aus dem
Formenspiel als solche darzustellen vermag?« Im Rahmen des Formenspiels
werden stindig neue Formen geschaffen, doch irgendwann muss das Urteil sa-
gen: »Das ist es.« In beiden Fillen ist es dieses Urteil, das den Gegenstand
tiberhaupt erst hervorbringt. Doch was Gegenstandlichkeit heifdt, wird jeweils
ganz anders bestimmt: einerseits durch ein dsthetisches und andererseits durch
ein 6konomisches Urteil. Es ist demnach das den Gegenstand konstituierende

Urteil, das den Unterschied ausmacht.

Gibt also das dsthetische Formenspiel in gewisser Weise selbst be-

reits vor, Okonomisch verwertet zu werden?

Wie Marx sagt: Man muss die Praxis dndern. Und Praxis meint hier nicht je-
den einzelnen Schritt, der unternommen wird, sondern eben den Zusammen-
hang, in dem das Formenspiel steht, in dem es seine Bedeutung gewinnt, be-
urteilt wird und in dem es dann gegenstindlich wird. Und die Weise, wie es
gegenstandlich wird, ist durch die Urteilspraxis und diese wiederum durch

den 6konomischen oder kiinstlerischen Praxiszusammenhang bestimmt.

In Ihren »Sieben Thesen« in Die Kraft der Kunst stellen Sie heraus,
dass das Asthetische zwar befreiend, nicht aber politisch ist. Dem-
nach kann Kunst aus ihr wesentlichen Griinden nicht Teil einer po-
litischen Praxis sein. Wie ist Befreiung zu verstehen, wenn sie nicht

politisch zu verstehen ist? Und wie wiirden Sie das Verbdltnis von

Christoph Menke 93

Politik und Kunst beschreiben? Immerbin sprechen Sie anch davon,

dass das Asthetische in gewisser Weise Politik erst ermoglicht.

Die These ist zunachst einmal so gemeint — und das schliefit unmittelbar an
meine vorige Antwort an —, dass es im kiinstlerischen Zusammenhang um eine
andere Art von Form oder Formherstellung geht. Damit geht es wiederum um
eine andere Weise des Urteilens als im politischen Zusammenhang. Ich glaube
nicht, dass es sinnvoll ist, die Differenz zwischen dem Kiinstlerischen und dem
Politischen aufzuheben oder zu verschleifen. Etwas traditioneller als das etwa
Ranciére formuliert, wiirde ich sagen, es geht im Politischen um kollektive
Selbstregierung, um die Freiheit eines Kollektivs; um Freiheit, die letztlich nur
gewonnen werden kann, wenn Individuen sich, zumindest in wesentlichen
Hinsichten, immer auch als Mitglieder eines Kollektivs oder als soziale »Antei-
le<, wie Marx sagt, verstehen. Es geht daher um Urteile, die in solchen Kontex-
ten relevant sind: die Frage, wie wir leben wollen. Dann kénnen wir uns fragen,
wie ein solches Urteil moglich ist. An dieser Stelle konnen wir viel aus einer
asthetischen Reflexion auf Formierungsprozesse lernen. Ich denke, dass die
allgemeine Lehre der Asthetik, iiber die wir vorhin gesprochen haben — dass es
kein gelingendes Formieren gibt, ohne ein Moment des Asthetischen als des
Impulsiven, Affektiven, Passivischen —, auch fiir die Politik stark gemacht wer-
den kann. Das heifit, es gibt eine Bedeutung des Asthetischen, eine Relevanz
des Asthetischen fiir die Politik. Doch es gibt keine Identitit und nicht einmal
eine Strukturhomologie zwischen der kiinstlerischen und der politischen Um-
gangsweise mit dem Asthetischen. Man kann sagen — und das ist soweit noch
alles relativ einfach —, dass es sich bei Kunst und Politik um Vollztige verschie-
dener Praxiszusammenhinge handelt, die wiederum durch ihre Urteilsform
reprasentiert werden. Dennoch gibt es in wesentlichen Hinsichten Struk-
turanalogien, und zwar die Wirksamkeit des dsthetischen Moments. Das er-
scheint mir nicht allzu ritselhaft, auch wenn es in der Durchfihrung sehr
kompliziert sein kann. Die Architektur eines solchen Zusammenhangs erlaubt
dann beides zu behaupten: dass die Felder einerseits unterschieden sind und
dass das philosophische Nachdenken tiber beide andererseits in einem syste-
matischen Zusammenhang steht.

