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2. Einleitung 

 

2.1 Zum Interesse an dem Thema 
 

Kunst darf alles! Aber eben weil sie nur Kunst ist. Ihre Funktion in der bürgerlichen 

Gesellschaft ist die Nivellierung der Äußerung von Gesellschaftskritik: Entweder ziehen sich 

die Kunstwerke so sehr ins Rätsel
1
 zurück, dass sie hier und heute kaum interpretiert oder 

nachvollzogen werden können. Oder sie äußern Gesellschaftskritik in einer dermaßen 

radikalen Form, wie es nur Kunstwerke mehr können – und werden durch die Zurechnung 

zum „Distributionsapparat“
2
 Kunst ihres kritischen Stachels beraubt.

3
 Gesellschaftliche 

Folgenlosigkeit betrifft genauso das autonome wie auch das engagierte Kunstwerk. 

 

Gesellschaft und Kunst erscheinen als Dichotomien alltäglicher Vergänglichkeit und 

Ewigkeit, Praxis und Theorie, „echten“ Lebens und religiös-transzendentalen Anspruchs. 

Einzelne Werke stehen in der Institution Kunst nicht für sich, sondern sind automatisch in 

Bezug zur Institution gesetzt und treten nur in diesem Zusammenhang auf.
4
 Kritik in der 

Kunst, Kritik der Kunst und kritische Kunst werden durch ihre Abkoppelung in einer für den 

gesellschaftlichen Alltag unrelevanten Sphäre ihrer realen Möglichkeit zur Gesellschafts-

Kritik beraubt.
5
 Hinzu kommt: Der Skandal provoziert nicht mehr, Musik bewegt nicht mehr 

und Theater, Film und Kino sind Freizeitevents – und schon lange kein Kunstgenuss. 

Letzteren Prozess beschreibt insbesondere T. W. Adorno als jenen der Kulturindustrie,
6
 und 

dass sich die Kunst in ihrer abgetrennten Sphäre in einer Sackgasse befinde, konstatieren auch 

die Situationistische Internationale (SI) und G. E. Debord.
7
 

 

Im Rahmen dieser Arbeit möchte ich mich einigen damit in Zusammenhang stehenden Fragen 

                                                 
1
 Siehe: Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Gesammelte Schriften (GS) Band 7, Suhrkamp Verlag, 

Frankfurt am Main, 2003, im Folgenden zitiert als „ÄT“, S. 182 f. 
2
 Vgl.: Peter Bürger, Theorie der Avantgarde, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1974, S. 29, Eiko Grimberg, 

Verwirklichen und Wegschaffen. Was die SI mit der Kunst wollte, in: Spektakel Kunst Gesellschaft, Stephan 

Grigat, Johannes Grenzfurthner, Günther Friesinger (Hg.), Verbrecher Verlag, Berlin 2006, S. 194 
3
Vgl.: Herbert Marcuse, Über den affirmativen Charakter der Kultur, in: Kultur und Gesellschaft, Suhrkamp 

Taschenbuch, Frankfurt am Main, S. 56-101 
4
 Vgl.: ebd. 

5
 Vgl.: ebd., Bürger (1974) 

6
 Siehe beispielsweise das Kapitel „Kulturindustrie“, in: Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, Die Dialektik 

der Aufklärung, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 2008, im Folgenden zitiert als „DA“, S. 128-176 
7
 Vgl.: Asger Jorn, Über unsere Mittel und Perspektiven (2), in: Situationistische Internationale, Nr. 2, 1958, S. 

57; Vgl.: Situationistische Internationale, Nr. 4, 1960, Editorische Notizen, S. 106 
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widmen: Mich interessiert das Verhältnis von Engagement und Autonomie,
8
 aber auch das 

von Kulturindustrie, Spektakel und Fetisch bei Adorno und Debord und die Frage nach der 

Möglichkeit von Gesellschaftskritik, die daran unmittelbar anknüpft. Ich möchte darlegen, auf 

welche Art Adorno für vermittelte Autonomie
9
, die Avantgarde für die Realisierung der Kunst 

im Hier und Jetzt
10

 – die Unterstellung der Poesie in den Dienst der Revolution – und die 

Situationistische Internationale und Guy Debord für die Zerstörung der Kunst, um sie radikal 

neu realisieren zu können – die Unterstellung der Revolution in den Dienst der Poesie
11

 –, 

eintreten und diese unterschiedlichen Positionen in Hinblick auf die Möglichkeit von 

Widerspruch, Negation und Negativität, Erkenntnis und Kritik in der Kunst zu einander in 

Bezug stellen. 

 

Mit T. W. Adorno positioniert sich ein kritischer Theoretiker im Feld der Ästhetischen Theorie 

am Standpunkt des vermittelt-autonomen Werks:
12

 Gänzlich autonom, das heißt unabhängig 

von gesellschaftlich-materiellen-historischen Begebenheiten, kann ein Kunstwerk natürlich 

niemals sein; wohl aber können Kunstwerke innere Dynamiken entwickeln, die sich vom 

Bestehenden entfernen und gänzlich neue (gesellschaftliche) Konstellationen kreieren. Der 

zunehmende Rückzug der Kunstwerke in sich selbst, das Verstummen
13

 der Kunst, geht zwar 

auf Kosten der gesellschaftlichen Folgenlosigkeit
14

, kommt aber dem Streben nach Wahrheit, 

der Möglichkeit von Erkenntnisgewinn, von Erfahrung auch in einer spätkapitalistischen 

Gesellschaft zu Gute. Kunstwerke, auch im Hier und Jetzt, stehen bei Adorno für das, wie es 

sein könnte, wenn es endlich anders wird: Für den unvorstellbaren Verein freier Menschen, in 

dem man „ohne Angst verschieden sein kann“
15

, der sich am ehesten noch nicht-begrifflich 

ästhetisch, begrifflich philosophisch oder in der schönen Metapher „rien faire comme une 

bête, auf dem Wasser liegen und friedlich in den Himmel schauen“
16

 ausdrücken lässt. Kunst 

hat also einen zentralen gesellschaftskritischen Charakter in sich aufgehoben – sie sei, so 

Adorno, gar gemeinsam mit der Philosophie die einzig hierzu verbliebene Sphäre, in der der 

                                                 
8
 Vgl.: Theodor W. Adorno, Engagement, in: Noten zur Literatur, GS 4, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 

2003, S. 409-430 
9
 Vgl.: Ebd. 

10
 Vgl.: Bürger (1974), S. 29, siehe dazu auch: ÄT, S. 203 

11
 Guy Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, Edition Tiamat, Berlin, 1996, im Folgenden zitiert als „GdS“, 

die #Nummern beziehen sich auf die Nummern jener Paragraphen, die das Buch unterteilen, S. 164 f., #191; 

BBZN, S. 134 f. 
12

 Vgl.: Adorno, GS11, Engagement, in: Noten zur Literatur, GS 11, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 2003, 

S. 409-430 
13

 Siehe: Adorno, ÄT, S. 13 
14

 Vgl.: Bürger (1976), S. 14 
15

 Adorno, GS 4, S. 116 
16

 Ebd., S. 179 
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Ausdruck eines möglichen Anderen aufgehoben ist.
17

 

 

Adorno hat sich jedoch auch mit dem kapitalistisch-kulturindustriellen Apparat 

auseinandergesetzt – der Begriff „Kulturindustrie“ stammt von ihm und Max Horkheimer.
18

 

Kulturindustrie fasst ein gesamtgesellschaftliches Phänomen, das über das „Amusement 

vermittelt“
19

 dafür sorgt, auch noch der Gedanke daran, dass es jemals anders sein könnte, 

vernichtet wird.
20

 Mit Kulturindustrie wird der Komplex von „Manipulation und 

rückwirkendem Bedürfnis“
21

 in Gesellschaften der subjektlosen kapitalistischen Herrschaft 

verstanden, der die Freizeit der ArbeiterInnen okkupiert und in sie die „Verlängerung der 

Arbeit im Spätkapitalismus“
22

 setzt – hier greift Adorno auf die Marxsche Fetischkritik 

zurück, um Kulturindustrie fassen zu können. Sie führt zu einer Verstärkung des falschen und 

doch real wirkmächtigen fetischistischen Bewusstseins und fetischistischer Realität (Siehe 

Kapitel 5) und sorgt dafür, dass niemals etwas anders wird. Noch politische Gegensätze
23

 

sowie Versuche, nicht zu konformieren, werden nivelliert und führen nicht zu Einspruch, 

sondern höchstens zu einer Erweiterung des gesamtgesellschaftlichen Betriebs, zu einer 

Integration in das Spektakel, um zu jenem zentralen Begriff von Debord weiterzuleiten. 

