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Nicht ob Kulturindustrie heute noch funktioniert, sondern wie,
dieser Frage gehen die Texte in diesem Sammelband nach. Sie
beschiftigen sich unter anderem mit der Krimireihe »Tatort«,
den Serien »Star Trek«, »CSI« und »Desperate Housewives«, so-
wie den Filmen »Spiderman« und »Herr der Ringe«. Diese Pro-
dukte der Kulturindustrie werden einerseits als Ausdrucksfor-
men gesellschaftlicher Verhiltnisse kritisiert. Andererseits aber
nehmen die Beitrdge bei aller notwendigen Kritik an Schematis-
mus und Standardisierung auch den der Kulturindustriekritik
immanenten Bezug auf die Besonderheiten des Materials und
dessen geschichtliche und gesellschaftliche Spezifik ernst. Mit
Beitragen von Tobias Ebbrecht, Renate Gollner, Karin Lederer,
Florian Ruttner und Gerhard Scheit.
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Florian Ruttner, Tobias Ebbrecht und Karin Lederer
Der Pilot

Eine kurze Einfiihrung in die Kulturindustrie

Einleitungen und »Pilotfolgen« von Fernsehserien stehen
salopp gesagt vor einem ahnlichen Problem. Zwar wird
nach misslungenen Einleitungen nicht, wie bei erfolglosen
Pilotfolgen, nach denen die anschlieffende Serie abgesetzt
wird, das folgende Buch gleich wieder eingestampft, und
insofern stehen Autoren von Einleitungen weniger unter
Druck als Autoren von Serienpiloten, aber es ist doch ihre
Aufgabe, das Gemeinsame, das die einzelnen Beitrige ver-
bindet, herauszustellen (gerade bei einem Sammelband),
genauso wie die Piloten die Grundlage der noch zu ent-
faltenden Handlung legen und die verschiedenen Entwick-
lungsmoglichkeiten von Figuren und Konflikten andeuten
missen.

In den Beitrigen dieses Buches geht es um die Darstel-
lung und Analyse von Elementen der verschiedenen Er-
scheinungsformen der Kulturindustrie, wobei der Schwer-
punkt auf den audiovisuellen Massenmedien Film und
Fernsehen liegt. Das sie vereinigende Band ist also der Be-
griff der Kulturindustrie, wie er von Max Horkheimer
und Theodor W. Adorno in ihrer »Dialektik der Aufkli-
rung« gepragt wurde.



Uber das, was oft als Massenkultur bezeichnet wird,
heute etwas zu sagen, fallt schwer, schliefflich gibt es eine
Fille von Deutungen dieses Phinomens. Die einen sehen
in der bestehenden Kultur aus Kino, Funk, Fernsehen und
Neckermannreisen eine Demokratisierung, die »[d]urch-
reglementierte Ordnungen und festgezurrte Verhaltens-
muster gelockert oder gar umgekehrt [habe] in Urlaub
und Reise, in spontan[e] Verausgabung bei Tanz und
Sport, in Grenzerfahrung, Grenziiberschreitung und kol-
lektive[n] Rausch«. (Maase 1997: 37) Solche zumeist naiven
und affirmativen Einschitzungen verfehlen einen kriti-
schen und darum notwendig dialektischen Zugang zum
Phinomen der Massenkultur. In ihnen kommen vielmehr
die regressiven Tendenzen in der Kultur selbst zum Aus-
druck. Zur weiteren Klirung eines kritisch gemeinten Be-
griffs der Kulturindustrie konnen sie getrost vernachlissigt
werden.

Kulturkonservativismus und platte Konsumkritik sehen
im Phinomen Massenkultur den Verfall der »echten
Werte« und beschweren sich iiber die Oberflichlichkeit,
die — so die national angehauchte Version, welche aller-
dings nicht nur in traditionell nationalen Kreisen gepflegt
wird — iberhaupt nur dem amerikanischen Kulturimperia-
lismus Vorschub leiste und damit die eigene zu schiitzende
und zu bewahrende Kultur um ihre jeweiligen Eigenhei-
ten bringe.