Die etwas wildere These, die Sie genannt haben, betrifft eigent-
lich die Frage der Gleichheit. Das hat etwas mit einer Kritik an Ranciére zu
tun. Ich finde es sehr unbefriedigend, wie er den Begriff der Gleichheit ein-

fihrt. Das vollzieht sich in meinem Verstandnis viel zu nah an Positionen,
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die er eigentlich explizit zurtickweist, wenn er Gleichheit an die gleiche Ver-
nunftausstattung bindet. Mir erscheint es gefahrlich, erst auf dieser Ebene an-
zusetzen. Wenn wir namlich auf der Ebene sozial formierter und gebildeter
Vermogen (wie der Vernunft) ansetzen, dann befinden wir uns genau auf dem
Territorium, auf dem man dem Argument der Verteidiger einer Politik der
Ungleichheit gar nicht mehr angemessen begegnen kann. Es ist eine Tatsache,
dass es kluge und weniger kluge Menschen gibt. Das ist auch nicht schlimm,
aber es ist eben so. In allem, was wir sozial und kulturell erlernen, gibt es un-
terschiedliche Grade der Perfektion. Wenn aus diesen Graden der Perfektion
nichts folgen soll, miisste man vielleicht bei einem unerlernten Moment anset-
zen. Vielleicht sollten wir diesen Punkt vorsichtiger formulieren, indem wir
uns fragen, wie sich in dem, was wir erlernt haben, die Tatsache zur Geltung
bringt, dass es von isthetischen Momenten abhingt, die in gewisser Weise
nicht erlernbar sind. Dann wiren wir gar nicht so weit von der Frage nach
Asthetik und Metaphysik entfernt, iiber die wir vorhin gesprochen haben.
Man kann in der Tat mit dem Vernunftbegriff anfangen, aber dann miisste
man Begriffe wie >Vernunft, >Vernunftvermogen< und >Sprechvermogen«< ganz
anders denken, als wir es gemeinhin tun. So miisste man versuchen, sich klar-
zumachen, inwiefern ein dsthetischer Impuls, der nicht erlernt ist, in diesen
erlernten Vermogen selbst zur Geltung kommt. Und eben das konnte das Mo-

ment der Gleichheit sein.

Wir mochten noch einmal auf die Spharentrennung von Politik und
Kunst zuriickkommen: Uns leuchtet ein, dass es sich hier um Sphi-
ren handelt, die voneinander getrennt sind, doch zugleich vonein-
ander lernen konnen. Diese These ist nicht neu: Oscar Wilde sagte
bereits, man konne iiber Kunst nicht sagen, ob sie reaktionar oder
progressiv ist, sondern nur, ob es sich bei ihr um gute oder schlechte
Kunst handle. Bedeutet dies aber auch, dass Sie Projekten von dezi-
diert linken Kiinstlerinnen, die versuchen, Kunst zu >politisierenc,

zundchst skeptisch gegeniiberstehen?

Ja, das erscheint mir dsthetisch langweilig. Das ist zunichst gar nicht so sehr
theorieprogrammatisch gesprochen. Vielmehr finde ich, dass das hiufig
schlechte Philosophie oder schlechte Gesellschaftskritik ist, weil die Kunst
redundant und unterkomplex wird, sobald sie bloff der >Bebilderung« dienen

soll. Ich glaube nicht, dass damit irgendetwas gewonnen ist. Weder verstehe

Christoph Menke 95

ich dadurch die Gesellschaftskritik besser noch handelt es sich um interessan-
te Kunst. Ich glaube jedoch, dass es viele Fille gibt, in denen sich Kiinstlerin-
nen und Kiinstler so begreifen, aber zugleich gliicklicherweise etwas ganz an-
deres passiert. In der letzten Ausstellung Willem de Rooijs im MMK etwa fand
ich die Weise, wie er dieses komplizierte Problem des Verhiltnisses von Asthe-
tischem und Politischem oder Kritischem 16st, ungemein interessant. Er reifit
eigentlich beide Dinge bis zum Schmerz auseinander, indem er Objekte pro-
duziert, die auf eine ziemlich subtile Weise dsthetisch schon sind, ohne aber
blof} »dekorativ« zu sein. Gleichzeitig ist es jedoch so, dass es — wenn wir die
Texte, die zum Kunstwerk dazugehoren, lesen — einen kritischen Diskurs gibt,
der etwa die Auswahl der stofflichen Materialien begriindet und deren soziale,
kulturelle, politische, usw. Bedeutung erldutert. Dabei gibt es jedoch gar nicht
die These, dass beides — und das scheint mir eine interessante Konsequenz der
Entwicklung der letzten Jahre zu sein — zusammenfallen soll. Es fallt einfach
nicht zusammen. Es tritt bis in die extremste Spannung, sodass wir es hier mit
einer Kunst zu tun haben, die sowohl ganz das eine, wie auch ganz das andere
sein soll — und zudem die Spannung zwischen beiden ausdriickt. Darin be-
steht eine mogliche Reaktion: Den Stand der institutionenkritischen und ge-
sellschaftskritischen Kunst nicht einfach preiszugeben, doch damit zugleich
nicht zu behaupten, dass das im Medium einer sinnlichen Darstellung gesche-
hen kann. Sondern dies vollzieht sich dann im Denken, im Nachlesen usw.
Wobei dieses Denken und Nachlesen zum Kunstwerk selbst gehort, das im

Gegenzug die Freiheit gewinnt, etwas ganz anderes zu machen.
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