 

Denn mit der Kritik der Kulturindustrie von Adorno nähern wir uns Guy Debord an. Seine 

Position ist historisch in der Avantgarde zu verorten – seine Gruppe, die Situationistische 

Internationale, hat sich auch gerne als letzte und „radikalste Avantgarde“ gesehen.
24

 Kunst 

müsse abgeschafft und verwirklicht werden,
25

 so die SI, die damit eine Art Fusion des 

Anspruchs von Dada und Surrealismus auf Basis der Fetischkritik forderte.
26

 Denn die Kunst 

sei heute nur mehr ein Haufen verdinglichter und spektakulärer Kommunikation,
27

 und von 

dem her gar nicht mehr als solche möglich. Kunst heute heiße also, konsequent ihre 

Selbstkritik,
28

 Abschaffung und Verwirklichung
29

 zu üben – und nichts anderes tat Guy 

                                                 
17

 Vgl.: Korschil, S. 13 
18

 Siehe beispielsweise das Kapitel „Kulturindustrie“, in DA, S. 128-176, sowie Adorno, Résumé über 

Kulturindustrie, S. 337, in: GS 10.1. 
19

 DA, S. 144 
20

 Vgl.: DA, S. 153 
21

 DA, S. 129 
22

 DA, S. 145 
23

 Vgl.: DA, S. 128 
24

 Vgl.: Etzold, S. 242 
25

Vgl.: GdS, #191, S. 164, Vgl.: Grimberg (2006) 
26

 Ebd. 
27

 Siehe z. B.: Guy Debord, Gegen den Film, Edition Nautilus, Hamburg 1978, S. 78 und Biene Baumeister Zwi 

Negator (im Folgenden zitiert mit „BBZN“), Situationistische Revolutionstheorie, Eine Aneignung, Vol 1: 

Enchiridion, Reihe theorie.org, Schmetterling Verlag 2007, S. 131 
28

 Siehe: Bürger (1974), S. 26 ff. 
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Debord in seinen Filmen, über die ich in dieser Arbeit zuletzt schreiben möchte. 

 

Warum aber Debord und Adorno gemeinsam behandeln – vor allem auch vor dem 

Hintergrund, dass die beiden einander niemals nachweislich rezipiert hatten?
30

 Besonders 

spannend erscheint mir ihre gemeinsame theoretische Basis, die sie, von Hegel kommend und 

auf der Basis von Marx und Lukács teilen. Dadurch ergibt sich eine vielschichtig dialektisch-

materialistische Anschauung von ästhetischen und erkenntnistheoretischen Fragen auf Basis 

der grundlegenden Kritik des Waren-, Geld- und Kapitalfetischismus im Kapitalismus (Siehe 

Kapitel 5). 

 

Trotz etlicher Gemeinsamkeiten kamen sie in ihren theoretischen Überlegungen aber zu 

unterschiedlichen Schlüssen, insbesondere in Bezug auf die praktischen Möglichkeiten zur 

Überwindung dieser Gesellschaft. Dass das vor allem und insbesondere der unterschiedlichen 

Rezeption der Shoah geschuldet ist, liegt mEn auf der Hand: Debord hat die Shoah nie als 

Resultat eines spezifischen Vernichtungsantisemitismus verstanden, sondern den 

Nationalsozialismus mit allgemeinen Begriffen der Totalitarismustheorie behandelt.
31

 Bei 

Adorno ist das anders, es stellt sich bei ihm überhaupt die Frage, wie zynisch es ist, dass nach 

Auschwitz noch gelebt, gelacht und geliebt werden kann.
32

 Gleichermaßen gibt es die 

Verwunderung, dass überhaupt noch Kunst und Philosophie existieren können. 

 

Ziel der Arbeit soll sein, nachzuzeichnen, an welchen Stellen Adorno und Debord markante 

Ähnlichkeiten haben, und warum an anderen Stellen ebenso markante und folgenreiche 

Differenzen zu Tage treten. Dabei wird sich zeigen, dass die beiden auf die Frage, ob Rückzug 

ins Rätsel und Einkorken in der Flaschenpost
33

 – oder avantgardistische Offensive und Hinein 

ins Gewühl, nicht nur in Bezug auf die Kunst interessante Antworten parat haben. Es geht 

dabei auch um die grundsätzliche Frage nach der Handlungsoption für all jene, die sich in 

dieser Gesellschaft eine andere, befreite, wünschen – und die bei beiden Autoren inhärent mit 

                                                                                                                                                         
29

 Siehe: Grimberg (2006) 
30

 Vgl.: Stephan Grigat, Handschriftliches Protokoll der Vorlesung: Kritik des Fetischismus. Erkenntnis- und 

Ideologiekritik im westlichen Marxismus (180099), im Wintersemester 2011/2012, am Institut für Philosophie 

der Universität Wien, am 11.1.2012: „Der Fetisch im Spektakel: Ideologie- und Erkenntniskritik bei Guy 

Debord“ 
31

 Vgl.: Stephan Grigat, Briefe zum Spektakel, in: Zwischenwelt, Zeitschrift für Kultur des Exils und des 

Widerstands, Wien, 28. Jahrgang, Oktober 2011, S. 56; sowie Stephan Grigat, Der Fetisch im Spektakel, in: 

Jungle World, Berlin, 20/2001, zu finden unter: http://jungle-world.com/artikel/2001/19/25829.html, Zugriff am 

4.1.2012, wie auch Grigat, 2007, S. 196 
32

 Vgl.: Adorno, Philosophie der neuen Musik, Suhrkamp Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main, 1978, S. 126 
33

 Siehe beispielsweise: Adorno, Minima Moralia, GS 4, Suhrkamp Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main, 

2003, S. 237 

http://jungle-world.com/artikel/2001/19/25829.html
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der Frage nach der Konstellation von Kunst, Produktion und Gesellschaft zu tun hat. 

 

2.2 Zur Gliederung  
 

Die Arbeit gliedert sich im Wesentlichen in vier Teile: der inhaltlichen Heranführung an das 

Thema (Kapitel 3 und 4) folgt eine vertiefende Auseinandersetzung mit der Fetischkritik bei 

Karl Marx und Georg Lukács (Kapitel 5), die dann den Zugang zu Spektakel und 

Kulturindustrie (Kapitel 6 und 7) ebnet und schließlich in ästhetischen Fragen zu Engagement 

und Autonomie am Beispiel der Filme Debords konkret wird (Kapitel 8). 

Den Einstieg in die vorliege Arbeit soll eine Verortung der beiden miteinander konfrontierten 

Felder, der Kritischen Theorie mit Adorno (Kapitel 1) wie auch der Situationistischen 

Internationale mit Debord (Kapitel 2) aus der Vogelperspektive bilden. Aus ihr soll 

hervorgehen, auf welchen Grundlagen die beiden Autoren agiert haben, wie sich ihr Zugang 

zu gesellschaftspolitischen Fragen entwickelt hat – und es soll eine Basis für das weitere 

theoretische Verständnis der Arbeit gelegt werden. Dass bei der Kritischen Theorie mehr auf 

theoretische Grundlagen – insbesondere die Dialektik der Aufklärung von 

Horkheimer/Adorno (2008) und Traditionelle und Kritische Theorie
34

 von Horkheimer – 

eingegangen wird und bei der Situationistischen Internationale mehr auf die 

Bewegungsgeschichte der LettristInnen, der Lettristischen Internationale und der 

Situationistischen Internationale, resultiert aus der Sache selbst, wie sich zeigen wird. 

Im dritten Kapitel möchte ich einen zentralen theoretischen Rückbezug darlegen, der sowohl 

Adorno als auch Debord implizit und explizit beeinflusst hat. Anhand dessen soll auch klar 

werden, warum sich die Spektakeltheorie und die Kritik der Kulturindustrie vor allem auf den 

ersten Blick einander so sehr ähneln. Hierzu möchte ich die Fetischkritik von Marx 

nachvollziehbar machen, und zeigen, wie Lukács an diese angeknüpft hat. Außerdem 

interessiert mich die Implikation des Fetischs mit der Möglichkeit von Erkenntnis, 

Gesellschaftskritik – und Kunst. Marx und Lukács werden dabei hervorgehoben, da ich ihre 

Einflüsse als die zentralste Schnittmenge bei Debord und Adorno betrachte. Andere 

Theoretiker (sic!), wie Hegel oder auch Kant, wären einer Untersuchung ebenfalls wert 

gewesen; sie müssen darauf jedoch aus Zeitgründen wohl noch warten. 

In einem nächsten Schritt möchte ich die Entfaltung der theoretischen Überlegungen zum 

Warenfetisch bei Guy Debord und T. W. Adorno darstellen: Insbesondere das Kapitel über 

Kulturindustrie aus der Dialektik der Aufklärung von Horkheimer und Adorno, der Aufsatz 

                                                 
34

 Max Horkheimer, Traditionelle und Kritische Theorie, Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main, 2005 
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Adornos über den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Hörens
35

 (Kapitel 6) 

wie auch das Buch Die Gesellschaft des Spektakels von Guy Debord (1996) (Kapitel 7). Es 

wird sich zeigen, welche Implikationen aus Sicht der beiden Autoren die modernen 

Produktionsverhältnisse für die Möglichkeit von Kultur, Kritik und Erkenntnis haben. 

Danach möchte ich in dem umfangreichen achten Kapitel den Bogen zu ästhetischen Fragen 

spannen: Inwiefern hängen Ästhetische Theorie und Überlegungen der Situationistischen 

Internationale, die Kunst wegzuschaffen und zu realisieren mit dem kapitalistischen 

Verblendungszusammenhang zusammen – welche Orte der Kritik sehen die beiden Autoren? 

In diesem Kapitel sollen die Implikationen von Fetisch und Ästhetik besprochen werden. 

Schrittweise konkreter möchte ich werden, indem ich diese Überlegungen auf die Positionen 

von Adorno und Debord zum typisch spektakulär-kulturindustriellen Medium Film zuspitze. 

eide standen dem Medium Film, als kulturindustrielle Eventmaschine nach getaner Arbeit 

und der passivierenden Situation im Kino und vor dem Fernseher, in der die ZuseherInnen 

keine Sekunde aus ihrer passiven Rolle schlüpfen können, ausgesprochen kritisch gegenüber. 

Und doch drehte Debord selbst sechs Filme – auf welche ich im Schlussteil der Arbeit 

eingehen möchte. 