Schliefilich sieht die etwas elaboriertere Ansicht, die
sich in den letzten Jahrzehnten unter dem Titel »Cultural
Studies« im akademischen Bereich zum Mainstream ent-



wickelt hat, die Kultur und besonders Massenkultur zwar

als Ausdruck gesellschaftlicher Machtverhaltnisse, stellt

diese aber gleichberechtigt neben eine Vielzahl anderer

Machtverhiltnisse, ohne einen kritischen Begriff von Ge-
sellschaft oder Kultur zu entwickeln. Populirkultur wird

als Teil gesellschaftlicher Praxis angesehen, anstatt sie als

unteilbaren Ausdruck von gesellschaftlicher Macht und

Herrschaft zu analysieren.

Die Gesellschaft wird nicht als zusammenhingendes
Gangzes, als Totalitit gesehen, sondern als Nebeneinander
von verschiedenen autonomen Faktoren. Neben der Poli-
tik und der Okonomie entdecken sie eben auch die Kultur
als einen jener Bereiche, die tautologischerweise einerseits
von Macht organisiert wiirden, andererseits Macht produ-
zierten. Woher diese Macht kommt, ist aber so niemals
zu beantworten. Herrschaft wird stattdessen als quasi on-
tologische Instanz eingefithrt. Am Beispiel von Michel
Foucault hat Manfred Dahlmann auf die Konsequenzen
dieses Vorgehens hingewiesen: Foucault und mit ihm den
Vertretern der Cultural Studies gerit die Macht zum Selbst-
liufer, zum automatischen Subjekt, das Grund, Bewe-
gungsform und Resultat aller gesellschaftlichen Prozesse
wird. Das mag als erste, allgemeine Beschreibung der biir-
gerlichen Gesellschaft durchaus zutreffen, kann allerdings
deren Verfahrens- und Vermittlungsweisen nicht erklaren:
»Eine solche Erklirung wire nur moglich, wenn gezeigt
werden kann, wie aus der allgemeinen Anerkennung rei-
ner Formbestimmungen sich in der biirgerlichen Gesell-
schaft Gewaltverhiltnisse reproduzieren. Dies erfordert
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neben einem Begriff von Totalitit auch einen Begriff von

negativer Vergesellschaftung und von Verkehrung. Auf die-
ser Grundlage erweist sich der Machtbegriff Foucaults als

Fetischisierung des Kapitals.« (Dahlmann 1998: 48) Gerade

im Versuch, die konkrete kulturelle Praxis zum Gegen-
stand der Beschiftigung zu machen und in der Distanzie-
rung von kritischer Gesellschaftstheorie, die von angeb-
lich so abgehobenen philosophischen Dingen wie Totalitdt

und Wesen spreche, verfallen die Cultural Studies selbst

der schlimmsten Form von Ontologie. Da Kapital und

Aquivalententausch, die den Kern der biirgerlichen Gesell-
schaft und Herrschaftsformen ausmachen, nicht analysiert,

sondern implizit verleugnet werden, und dagegen Macht-
verhiltnisse z.B. in der Kultur »verortet« werden, ohne

deren Grund angeben zu konnen, bleibt kaum etwas an-
deres iibrig, als die Macht als tibergeschichtliche, dem Sein

zugehorende, eben als ontologische Instanz aufzufassen.

So wissen die Cultural Studies zwar manche Aspekte der

»Gegenwart zu be- und verurteilen, aber nicht zu begrei-
fen«. (Marx 1962: 528)

Gegen all diese Deutungen des Phinomens gilt es den
Begriff der Kulturindustrie, wie Horkheimer und Adorno
ihn anlegten, abzugrenzen, der weder naiv noch kultur-
konservativ ist und von einem Begriff der gesellschaftli-
chen Totalitit ausgeht. Er ist also im Kontext einer umfas-
senden Gesellschaftskritik zu sehen, wie sie in der »Dia-
lektik der Aufklirung« formuliert wird. Die Aufklirung
wird tiber ihre eigenen Konsequenzen aufgeklirt, um sie
vor ihrer Selbstzerstérung zu retten. In ithrem Vorwort
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schreiben Horkheimer und Adorno tiber den Abschnitt
Kulturindustrie, er zeige »die Regression der Aufklirung
an der Ideologie, die in Film und Radio ihren mafigebli-
chen Ausdruck findet.« Aufklarung bestehe dabei »vor al-
lem in dem Kalkiil der Wirkung und der Technik von Her-
stellung und Verbreitung; ihrem eigentlichen Gehalt nach
erschopft sich die Ideologie in der Vergotzung des Dasei-
enden und der Macht, von der die Technik kontrolliert
wird.« (Horkheimer/ Adorno 1987: 22) Antiaufklarerische
Inhalte werden — dank der Aufklirung — auf dem hochsten
Stand der Technik prisentiert.

Es findet bei der Kulturindustrie also eine Verkehrung
von Mittel und Zweck statt: Der Gehalt eines Werks wird
zweitrangig. Die Mittel, diesen Gehalt darzustellen, seien
es die erwahnten technischen Mittel, sei es ein spezieller
Stil, riicken in den Vordergrund. Festgestellt und kritisiert
wird also der Untergang des autonomen Kunstwerks, wel-
ches fiir sich selbst bestehen konnte. Diese Kritik wird
Horkheimer und Adorno jedoch immer wieder vorgehal-
ten. Thnen wird vorgeworfen, sie offenbarten darin ihren
bildungsbiirgerlichen Diinkel, der sich vor plebejischen
Massen ekle, sie opponierten gegen die Massenkultur vom
Standpunkt eines elitiren Modernismus. (vgl. Huyssen
1988: 56)

Einmal abgesehen davon, dass die strikte Trennung von
Modernitit und Massenkultur bei den Autoren der »Dia-
lektik der Aufklirung« so nicht vorhanden ist, und sie ge-
nau auf deren verbindende Elemente hinweisen: Auch die
Hochkultur wird bei ihnen nicht auf ein Podest gestellt,
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wie sie in ihrer Vorrede deutlich machen: »Nicht um die

Konservierung der Vergangenheit, sondern um die Einlo-
sung vergangener Hoffnungen ist es zu tun. [...] War die

respektable Bildung bis zum neunzehnten Jahrhundert

ein Privileg, bezahlt mit gesteigertem Leiden der Bildungs-
losen, so ist im zwanzigsten der hygienische Fabrikraum

durch Einschmelzen alles Kulturellen im gigantischen Tie-
gel erkauft. Das wire vielleicht nicht einmal ein so hoher

Preis, wie jene Verteidiger der Kultur glauben, triige nicht

der Ausverkauf der Kultur dazu bei, die ckonomischen

Errungenschaften in ihr Gegenteil zu verkehren.« (Hork-
heimer/ Adorno 1987: 21)

Es geht ihnen also gerade nicht um ein Nasertimpfen
iiber die niedere Massenkultur, sondern um die Einsicht,
dass die Kulturindustrie mit dem autonomen Kunstwerk
auch die Moglichkeit aus der Welt schafft, die Menschen
konnten autonom handeln. Nicht gegen die Massen per
se richtet sich die Kritik, sondern dagegen, dass die Men-
schen durch die Kulturindustrie erst zu solchen gemacht
werden. Genau deshalb entschieden sich die Autoren auch
fur den Begriff Kulturindustrie und gegen den der Mas-
senkultur, der in frithen Entwiirfen noch benutzt wurde.
Denn dieser suggeriere, wie Adorno spater schrieb, »die
Deutung [...], die den Anwalten der Sache genehm ist:
dass es sich um etwas wie spontan aus den Massen selbst
aufsteigende Kultur handele, um die gegenwirtige Gestalt
von Volkskunst.« (Adorno 1997a: 337)

Dagegen hilt er fest, dass die sogenannte niedere Kunst
genauso wie die frithere hohere Kunst von der Kultur-
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industrie verschlungen werde. Dies erfolgt zu beider Scha-
den: »Die hohe wird durch die Spekulation auf den Effekt
um ihren Ernst gebracht; die niedrige durch ihre zivilisa-
torische Bindigung um das ungebirdig Widerstehende,
das ihr innewohnte, solange die gesellschaftliche Kontrolle
nicht total war.« (ebd.)

Die Kritik der Kulturindustrie will also weder die hohe
Kunst retten, noch will sie die niedere verbieten. Sie un-
tersucht vielmehr, was mit dem Individuum und dessen
Raumen zur Reflexion von gesellschaftlichen Zwingen,
die die Kunst bildete, in der spatkapitalistischen Gesell-
schaft passiert. Genau das interessiert aber diejenigen, die
meinen als Anwalte fiir die Massen zu sprechen, iberhaupt
nicht. Unter der Hand unterstiitzten sie vielmehr das Bild
von den dummen Konsumenten, die nichts anderes sehen
und horen wollten. Die Kritische Theorie erscheint ihnen
daher als spaflfeindlicher Spielverderber, der den Men-
schen tiberhaupt nichts gonne.