An ihrem konkreten Material sollen Debord und Adorno miteinander konfrontiert werden: 

Dazu möchte ich die Filme nacheinander besprechen und jeweils insbesondere auf die Fragen 

nach ihrem Engagement und ihrer Autonomie, nach ihrem Erfolg im Anschlag auf die 

fetischistische Kulturproduktion, nach ihrem Ansatz zur Möglichkeit zu Selbstkritik eingehen. 

Die Fragen sollen mithilfe der Selbsttheoretisierung Debords und der Ästhetik- und 

Kulturindustrie-Überlegungen Adornos bearbeitet werden. 

Im Resümee werde ich versuchen, die Ergebnisse zusammenzufassen. 

 

2.3 Zur Methode 
 

Die Kritische Theorie sperrt sich – wie ich noch genauer ausführen werde – gegen jegliche 

positivistische
36

 Methode, die sich an ihrer gesellschaftlichen Zweckmäßigkeit und 

Verwertbarkeit bemisst. Nicht die Frage nach allgemein aufstellbaren Regeln und 

                                                 
35

 Theodor W. Adorno, GS 14, Einführung in die Musiksoziologie, GS 14, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 

2003 
36

 Siehe dazu Adornos Position ausformuliert beispielsweise in: Heinz Maus, Friedrich Fürstenberg, Frank 

Benseler (Hg.), Der Positivismusstreit in der deutschen Soziologie, Sonderausgabe der Sammlung Luchterhand, 

Darmstadt und Neuwied, 1976, S. 7-102 
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Kategorien,
37

 sondern vielmehr das Verhältnis zwischen Allgemeinem und nicht 

Verallgemeinerbarem – also zwischen Allgemeinem und Besonderen
38

 ist ein Kern ihres 

Interesses. Dem möchte ich auch mit der Herangehensweise meiner Konfrontation mit 

meinem Material Rechenschaft tragen:
39

 Ich möchte von Marx ausgehend relevante 

Problemfelder in der Beschäftigung mit „meinem“ konkreten Material, den Filmen von Guy 

Debord, entwickeln. Dabei möchte ich Produktion, Gesellschaft und Kunst – in der 

bürgerlichen Gesellschaft absichtlich getrennte Sphären – miteinander in Beziehung setzen 

und materialistische Fragen der Ästhetik am Material selbst konkret werden lassen, um eben 

nicht in die Falle der Verallgemeinerung, des Aufstellens von „Rastern, aufs Material gelegte 

Schemata“
40

, zu tappen. Mein theoretisches Fundament ist dabei Adorno, wobei ich die 

Selbsttheoretisierung Debords parallel entfalten möchte, um Parallelen und Probleme der 

Parallelisierung gleichermaßen aufzuzeigen.  

Daraus wird ersichtlich, dass die vorliegende Arbeit kein Vergleich im klassisch-

methodischen Sinne ist:
41

 Ich werde nicht allgemeine Kategorien zum Vergleich zweier 

unterschiedlicher Dinge aufstellen und diese dann aneinander messen – das widerspräche aus 

meiner Sicht der Kritischen Theorie als Kritische Methode. Nicht um die Verallgemeinerung, 

sondern ums Konkrete und die Möglichkeit, überhaupt noch konkret, detailreich, 

widerspenstig sein zu können, geht es mir. 

Schritt für Schritt, von Marx zu Lukács und dann jeweils zu Adorno und Debord möchte ich 

mich durch die Theorie bewegen. Wert auf den ausführlichen Einschub zu Marx und der 

Fetischkritik lege ich deshalb, weil gerade dieser Rückbezug sowohl bei Adorno als auch bei 

Debord gerne beiseitegeschoben wird. 

 

In dem Sinne sollen die Filme Debords auch nicht nur deskriptiv behandelt werden, sondern 

auseinandergelegt und konfrontiert – also interpretiert werden. Ich möchte den Filmen 

Debords mit Adornos theoretisch-ästhetischen Begriffen nahekommen. Das heißt für mich, 

                                                 
37

 Vgl.: Horkheimer, (2005), S. 211 
38

 Das Verhältnis zwischen Allgemeinem und Besonderen ist ein zentrales Moment bei Adorno und taucht in den 

verschiedensten Schriften auf. Z. b.: ÄT, S. 269: „Die Blindheit des Kunstwerks ist nicht nur Korrektiv des 

naturbeherrschend Allgemeinen sondern dessen Korrelat; wie allemal das Blinde und das Leere, abstrakt, zu 

einander gehören. Kein Besonderes im Kunstwerk ist legitim, das nicht durch seine Besonderung auch allgemein 

würde.“; oder auch: DA, S. 90 f.: „Die wahre Natur des Schematismus, der Allgemeines und Besonderes, Begriff 

und Einzelfall von außen aufeinander abstimmt, erweist sich schließlich in der aktuellen Wissenschaft als das 

Interesse der Industriegesellschaft.“ 
39

 Adorno (1976)., S. 15: „Daß Dialektik keine von ihrem Gegenstand unabhängige Methode ist, verhindert ihre 

Darstellung als ein Für sich, wie das deduktive System sie gestattet. Dem Kriterium der Definition widerfahrt sie 

nicht, sie kritisiert es.“, Adorno (1976)., S. 15 
40

 Ebd., S. 14 
41

 Vgl: Dieter Nohlen, Vergleichende Methode, in: Dieter Nohlen, Rainer-Olaf Schultze, Lexikon der 

Politikwissenschaft, Band 2 N-Z, Theorien Methoden Begriffe, becksche Reihe, München 2005, S. 1080-1090 
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die Gesellschaftlichkeit in Debords Werk erkennen, das Werk in seiner Komposition und 

Eigenständigkeit ernst nehmen, das heißt ein Nachvollzug des Werkes um der ästhetischen 

Wahrheit nachzuspüren und eine Reflexion, um die gesellschaftliche Wahrheit aus ihm 

herauszulesen,
42

 das heißt die Verschlungenheit zwischen Werk und Gesellschaft erkennen 

und den Werken, die auf ihre Interpretation warten,
43

 dazu verhelfen, Leben in die 

Gesellschaft zu hauchen: „Indem es die Lösung verlangt, verweist es auf den Wahrheitsgehalt. 

Der ist allein durch philosophische Reflexion zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt 

Ästhetik. Während kein Kunstwerk in rationalistischen Bestimmungen wie dem von ihm 

Geurteilten aufgeht, wendet gleichwohl ein jegliches durch die Bedürftigkeit seines 

Rätselcharakters sich an deutende Vernunft.“
44

 

                                                 
42

 Vgl.: Thomas Korschill, Negative Ästhetik und experimenteller Film, Diplomarbeit am Institut für 

Philosophie, Universität Wien, Wien 2001, S. 19 
43

 ÄT, S. 193 
44

 ÄT, S. 193 
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3. Zur Kritischen Theorie 
 

Auch wenn für den weiteren Verlauf die theoretische Basis der Kritischen Theorie von 

größerer Brisanz bleiben wird, möchte ich vorab auf die Grundlagen der 

Entstehungsgeschichte der Kritischen Theorie eingehen. Als Basisliteratur habe ich mich 

hierzu in die Texte von Rolf Wiggershaus,
45

 Martin Jay
46

 und Michael Schwandt
47

 eingelesen. 

 

3.1 Das Institut für Sozialforschung 
 

Die Kritische Theorie hat sich im frühen 20. Jahrhundert um das von dem jungen 

Millionenerben Felix Weil finanzierte und auf Einladung von Karl Korsch initiierte Institut für 

Sozialforschung (IfS) formiert – genauer im Frühjahr 1923
48

 – übrigens dem Jahr des 

Erscheinens des für diese Arbeit nicht unwichtigen Werkes Geschichte und 

Klassenbewusstsein von Georg Lukács
49

 (siehe Kapitel 5.2).
50

 Eingeweiht wurde das IfS im 

Juni 1924 an der Universität Frankfurt, „verzahnt mit der Wirtschafts- und 

Sozialwissenschaftlichen Fakultät“.
51

 Durch diese ungewöhnliche Form der 

Drittmittelfinanzierung
52

 war das Institut frei von staatlicher Intervention. Bereits Ende 

1930kam Max Horkheimer an die Spitze des Instituts,
 53

  das sich vor allem zu Beginn mit der 

ArbeiterInnenklasse und Marxscher Gesellschaftstheorie auseinandersetzte und dabei 

insbesondere die Frage nach der ausbleibenden Revolution stellte.
54

 Zum engeren Kreis des 

Frankfurter Instituts für Sozialforschung gehörten auch heute noch bekannte Namen wie 

Walter Benjamin, Friedrich Pollock, Leo Löwenthal, Erich Fromm, Herbert Marcuse, Franz 

Neumann – und Theodor Wiesengrund Adorno.
55

 Auf Basis der Kritik der Politischen 

                                                 
45

 Rolf Wiggershaus, Die Frankfurter Schule, Geschichte, Theoretische Entwicklung, Politische Bedeutung, Carl 

Hanser Verlag, München Wien, 1987 
46

 Martin Jay, Dialektische Phantasie, Die Geschichte der Frankfurter Schule und des Instituts für 

Sozialforschung, S. Fischer Verlag, Frankfurt am Main 1976 
47

 Michael Schwandt, Kritische Theorie, Reihe theorie.org, Schmetterling Verlag, Stuttgart 2009 
48