In den kulturkritischen Texten der Kritischen Theorie
finden sich hingegen immer wieder Stellen, in denen leichte
Kunst und das Amusement verteidigt werden. Sie zeigen
allerdings auch, warum wirkliche Unterhaltung in der be-
stehenden Gesellschaft nicht moglich ist: »Nicht also dass
die Kulturindustrie Amusement aufwartet, macht den Be-
trug aus, sondern dass sie durch geschiftstiichtige Befan-
genheit in den ideologischen Clichés der sich selbst liqui-
dierenden Kultur den Spafd verdirbt. [...] Sie ldsst das Sinn-
lose drunten so radikal verschwinden wie oben den Sinn
der Kunstwerke.« (Horkheimer/ Adorno 1987: 168 f.)
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Gegen dieses Einspannen von Sinn und Amusement zu
gesellschaftskonformen Zwecken wenden sich Adorno
und Horkheimer schon im Untertitel des Kulturindus-
triekapitels mit der prignanten Formulierung: » Aufkli-
rung als Massenbetrug«. Dieser Betrug besteht nimlich
darin, dass mit den rationellen Mitteln der Aufklirung
die Regression des Individuums unterstiitzt wird, dass
die Menschen in der Kulturindustrie als Quotenbeschaffer
und Konsumenten, also nur als Objekte gelten. Gerade
weil Adorno und Horkheimer darum wissen, dass sich
die Kulturindustrie gleichzeitig den Bediirfnissen der Men-
schen anschmiegt und sich diese aneignet, machen sie die
dialektische Verschrinkung von Massenkultur und Ein-
zelnem begreifbar. Kulturindustrie darf dabei nicht auf
eine lokalisierbare Produktionsstatte verkiirzt verstanden
werden: »Was Kulturindustrie heifit, ist keine spezifische
Branche, sondern ein alle Lebensbereiche umfassender ob-
jektiver gesellschaftlicher Mechanismus, der einerseits de-
mokratisch die Kunstwerke fiirs unmittelbare Bediirfnis
zurichtet und dadurch auf die Beseitigung der produkti-
ven Spannung zwischen Kunstobjekt und Betrachter ab-
zielt, die doch im Charakter des Fremden begriindet liegt
und dartiber hinaus massenhaft standardisierten Kultur-
mull produziert, der andererseits die Befrachtung der all-
tiglichen Dinge, Phinomene, Vorginge und Verrichtun-
gen mit Bedeutung und Sinn, eine Existentialisierung des
Daseins, eine Kulturalisierung aller Lebensbereiche be-
treibt.« (Nachtmann 2006: §3) Abgelost von der konkre-
ten sinnlichen Erfahrung wird Kultur selbst zum beliebig
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verwendbaren Schema. Hinter der behaupteten Diversitat

der kulturellen Ausdrucks- und Aneignungsweisen zeigt

sich gleichzeitig die Affirmation der kulturindustriellen

Tendenz zur Standardisierung der Bediirfnisse. Indem In-
terpretation und Bewertung durch das Postulat der Gleich-
rangigkeit der Geschmicker und Diskurse abgewehrt wer-
den, bieten sich die Theoretiker der Cultural Studies noch

als Beschleuniger der oben beschriebenen »Kulturalisie-
rung aller Lebensbereiche« an. Die Zusammenhinge mit

Gesellschaftlichem konnen diese darum nicht begreifen,

genauso wenig wie sich aus ihren Annahmen ein dialekti-
sches Verstandnis von Herrschaft entwickeln lisst. Denn,

wie Adorno an anderer Stelle beschreibt: »Herrschaft wan-
dert in die Menschen ein. Sie miissen nicht, wie Liberale

kraft ihrer Marktvorstellungen zu denken geneigt sind,

sbeeinfluflt« werden. Die Massenkultur [man sieht, der

Text entstand vor der oben erwihnten Entscheidung ge-
gen diesen Begriff, Anm. der Verf.] macht sie bloff immer

nochmals so, wie sie unterm Systemzwang ohnehin schon

sind, kontrolliert die Liicken [...] stellt ihnen Modelle zur

Imitation bereit.« (Adorno 1997¢: 390)

Die Gesellschaft, die die instrumentelle Vernunft her-
vorbringt, also eine Form der Vernunft, die die Mittel ra-
tional zu einem irrationalen Zweck benutzt, verkehrt die
zunehmende Beherrschung der ersten Natur, also der Na-
tur im herkommlichen Sinn, durch die Menschen, in eine
Beherrschung der Menschen durch eine »zweite Naturx,
die gesellschaftlich gemacht ist, und sich hinter dem Rii-
cken der Beteiligten durchsetzt. Adorno restimiert das so:
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»Der Gesamteffekt der Kulturindustrie ist der einer
Anti-Aufklirung; in ihr wird [...] Aufklirung, nimlich
die fortschreitende technische Naturbeherrschung zum
Massenbetrug, zum Mittel der Fesselung des Bewufitseins.
Sie verhindert die Bildung autonomer, selbstindiger, be-
wuflt urteilender und sich entscheidender Individuen.
Dies aber wiren die Voraussetzungen einer demokrati-
schen Gesellschaft, die nur in Miindigen sich erhalten und
entfalten kann.« (Adorno 1997a: 345)

Das Industrielle an der Kulturindustrie bezieht sich
hauptsichlich auf die Standardisierung der Kunstwerke,
nicht im engeren Sinn auf ihre Produktion. Die Standar-
disierung setzt sich tiber den Markt durch, denn die Kunst-
werke miissen sich am Markt als Waren behaupten. Dabei
weisen Horkheimer und Adorno allerdings darauf hin,
dass bis zu einem gewissen Zeitpunkt der Markt Voraus-
setzung fiir zweckfreie, autonome Kunst war. Im Mittel-
alter pragte Walther von der Vogelweide den Satz: »Wes
Brot ich ess’, des Lied ich sing.« Der Kiinstler stand in
personlicher Abhingigkeit zu seinem Auftraggeber. Aus
dieser wurde er erst durch die Anonymitit des Marktes
herausgeldst. Dafiir mussten seine Kunstwerke jetzt den
Gesetzen der Warenform gehorchen und sich deren Logik
beugen: »Seitdem diese [die Kunstwerke] als Waren auf
dem Markt ihren Urhebern das Leben erwerben, hatten
sie schon etwas davon. Aber sie erstrebten den Profit nur
mittelbar, durch ihr autonomes Wesen hindurch. Neu an
der Kulturindustrie ist der unmittelbare und unverhtillte
Primat der ihrerseits in ihren typischsten Produkten genau
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durchgerechneten Wirkung. [...] Geistige Gebilde kultur-
industriellen Stils sind nicht linger anch Waren, sondern
sind es durch und durch.« (ebd.: 26)

Der relative Freiraum, den die autonome biirgerliche
Kunst beim Heraustreten aus feudalen Abhingigkeitsver-
hiltnissen gewann, ging in der Folge der Durchkapitali-
sierung ihrer Sphire wieder verloren. Diese Verwandlung
von Kunstwerken in Waren vollzog sich zunichst im Fall
der Literatur. Beim Aufkommen von Radio, Kino und
schliefflich Fernsehen war die Standardisierung schon
durchgesetzt, war bereits ihr Strukturprinzip, sodass die
Moglichkeit, es konne auch anders sein, kaum noch in Be-
tracht gezogen wurde.

Neben der Verwandlung von Kunstwerken in Waren
war aber noch ein anderer Prozess zur Etablierung der
Kulturindustrie notwendig: Die »Erfindung« von Frei-
zeit. Denn die Kapitalverwertung braucht auch eine ganz
besondere Ware, um funktionieren zu kénnen: Die Ware
Arbeitskraft. Damit teilt sich automatisch die Zeit, die
den Lohnarbeitern und Lohnarbeiterinnen zur Verfi-
gung steht, in Arbeitszeit und Freizeit. Spitestens ab den
20er Jahren des vorigen Jahrhunderts wurde die Freizeit
zu einem Wirtschaftsfaktor im doppelten Sinn, wie zum
Beispiel in der sehr lesenswerten Studie Siegfried Kracau-
ers Uber die Angestellten beschrieben wird: Dort ist er
mit der Entstehung der ersten Formen von Vergnligungs-
tempeln (darunter muss man sich so etwas wie Vorlaufer
der shopping malls mit Kino und Bars vorstellen) kon-
frontiert, in die die Angestellten nach der Devise »aus
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