 Siehe z. B..: Schwandt (2009), S. 23 
49

 Georg Lukács, Geschichte und Klassenbewusstsein, Sammlung Luchterhand, 9. Auflage der Sonderausgabe 

der Sammlung Lichterhand im November 1970, Darmstadt und Neuwied, 1986 
50

 Vgl: Wiggershaus (1987), S. 30 f., Vgl.: Jay (1976), S. 28 
51

 Schwandt (2009) S. 25, Vgl. Jay, S. 26 
52

 Vgl.: Schwandt (2009), S. 27 
53

 Vgl.: Wiggershaus (1987), S. 51, seine Antrittsrede hielt Horkheimer im Jänner 1931 (ebd.) 
54

 Vgl.: Wiggershaus (1988), S. 347; vgl. auch Jay (1976), zitiert nach: Schwandt (2009), S. 89 
55

 Vgl.: Schwandt (2009), S. 50-57, Zu Horkheimer, Fromm, Pollock, Löwenthal, Adorno, Marcuse siehe auch: 

Wiggershaus (1987), S. 55-123 
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Ökonomie von Karl Marx, gewissermaßen das Epizentrum des Frankfurter Instituts, das auch 

„Café Marx“ genannt wurde,
56

 reichten die theoretischen Auseinandersetzungen von der 

Psychoanalyse über Musikwissenschaften, Soziologie, Technikphilosophie und 

Faschismustheorie bis hin zu Ästhetik. Die historisch-materialistisch dialektische Methode, 

die Frage nach der Vermittlung und Möglichkeit der Aufhebung von gesellschaftlichen 

Widersprüchen, das Begreifen des Gewordenseins und die Überwindbarkeit des Bestehenden 

ist der Kritischen Theorie dabei immanent. Den tiefgreifendsten Einschnitt in der Geschichte 

des IfS stellt die Emigration des Instituts, die Flucht vor dem Nationalsozialismus dar.
57

  

Die Zeit des Exils prägte das Werk der Institutsangehörigen, die zu einem großen Teil 

JüdInnen waren,
58

 außerordentlich, genauso wie die Erfahrung des Nationalsozialismus und 

die Shoah selbst. Auch in Hinblick auf ihre theoretische Entwicklung war die Gewissheit über 

die industrielle Massenvernichtung der europäischen Juden und Jüdinnen einschneidend.
59

 

Jedoch wurden ebenso in „demokratisch verfassten“ Staaten und im Stalinismus die totale 

Vergesellschaftung sowie die Degradierung der Individuen zu Funktionen von 

gesellschaftlichen Prozessen erkannt.
60

 Denn weder war die Selbstbestimmung der Einzelnen 

im bürgerlichen Sinne verwirklicht, noch die befreite Gesellschaft im sozialistischen Sinne. 

Das Interesse des Instituts verschob sich dadurch von „der Theorie der ausgebliebenen 

Revolution auf die Theorie der ausgebliebenen Zivilisation“
61

.
62

 

 

3.2 Kritische und Traditionelle Theorie 
 

Dabei ist für Max Horkheimer Kritische Theorie eine, die Position bezieht und deren Ziel eine 

menschenwürdige und vernünftige Gesellschaft ist – sie hält eine bewusste Veränderung der 

Gesellschaft für möglich und notwendig.
63

 Kritik wird weniger im Kantschen Sinne der Kritik 

der reinen Vernunft verstanden als im Sinne der „dialektischen Kritik der politischen 

Ökonomie“.
64

 Die Rolle der Theoretikerin als Kritische Theoretikerin ist es nicht, einen 

Zweck in der arbeitsteiligen Gesellschaft zu erfüllen, sondern folglich, „eine Entwicklung zu 

                                                 
56

 Schwandt (2009), S. 28 
57

 Siehe z. B.: Wiggershaus (1987), 2. Kapitel, Auf der Flucht, S. 147-170, Jay S. 175 ff. 
58

 Vgl.: Jay (1976), S. 48 
59

 Vgl.: Schwandt (2009), S. 88 
60

 Vgl.: Ebd., S. 89 
61

 Wiggershaus (1988), S. 347, zitiert nach: Schwandt (2009), S. 89 
62

 Vgl. auch Martin Jay, Dialektische Phantasie, Frankfurt am Main 1976, zitiert nach: Schwandt (2009), S. 89 
63

 Siehe dazu: Horkheimer (2005) S. 225, S. 235 
64

 Horkheimer (2005), Fußnote Nr. 14 auf S. 223 
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beschleunigen, die zur Gesellschaft ohne Unrecht führen soll“
65

. Jedoch erscheinen die 

gesellschaftlichen Missstände der Kritischen Theorie nicht nur als etwas, das es abzustellen 

gilt, sondern auch als „notwendig mit der ganzen Einrichtung des Gesellschaftsbaus 

verknüpft“
66

 – folglich trachtet sie nach einer Veränderung der Verhältnisse als Ganzer. 

 

Kritische Theorie soll, wie in dem von manchen gar als „Gründungsakte“
67

 bezeichneten Text 

Kritische und Traditionelle Theorie von Horkheimer dargelegt, bewusst nicht zu einer 

Reproduktion oder gar Verschärfung der bestehenden Verhältnisse beitragen, sondern nach 

einer Veränderung dieser falschen Verhältnisse hin zu richtigen suchen.
68

 Dafür greift sie auf 

Karl Marx zurück,
69

 untersucht besonders dessen Analysen über die kapitalistische 

Tauschgesellschaft und sucht deren zwar reales, aber falsches Bewusstsein zu entlarven. Aus 

Sicht der ihr gegenübergestellten „traditionellen Theorie“ ist sie aufgrund dieses falschen 

Bewusstseins wiederum nur schwer begreifbar:  

 
„Die Marxschen Kategorien der Klasse, Ausbeutung, Mehrwert, Profit, Verelendung, 

Zusammenbruch sind Momente eines begrifflichen Ganzen, dessen Sinn nicht in der 

Reproduktion der gegenwärtigen Gesellschaft, sondern in ihrer Veränderung zum 

Richtigen zu suchen ist. Wenngleich die kritische Theorie nirgends willkürlich und 

zufällig verfährt, erscheint sie der herrschenden Urteilsweise daher als subjektiv und 

spekulativ, einseitig und nutzlos.“
70

 

 

Als zentralen Angelpunkt der Kritik dient der Kritischen Theorie das Verhältnis von Tatsache 

und Theorie. Denn während die traditionelle Theorie Wissenschaft, Erkenntnis und Theorie 

von ihrem Gegenstand loslöst und sich selbst als „autonom“ betrachtet, betont die Kritische 

Theorie, dass es eine solche Autonomie nicht geben kann, dass eine „objektive“ Betrachtung 

der Tatsachen nicht gelingen könne, da nämlich beide – erkennendes Subjekt sowie zu 

erkennendes Objekt – „gesellschaftlich präformiert“
71

 sind und daher die Anwendung der 

Theorie auf das Material selbst ein gesellschaftlicher Vorgang ist.
72

 Für die Erkenntnis und die 

Position der Wissenschaft – sowie ihrer Anwendung, der Technik – ist diese Feststellung 

                                                 
65

 Horkheimer (2005), S. 238 
66

 Vgl.: Horkheimer (2005), S. 223 
67

 Gernot Böhme, … vom Interesse an vernünftigen Zuständen durchherrscht …, In: Kritische Theorie der 

Technik und der Natur, Hg. Gernot Böhme und Alexandra Manzei, Wilhelm Fink Verlag, München 2003, S. 13 
68

 Vgl.: Horkheimer (2005), S. 225 
69

 Siehe: ebd., S. 235, S. 243 
70

 Ebd., S. 235 
71

 Ebd., S. 217 
72

 Vgl.: Ebd. 
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folgenreich, da dies der positivistischen Betrachtung der Wissenschaft als Autonome
73

 

widerfährt; mehr noch: sie als „direktionsloses Spiel, halb begriffliche Dichtung, halb 

ohnmächtiger Ausdruck von Gemütszuständen“
74

 diskreditiert. 

 

Die Traditionelle Theorie hingegen zeichne sich, Horkheimer und Adorno
75

 zufolge, dadurch 

aus, dass sie deduktiv vorgehe, nach abstrakten, allgemeinen Regeln und Definitionen suche, 

unter die sie danach Tatsachen subsumiere.
76

 Sie sei methodenorientiert und hypostasiere 

deren Muster, Abstraktionen und Regeln, sie suche nach einfachen Sätzen für komplexe 

Zusammenhänge. Diese Sätze seien ihr einziges Ziel, in Hinblick auf Tatsachen verbleibe die 

Traditionelle Theorie dadurch Hypothese. Die Traditionelle Theorie erscheine als 

Ansammlung von Wissen auf der Suche nach Widerspruchslosigkeit, die von sich selbst 

behaupte, „autonom“ zu sein. Sie strebe außerdem explizit nach „nützlichem“ Wissen, also 

einem, das im Rahmen der gesellschaftlichen Arbeitsteilung verwertbar ist, und reproduziere 

auf diese Art Bestehendes. Somit werde Wissenschaft Teil der kapitalistischen Re-/Produktion 

sowie Affirmation und tendiere dazu, sich anzupassen. Das wird darüber hinaus dadurch 

verstärkt, dass für die traditionelle Theoretikerin Wissenschaft nicht nur Reproduktion des 

Bestehenden ist, sondern gleichzeitig Selbsterhaltung: nämlich Beruf.
77

 

Horkheimer wendet sich hier ausdrücklich gegen die subjektive Vernunft, gegen 

formalistische Wissenschaft und die Instrumentalisierung von Ideen. Subjektive Vernunft 

bezeichnet das „abstrakte Funktionieren des Denkmechanismus“:
78

 eine Vernunft, die sich nur 

aus sich selbst begreifen kann und die wenig Wert auf die Frage legt, ob die Ziele, die eine 

vernünftige Verfahrensweise verfolgt, selbst vernünftig sind.
79

 Formalistische Wissenschaft 

bezeichnet jene, die sich u. a. damit begnügt, Tatsachen zu sammeln und in willkürlich 

gewählte Sparten zu ordnen – damit ist dann „d[D]ie Feststellung, dass Gerechtigkeit und 

Freiheit an sich besser sind als Ungerechtigkeit und Unterdrückung, [ist] wissenschaftlich 

nicht verifizierbar und damit nutzlos“
80

. Und die Instrumentalisierung und Automatisierung 

                                                 
73

  Vgl.: Adornos Einleitung in den Positivismusstreit: Theodor W. Adorno, Einleitung, In: Maus et al., 1976, S. 

7-80 
74

 Horkheimer (2005), S. 225 
75

 „Es wäre schwer zu sagen, welche Gedanken auf ihn und welche auf mich zurückgingen; unsere Philosophie 

ist eine“, Horkheimer über sein Verhältnis zu T. W. Adorno, siehe Vorwort in: Max Horkheimer, Zur 

Instrumentellen Vernunft, Fischer Taschenbuchverlag, Frankfurt am Main 2007, S. 15. (Auch wenn sich das im 

Lauf des Schaffens von Adorno und Horkheimer verändert und es zu kurz griffe, dies allgemein zu behaupten, 

Anm. F. E.) 
76

 Vgl.: Adorno (1976), S. 13 
77

 Vgl.: Horkheimer (2005), S. 259 
78

 Horkheimer (2007), S. 16 
79

 Vgl.: Ebd., S. 16 f. 
80

 Ebd., S. 37 



17 

 

von Gedanken wiederum führten dazu, dass Gedanken „als Dinge, als Maschinen betrachtet“ 

werden.
81

 

 

Hier beschreibt Horkheimer einen wichtigen Aspekt der technischen Rationalität
82

. Diese 

bezeichnet den „Zwangscharakter der sich selbst entfremdeten Gesellschaft“
83

, in der zwar 

technischer Fortschritt passiere, dieser aber „von einem Prozeß der Entmenschlichung 

begleitet“ sei.
84

  

 

Besonders in den Naturwissenschaften sieht Horkheimer die zentrale Tendenz der 

Traditionellen Theorie sich verwirklichen, nämlich dass Theorienbildung zur mathematischen 

Konstruktion wird. Die Naturwissenschaften seien „zwar mit Objektivität ausgestattet, aber 

des menschlichen Inhalts entleert“
85

 – sie dienen dem obersten Ziel der bürgerlichen 

Subjektivierung, der Naturbeherrschung; ihre Vernunft ist zu ihrem Zweck geworden und 

bekennt sich als Dienerin der natürlichen Zuchtwahl.
86

 Umso weiter der technische 

Fortschritt, umso mehr müssen die Menschen den Apparaten dienen, um überleben zu 

können.
87

 Dies führt Horkheimer auch mit einem Rückgriff auf die Psychoanalyse aus. Hier 

zeigt er, dass als Folge dieses Prozesses das Ich verkümmert und entleert ist, bis auf eben 

jenes Streben, sich alles zu unterwerfen und zu einem „Mittel seiner Erhaltung“ zu 

verwandeln.
88

 

Hier wird das Ziel aller WissenschafterInnen, ihrer Funktion, ihrer Aufgabe nachzugehen – 

nämlich der Handhabung der physischen Natur und wirtschaftlicher sowie sozialer 

Mechanismen sichtbar.
89

 Damit gehe, wie beschrieben, die Methode der Traditionellen 

Theorie einher und davon sind in der Folge auch die technischen Fortschritte nicht abzulösen. 

 

                                                 
81

 Ebd., S. 35 
82

 Siehe z. B.: DA, S. 129 
83

 DA, S. 129, Hinweis aus: Gunzelin Schmid Noerr, Technik und Technikkritik im Denken Max Horkheimers, 

in: Böhme, Böhme et al. (2003), S. 60 
84

 Vorwort in: Horkheimer (2007), vgl.: S. 14 
85

 Ebd., S. 91 
86

 Vgl.: Ebd. S. 144 
87

 Vgl.: Ebd., S. 114 
88

 Vgl.: Ebd. 
89

 Vgl.: Horkheimer (2005), S. 211 
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3.3 Die Dialektik der Aufklärung 
 

1944 erschienen
90

, drängt sich die Frage nach Aufklärung und ihrem Umschlag in die 

Barbarei des Nationalsozialismus Horkheimer und Adorno in der Dialektik der Aufklärung 

besonders auf – denn trotz der Aufklärung strahle die Erde „im Zeichen triumphalen Unheils“ 

(DA, S. 9). 

Das Kapitel über Kulturindustrie (DA, S. 128-176) und deren systemaffirmierenden 

Charakter, der für das Weitermachen im falschen Ganzen treibender Motor ist, ist dabei ein 

Mosaikstein der Dialektik der Aufklärung und jener Teil des Werkes, der insbesondere mit 

Marxschen Kategorien arbeitet und an Marx’ Fetischkritik anknüpft. Um dem theoretischen 

Verständnis des Begriffs der Kulturindustrie Vorschub zu leisten, möchte ich nun in kurzen 

Zügen auf zentrale Stationen der Dialektik der Aufklärung eingehen. 

3.3.1 Subjektbildung, Tausch und Odysseus 
 

Aufklärung wird in der DA als Prozess begriffen, der sich zwischen Mensch und Natur sowie 

Mensch und Menschen entfaltet. Sie beschreibt dabei die Auseinandersetzung mit der Natur 

und einen Prozess der Emanzipation von ihr, der sich durch Naturbeherrschung vollzieht – 

dabei wird unterschieden zwischen der inneren Natur der Menschen und der äußeren Natur, 

die uns umgibt. Natur selbst ist dabei nicht vorgesellschaftlich, in einem romantischen Sinne, 

zu verstehen, sondern als Begriff in Antagonismus mit Subjekt zu setzen und negativ zu 

bestimmen: Natur ist das, was das Subjekt nicht ist.
91

 

 

Die Beschreibung des Prozesses in der Dialektik der Aufklärung setzt bei Animismus (Vgl.: 

DA, S. 11) an und geht weiter zu Mythos, Monotheismus und säkularer Aufklärung (Vgl.: 

DA, S. 15). Der Prozess dieser Aufklärung – der westlichen Gesellschaft – vollende sich „in 

der radikalen Gestalt der Vernunft“.
92

 Dementsprechend wird nachvollziehbar, was gemeint 

ist, wenn Horkheimer und Adorno betonen, dass also bereits der Mythos beginnende 

Aufklärung war und auch der Kapitalismus seine Wurzeln im bereits vorantiken Kampf gegen 

die Natur und dem Ringen um Naturbeherrschung hat. 

 

Um dem bürgerlichen Subjekt, seiner Vernunft, Liberalität und Bürgerlichkeit, seiner 

                                                 
90

 DA, S. IV 
91

 Vgl.: Handschriftliches Protokoll des Lektüreseminars, Karin Stögner, Kritische Theorie, 10.3.2010, Institut 

für Soziologie, Universität Wien 
92

 Vgl.: Schwandt (2009), S. 92 
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Konstitution auf den Zahn zu fühlen, müsse, so Horkheimer und Adorno, nicht erst die Zeit 

nach dem Feudalismus untersucht werden (Vgl.: DA, S. 51), sondern der Fokus spätestens in 

die Antike gelegt werden. Und so beginnt die Dialektik der Aufklärung auch mit dem Kapitel 

über Odysseus, dem Urbild des bürgerlichen Individuums (DA, S. 50). Bereits in der Odyssee 

seien Mythos und Aufklärung aufgehoben: Stoff und Form, Mythos und Epos, mündliche 

Erzählung und ordnende Vernunft sind vereinigt im Grundtext der europäischen Zivilisation – 

und markieren damit auch die „Fluchtbahn des Subjektes vor den mythischen Mächten“. 

(Vgl.: DA, S. 53) 

 

Odysseus, der unendlich schwach gegenüber den Naturgewalten ist, kann sich gegen 

ebendiese nur durch Listen, die in letzter Konsequenz wieder auf seine eigenen Kosten gehen, 

behaupten. (Vgl.: DA, S. 53 f.) Er muss gefährliche Abenteuer bestehen, die ihn immer 

wieder noch gefahrvoller dazu verlocken, sich „aus der Bahn“ der Selbstbeherrschung zu 

begeben und seine Logik zu verwerfen – um dann zum Schluss zu seinem bürgerlichen Ziel 

zu gelangen: Heimat, Sesshaftigkeit, Familie und fester Besitz. (Vgl.: DA, S. 70)  Sein Selbst 

steht den Abenteuern aber nicht in Antagonismus gegenüber, sondern es bildet sich erst durch 

diese (Vgl.: DA, S. 54). Es distanziert sich also erst in der Einheit mit den Abenteuern, den 

Lockungen und der „Natur“. Odysseus muss dazu die zentrale bürgerliche List vollziehen: 

Anstatt auf seine Freiheit und sein Wissen zu pochen, wirft er sich weg (er gibt sich Preis), um 

„das Organ des Selbst“ zu behalten. (Vgl.: DA, S. 55)
93

 

Dass bereits in der List der Tausch angelegt ist, zeigen Horkheimer und Adorno am Beispiel 

des Opfers: Durch ein Opfer wird, so Horkheimer und Adorno, das erfahrene Unrecht sich 

selbst noch einmal angetan, „um es ertragen zu können“ – das Opfer wird als „Akt von 

Gewalt“ betrachtet. (DA, S. 58) Opferhandlungen beinhalteten immer bereits einen Akt von 

Aufklärung, da sie immer schon jenen Gott durch den Kakao zogen, dem sie dienten – denn 

sie unterstellen ihn den Zwecken der Menschen und säkularisieren, also stürzen ihn dadurch 

(Vgl.: DA, S. 57). 

 

Der Charakter des Tausches im Opfer kann am Beispiel des Gastgeschenkes freigelegt 

werden, welches in der „Mitte zwischen Tausch und Opfer“ (DA, S. 55) steht. Dieses habe 

nämlich auch eine konkrete Zweckwidmung – die Geschenkgebende wünscht sich, Gast sein 

                                                 
93

 Aspekte des Kapitels, auf die hier ob der Kürze der Arbeit nicht eingegangen werden kann, sind beispielsweise 

die List des Namens „Niemand“, aber auch das Eingehen auf Geschlechterverhältnisse, wenn HORKHEIMER 

UND ADORNO ausführen, dass „die Frau“ als Repräsentantin der Natur in der bürgerlichen Vorstellung 

imaginiert wird und als solche beherrscht werden „muss“ (z. B. DA, S. 79); ein weiterer, leider hier 

vernachlässigter Aspekt wäre der der Mimesis (z. B. DA, S. 64). 
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zu dürfen, sich sicher zu fühlen und gibt das Gastgeschenk als Sicherheit, die Gastgeberinnen 

zu gegebener Zeit ebenso empfangen zu wollen. Es finde streng genommen also eine 

Opferung genauso wie ein Tausch statt; beides Listen, die die Verschlungenheit von Mythos 

und Aufklärung illustrieren. 

 

Wichtig für uns ist nun, dass die bereits dargestellte Selbstaufgabe, die Odysseus begehen 

muss, wenn er beispielsweise dem Gesang der Sirenen lauschen möchte, auch eine listige 

Selbstopferung darstellt (Vgl.: DA, S. 66). Somit beinhaltet das Selbst also bereits in seiner 

Konstitution das Opfer und den darin aufgehobenen Tausch. Mehr noch: Es stellt sich selbst 

über Opfer und Entsagung her; die „Herrschaft des Menschen über sich selbst“ (DA, S. 62) 

hängt damit direkt zusammen, genauso wie die Herrschaft des Menschen über die innere und 

die äußere Natur sowie über andere Menschen: Die Identität wird also ausgebildet, indem 

„um den Preis der Repression ihrer inneren Natur die äußere“ beherrscht wird.
94

 

 

Das zeigt: Obwohl das bürgerliche Subjekt vorgibt, das Opfer überwunden zu haben, ist es 

jedoch bereits selbst in seiner Subjektkonstitution, die auf Entsagung, Beherrschung und 

Triebunterdrückung basiert, doch unmittelbar ein hartes, steinernes, festgehaltenes 

Opferritual. Die Leugnung und Introversion des Opfers ist für Horkheimer und Adorno also 

der Kern zivilisatorischer Rationalität (Vgl.: DA, S. 62) – aber gleichzeitig „die Zelle der 

fortwuchernden mythischen Irrationalität“ (DA, S. 61). Die Parallele zum Kapitalismus wird 

sichtbar und von den Autoren auch noch einmal explizit erwähnt: In der Widervernunft des 

Kapitalismus kehre das Muster des prototypischen Odysseus wieder, wenn dieser in seiner 

vergegenständlichten Herrschaft die Befriedigung der Bedürfnisse unmöglich macht und er 

„dem Opfer sich entzieht, indem er sich opfert“. (DA, S. 62) 

Und der Tausch selbst ist eine List, „wo alles mit rechten Dingen zugeht, (…) und dennoch 

der Partner betrogen wird“ (DA, S. 68). Durch das Kommensurabelmachen von Nicht-

Gleichem auf Basis eines gesellschaftlichen Verhältnisses, dem Tausch, der, wie hier erläutert, 

schon in einer besonders frühen Form der Naturbeherrschung, im Opfer, aufgehoben war, 

wird er also nicht nur als Urprinzip der europäischen Zivilisation gesetzt, sondern auch als 

konstitutives Prinzip für die Subjekte selbst. 
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3.3.2 Kritik der instrumentellen Vernunft 
 

Das wirkt sich auch auf die Vernunft aus, die für die List benötigt wird und damit zur 

Selbsterhaltung nötig erscheint. Sie wird gezwungen, sich an ihr Gegenteil anzugleichen 

(Vgl.: DA, S. 75); höhere Zwecke, jeglicher Zweck außer der Selbsterhaltung, kommen ihr 

abhanden und sie selbst verkommt dadurch auf ein formales und inhaltsleeres Prinzip. Die 

Unfreiheit, die eigentlich mittels Rationalität überwunden werden hätte sollen, wird 

fortgesetzt. „Die Vernunft zerstört ebenjene Humanität, die sie ermöglicht hat“.
95

 Die Vernunft 

wird zu einem Verfahren, das nur mehr begriffliche Systeme erzeugt, Hierarchisierungen 

durchführt, schematisiert und Prinzipien aufstellt, aus denen sie dann Tatsachen ableitet. 

Vernünftig erscheint dann aber nur mehr die Form
96

, Werturteile, Inhalt hingegen werden 

schnell dem Verdacht der Lüge und dem Wahn überführt (vgl. DA, S.89) und auch in der 

Kulturindustrie gilt: „Werturteile werden entweder als Reklame oder als Geschwätz 

vernommen.“ (DA, S. 156) 

 

Die bürgerliche Ordnung der Vernunft „ist zur zwecklosen Zweckmäßigkeit geworden, die 

eben deswegen sich in alle Zwecke einspannen lässt“. (DA, S. 96) 

 

Die Vereinheitlichung der quantifizierenden Wissenschaft ist daher stark mit dem 

Produktionsverhältnis vermittelt: Die Parallelen zeigen sich beispielsweise in der 

„Verrechenbarkeit aller Dinge auf Geld, ihre Reduktion auf den abstrakten Tauschwert“.
97

 

 

Der Begriff Kulturindustrie schließt an all diese Überlegungen an und bezeichnet deren 

Kulminierung im „Zirkel von Manipulation und rückwirkendem Bedürfnis“
98

. Damit ist nun 

dargelegt, dass der Begriff nicht eine spezielle Sorte von Kultur wie beispielsweise „Film, 

Radio, Magazine“ oder Fernsehen bezeichnet – sondern ein gesamtgesellschaftliches 

Symptom der bürgerlich-kapitalistischen Gesellschaft, das auf seine eigenen Grundlagen 

stabilisierend wirkt, einen fundamentalen Funktionswechsel der Kultur und damit zeitgleich 

eine strukturelle Veränderung der inneren Zusammensetzung der Kulturwaren mit sich 

brachte. Sie kann daher nicht losgelöst von der bürgerlichen Gesellschaft und nicht nur aus 
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sich selbst heraus begriffen werden – weswegen ein Eingehen auch auf die in der Dialektik 

der Aufklärung vorangestellten Kapitel über Triebunterdrückung als Subjektkonstitution und 

Selbstbehauptung als Selbstverleugnung („wie in aller Zivilisation“ (DA, S. 75)), die 

Formalisierung der Vernunft genauso wichtig ist wie auch eine Auseinandersetzung mit Ware 

und Warenfetisch, der Kulturindustrie „Stimme ihres Herrn“
99

. 

 

3.3.3 Verblendung und Unmündigkeit 
 

Denn engmaschig strickt sich deren Verflechtung zu einem gesamtgesellschaftlichen 

Verblendungszusammenhang und zur Dialektik der Aufklärung entlang eines 

gesamtgesellschaftlichen Prozesses, der keinen Bereich unversehrt lässt. Keine Masche wird 

fallen gelassen, und genauso glatte wie auch verkehrte reihen sich ein in ein großes Ganzes – 

in einen Prozess von Produktion und rückwirkendem Bedürfnis, in Kulturindustrie. Denn 

„Vergnügtsein heißt Einverstandensein“ (DA, S. 153), sich fügen – „ohne Angabe worein; 

fügen in das, was ohnehin ist“
100

: Ein gesellschaftlicher Betrieb, in dem die Herrschaft des 

Menschen über den Menschen naturalisiert, die Beziehungen der Menschen zueinander über 

ihre Beziehung zur Ware vermittelt (und deren Eigenschaften ebenfalls natürlich vorgestellt) 

werden, Vernunft nicht länger fähig ist, ein Argument hervorzubringen und in der Freizeit 

dieses schlechte und der Alltag des falschen Lebens auch noch als Paradies verkauft wird 

(Vgl.: DA, S. 150). 
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4. Die Situationistische Internationale 

 

4.1 Fenster im Zement des Spektakels 
 

Die Internationale Situationniste war eine avantgardistische Gruppe, sie wurde 1957 im 

nordwestlichen Italien gegründet und agierte hauptsächlich von Frankreich aus. Ihr Ziel war 

das Experimentieren mit „transitorischen Verhaltensweisen“
101

, die Suche nach der 

Möglichkeit für gesellschaftliche Veränderung in spezifischen historischen Momenten, 

speziellen gesellschaftlichen Konstellationen, die Risse im Immergleichen anzeigen und 

nutzen sollten. Die Schwierigkeit gesellschaftlicher Veränderung machte sie, theoretisch auf 

einem hegelmarxistischen Fundament gebettet, im Fetisch moderner Gesellschaften durch die 

kapitalistische Produktionsweise aus, deren Warenfetisch sich auf alle gesellschaftlichen 

Bereiche so sehr auswirke, dass über ebendiesen nicht mehr hinaus gedacht und gegangen 

werden könne. So verschrieb sich die SI der Suche nach historischen Fenstern im Zement des 

Spektakels. Das Spektakel war für sie die Bezeichnung für den modernen Kapitalismus 

westlicher Gesellschaften (siehe Kapitel 6). Zentral war die Frage danach, wie Fenster der 

gesellschaftlichen Veränderung bewusst geöffnet werden könnten. Dabei sahen sie die 

Konstruktion von Situationen
102

 von Belang: Diese Praxis sollte zu Momenten und 

Situationen führen, die jede Umkehr unmöglich machen – Revolution. 

Die SI betrachtet die Zeit ihres Wirkens also als „Zwischenstufe“, eine in Auflösung und 

Aufhebung begriffene Zeit, die in der klassenlosen Gesellschaft münden werde.
103

 Avantgarde 

wird beispielsweise von Debord begriffen als „der Anfang davon, dass sich etwas Neues 
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realisiert, aber eben nur der Anfang. Ihr Wirkungsbereich liegt nicht in der Zukunft, sondern 

in der Gegenwart“
104

; „Im emphatischen, umfassenden Sinne ist eine Avantgarde heutzutage 

das, was als Projekt der Überwindung der sozialen Totalität auftritt; als Kritik und offene 

Konstruktion, die eine Alternative darstellt zu all den Realitäten und Problemen, die von der 

existierenden Gesellschaft untrennbar sind.“
105

 In der Konstruktion von Situationen sah die SI 

ein Instrumentarium, das in dieser Zwischenstufe wirksam ist: Sie stellt dabei „die Suche nach 

einer dialektischen Organisation vorübergehender, teilweise vorhandener Wirklichkeiten“
106

 

dar. „Die Situation fassen wir als das Gegenteil des Kunstwerkes auf, das ein Versuch der 

absoluten Wertsteigerung und der Erhaltung des gegenwärtigen Augenblicks ist“
107

, „Wer 

Situationen konstruiert, ‚wandelt‘ – um auf ein Marxsches Wort zurückzugreifen – ‚indem er 

durch seine Bewegungen auf die äußere Natur wirkt und sie umwandelt, … zugleich seine 

eigene Natur um.‘“
108

 Programmatisch drückte es die SI so aus: „Wir müssen weiterkommen, 

ohne an irgendeinem Aspekt der modernen Kultur oder sogar deren Negation 

hängenzubleiben. Nicht auf das Spektakel des Endes einer Welt wollen wir hinarbeiten, 

sondern auf das Ende der Welt des Spektakels.“
109

 

 

In ihrem Selbstverständnis war die SI die einzige Gegenmacht gegen den spektakulären 

Kapitalismus – um diesen Mythos aufrecht zu erhalten, achtete die SI auch beständig darauf, 

als die radikalste Avantgarde überhaupt zu erscheinen, „deren revolutionäre Absichten so 

neuartig und unvereinbar mit allen anderen sind, daß man sie nur in ihrer Gänze akzeptieren 

oder verwerfen kann“.
110

 

 

Gegründet wurde die SI am Wochenende des 27. auf den 28. Juli 1957 in Cosa d’Arroscia, 

einem Ort im Nordwesten Italiens, von VertreterInnen der Gruppen Internationale Lettriste, 

des Mouvement international pour un Bauhaus imaginiste sowie des London 

Psychogeographic Comitee.
111

 Es wurde auch ein Gründungsmanifest beschlossen, der 

Rapport sur la construction des situations et sur les conditions de l‟organisation et de l‟action 

de la tendence situationiste internationale
112

. Das Manifest ging vor allem auf die 
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Konstruktion von Situationen ein, „jene neue Aktivität, in der die tote Kunst 

wiederauferstehen soll“.
113

 In ihrer 15-jährigen Geschichte bestand die SI dabei aus 70 

GenossInnen, von denen nur sieben Frauen waren.
114

 Nur wenig verwunderlich also auch, 

dass das Geschlechterverhältnis von der SI nie als kritisierenswerter Bestandteil des 

Spektakels verstanden wurde, wenn überhaupt, wurde eine indirekte Kritik an der Familie 

geübt.
115

 Im Gegenteil, nimmt in der „vorgeblich kritischen Darstellung des Alltagslebens 

(…) die situationistische Deutung von mehr oder weniger sexistischen Gesten und Blicken 

auf ‚schöne Frauen‘ penetrant“
116

 einen bemerkenswert zentralen und unreflektierten Anteil 

ein. Innerhalb der Struktur der SI übernahmen die wenigen Frauen, von denen Michèle 

Bernstein und Jacqueline de Jong noch am bekanntesten wurden, jene Arbeiten, die die 

Erstellung der Zeitschrift ermöglichten und hielten sonst die männlichen SI-Mitglieder, die 

nicht arbeiteten, über Wasser.
117

 

 

„Man muss sozusagen die poetischen Gegenstände und Subjekte vervielfachen, die 

zur Zeit leider so selten sind, dass schon die kleinsten eine übertriebene Bedeutung 

bekommen; man muss weiter die Spiele dieser poetischen Subjekte mitten in diesen poetischen 

Gegenständen organisieren. Das ist unser ganzes Programm, das wesentlich ein 

Übergangsprogramm ist. Unsere Situationen werden ohne Zukunft 

– Durchgangsorte sein.“
118
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4.2 Kurznotizen zu Debord  
 

Zentral für die Geschichte der Situationistischen Internationale war durchwegs Guy Ernest 

Debord, der im deutschsprachigen Raum kaum bekannt ist, in Frankreich jedoch posthum 

zum Star wurde.
120

 Er wurde am 28. Dezember 1931 in Paris geboren und nahm sich 1994 das 

Leben.
121

 Er wuchs im südlichen Frankreich in Cannes auf, wo er das Lycée Carnot 

besuchte.
122

 Bereits in seiner Schulzeit beschäftigte er sich mit den SurrealistInnen, 

Lautréamont, Arthur Cravan
123

 und Robert Musil – aber auch mit Hegel und Marx.
124

 

Im Alter von 19 Jahren, 1950, schrieb er an seinen Freund Hervé Falcou: 

 

„Für eine akzeptable Welt müsste die treibende Kraft der Menschen zumindest die Freiheit 

und die Freiheit von jenen Pedanterien sein, die die Menschen derzeit einsperren. Es sollten 

nicht länger die Dinge bewundert werden, es braucht Revolutionen.“
125

 

 

Debord hatte in seiner Schulzeit rasch gelernt, „nichts zu respektieren, alle Moral über Bord 

zu werfen, sich der Überschreitung von Grenzen zu verschreiben“,
 126

 wie es sein Biograph 

Vincent Kaufmann formuliert.
127

 Seine direkte Sozialisation verstärkte dabei seine Verachtung 

gegenüber jeder Form von Arbeit und seinen Drang danach, aus dem bürgerlichen Korsett 

auszubrechen.
128

 So kam es auch, dass er später rückblickend über sich sagen konnte: „Ich 

verschwendete keinen Gedanken daran, mich einer jener akademischen Ausbildungen zu 

unterziehen, die auf einen Beruf vorbereiten, da sie mir meinen Vorlieben und Überzeugungen 
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durchweg zuwiderlaufen schienen.“
129

 

 

Die beginnenden 50er Jahre in Frankreich waren jedoch von einem Wirtschafts-Boom 

geprägt, der mit dem Aufschwung einer „restaurativen Moral“, „Familiensinn, Keuschheit, 

Redlichkeit und Reinlichkeit“ einherging, sowie mit einem reaktionären Frauenbild und dem 

Ideal eines von der Gesellschaft zurückgezogen lebenden Individuums in der Kleinfamilie.
130

 

Damit in Zusammenhang stehend hatten ArbeiterInnen immer mehr Freizeit und gaben einen 

zunehmenden Teil ihres Einkommens für „Kühlschränke, Waschmaschinen und 

Fernsehgeräte“ aus.
131

 

 

Für linke Intellektuelle war die Nachkriegs-Zeit in Frankreich eine andere als in Deutschland, 

„wo die KPD 1956 für verfassungswidrig erklärt und aufgelöst wurde, die Frankfurter Schule 

jedoch eine Rezeption von Marx fortsetzte, die außerdem keinen Partei- oder Staatsinteressen 

verpflichtet war“.
132

 In Frankreich hingegen war der „linke Intellektuelle“ angesehen und 

einflussreich, wurde doch aber auch immer in Zusammenhang mit der „Hegemonie der 

Kommunistischen Partei“ betrachtet:
133

 „Wenigen ‚unorthodoxen‘, nicht der Parteilinie 

folgenden marxistischen Denkern wie Henri Lefèbvre oder der Gruppe Socialisme ou 

Barbarie (…) standen stramme Vertreter der offiziellen Parteilinie wie Jean-Paul Sartre 

gegenüber. Für Debords Marx-Lektüre und seinen Widerstand gegen allgegenwärtige 

„Stalinisten“ ist dieser Horizont von großer Bedeutung.“
134

 

 

Auf dem Gebiet der Kunst versuchten indes mehrere Gruppen, „an die historischen 

Avantgarden anzuknüpfen“,
135

 und so auch Guy Debord, der sich zu Beginn der 1950er Jahre 

Isidore Isous Gruppe der LettristInnen anschloss. 

4.2.1 Die LettristInnen 
 

Debord war im April 1951 in Cannes auf die Avantgardegruppe der LettristInnen aufmerksam 

geworden, als es diese nach zahlreichen Störmanövern endlich geschafft hatten, die Tonspur 

eines ihrer Filme – die Bildspur war zu dem Zeitpunkt einfach noch nicht fertig – auf dem 4. 
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Filmfestival von Cannes zu zeigen und für die viereinhalb Stunden andauernde „Projektion“ 

auch noch einen von dem Juror Jean Cocteau spontan für sie erfundenen „Prix de l’Avant-

Garde“ einheimsten.
136

 

 

Hier zeigt sich eine lettristische Praxis, die es Debord offensichtlich angetan hatte, und die er 

in weiterer Folge übernahm: Die der Trennung von Ton- und Bildspur: „Das lettristische Kino 

beschäftigt sich mit dem Photo, mit der Apparatur und der jeweiligen Projektion. (…) Dabei 

wird das Bild ‚ziseliert‘
137

, während sich auf der Tonspur meist theoretische Reflexionen 

finden, die das zerstörte Bild bedeuten lassen; so bereits im ersten lettristischen Film, Isous’ 

Traité de bave et d‟éternité.“
138

 

 

Debord besuchte Isous im Sommer 1951 häufig in Paris und verließ Cannes nach seinem 

Schulabschluss im Herbst 1951 endgültig.
139

 Er folgte den LettristInnen und deren Ziel, der 

Revolutionierung der Ästhetik, nach Paris.
140

 „Hier fanden sich stets Leute, die nur negativ 

definiert werden konnten, weil sie keinen Beruf hatten, keinem Studium nachgingen und 

keine Kunst ausübten“
141

, schrieb Debord später, in seinem Rückblick auf sein Leben. Marcus 

Greil schrieb über ihre künstlerische Antriebskraft: „Le moteur de l’évolution sociale n’était 

pas l’instinct de survie, mais la volonté de créer.“
142

 

 

20-jährig zeigte Debord am 30. Juni 1952 im Musée de l‟Homme in Paris seinen ersten Film, 

Hurlements en faveur de Sade.
143

 Dieser orientierte sich an der Tradition der LettristInnen, 

emanzipierte sich aber von dieser
144

 und war vor allem eine Verweigerung des Films. Die 

scheinbar unzusammenhängenden Dialoge, die nichts mit den dazu gezeigten Bildern zu tun 

hatten und von minutenlanger Stille und schwarzer Leinwand begleitet waren, führten zu 
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großer Empörung und starken Kontroversen – auch innerhalb der LettristInnen. Debords 

Intention jedenfalls, einen gehörigen Skandal zu evozieren, ging auf, es war „einer jener 

Skandale, von denen jeder (Post-)Dadaist nur träumen kann“
145

: Er wollte die ZuschauerInnen 

aus ihrer passiven Position befreien, sie zu Subjekten machen; „Die Zuschauer sollen die neue 

Kunst verwirklichen“
146

. Denn für Debord ist in der Kunst ein Versprechen aufgehoben – das 

aber im Dunkeln des ZuschauerInnenraums verborgen ist, und das nur die RezipientInnen, die 

ZuschauerInnen, verwirklichen können.
147

 

 

Die RezipientInnen werden dabei zu Enfants perdus, im militärischen Jargon jene 

KämpferInnen, die aus der Avantgarde hervorgegangen, durch den Gegenangriff der 

feindlichen Kräfte von den nachrückenden Kräften isoliert wurden, und nun im Feld der 

Gegnerin stehen – „daher ist der verlorene Haufen eine Formation, die auf feindlichem 

Terrain kämpfen und taktisch vorgehen muß, falls es überhaupt eine winzige Chance haben 

will, zu überleben“.
148

 (Hervorhebung FE, Anm.) 

 

1952 kam es zu einem Bruch mit den LettristInnen und vor allem mit Isous, der sich um die 

Frage nach der Solidarisierung mit Charlie Chaplin drehte: Dieser war zu jener Zeit in Paris, 

da er in den USA per Haftbefehl gesucht wurde. Der größte Teil der Pariser Szene der rive 

gauche solidarisierte sich mit ihm – nicht aber die Linkslettristen, ein Grüppchen um Debord, 

„la fraction la plus extrémiste lettristes“
149

, die Chaplin vorwarfen, zu affirmativ zu sein.
150

 

 

Der Bruch mit Isous könnte retrospektiv auch bereits zur Premiere von Hurlements en faveur 

de Sade datiert werden, bei der Isous seine anfängliche Unterstützung für Debords Film 

zurückzog, nachdem auch viele der LettristInnen den Saal verließen.
151

 Auch hatte sich 
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Hurlements en faveur de Sade herausgenommen, auf wesentliche lettristische Elemente zu 

verzichten, wie beispielsweise gänzlich auf die Filmspur – bis auf die schwarze und weiße 

Leinwand, sowie auf lautmalerische Sequenzen auf der Tonspur.
152

 Der Lettrismus sei, so 

Debords Biograph Vincent Kaufmann, dadurch „seines Wesens“ beraubt worden und ab 

nunmehr reif für das „Museum der Avantgarde-Gadgets“.
153

 Passend dazu auch die ersten 

Sätze des Filmes: „Im Augenblick, da die Vorführung begann, sollte Guy-Ernest Debord auf 

die Bühne steigen und ein paar einleitende Worte sprechen. Er hätte ganz einfach gesagt: Es 

gibt keinen Film. Das Kino ist tot. Es kann keinen Film mehr geben. Gehen wir, wenn Sie 

wünschen, zur Diskussion über.“
154

 Mehr dazu im Kapitel 8. 

4.2.2 Lettristische Internationale 
 

Debords Abspaltung von Isous Lettrismus, die Lettristische Internationale, wurde formell am 

7. Dezember 1952 auf einer Konferenz in Aubersville gegründet, und ein handgeschriebenes 

Statut aufgesetzt, das die Annahme des Mehrheitsprinzips, den Grundsatz der „Aufhebung der 

Kunst“ sowie den Ausschluss des Mitwirkens der Mitglieder an Isous’ Tätigkeiten 

festsetzte.
155

 Die Gruppe publizierte die Internationale Lettriste, der am 22. Juni 1954 eine 

neue Publikation, das Informationsbulletin Potlatch, folgte.
156

 Dessen Name sollte Programm 

sein: Potlatch bezeichnet eine „Gabe ohne mögliche Gegengabe“
157

, „rückhaltlose 

Verschwendung“
158

, eine „Subversion des Tauschwertkonzepts“
159

, „eine Art Anti-Ökonomie, 

die nicht auf Äquivalententausch beruht, sondern diesen negiert, was bis hin zur rituellen 

Zerstörungseskalation von eigenen und geschenkten Besitztümern reicht“
160

, wie es das 

AutorInnenkollektiv Biene Baumeister Zwi Negator ausdrückt. Potlatch erschien bis 1959 

dreißig Mal.
161

 Er konnte nirgends gekauft werden, wurde an verschiedenste Personen, linke 

Intellektuelle oder auch durch Zufall aus dem Pariser Telephonbuch Ausgewählte, versandt – 

jedoch nicht an Jean-Paul Sartre.
162

 „Potlatch versuchte sich also schon durch seine 

Distribution der Ökonomie der allgemeinen Äquivalenz zu entziehen und verstand sich als 
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Gabe an jeden einzelnen Leser.“
163

 Trotz oder gerade wegen dieser ungewöhnlichen 

Distributionsart kannte im Quartier Latin, der rive gauche, jedeR den Potlatch und dessen 

Herausgeber Debord.
164

 

 

Bereits im September 1953 erschien der Artikel Manifeste pour une construction de 

situations,
165

 der im Potlatch Nr. 7 am 3. August 1954 ausformuliert wurde.
166

 Dieser Text 

sollte den Beginn für eine weitere Epoche in Debords Leben darstellen, der Internationale 

Situationniste. Ebenfalls 1953 hinterließ er einen seiner bekanntesten Sprüche, „Ne travaillez 

jamais“ – zu deutsch „Arbeitet nie!“ –, am linken Ufer der Seine,
167

 wohl nicht zufällig genau 

an diesem Ort: „Wer die Ufer der Seine sieht, sieht unser Leid: dort finden sich nur mehr die 

eiligen Kolonnen eines Ameisenhaufens motorisierter Sklaven.“
168

 

 

Jedoch nicht nur die Idee der Konstruktion von Situationen war bereits in der LI angelegt, 

sondern auch die Fokussierung auf das Alltagsleben – inspiriert von Henri Lefèbvre –, die 

Aufhebung der säuberlich getrennten Sphären von Kunst und Kultur und die Frage danach, 

wie gesellschaftlich „nicht bloß passiv überlebt, sondern aktiv gelebt werden könne“.
169

  

 

Außerdem wurden situationistische Praktiken wie die des Détournements
170

, der 

Psychogeographie
171

, der dérives
172

 und des unitären Urbanismus ebenfalls bereits im 

Rahmen der LI entwickelt und auch die Gefahr der Récupération diskutiert.
173

 Das 

Détournement bezeichnet eine spielerische Neuanwendung der Umgebung, die subversive 

Entwendung und Demontage von Sinnzusammenhängen, denen durch eine neue Konstellation 

nicht nur zu neuem Sinn verholfen wird, sondern die – im Falle der LI und SI – auch den alten 

Zusammenhang seiner Spektakularität überfährt. Oder, wie es die SI in der ersten Ausgabe 

ihrer später erscheinenden Zeitung ausdrückte: „Eingliederung jetziger bzw. vergangener 

Kunstproduktionen in eine höhere Konstruktion der Umwelt. In diesem Sinne kann es weder 
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eine situationistische Malerei noch eine situationistische Musik, wohl aber eine 

situationistische Anwendung dieser Kunstmittel geben.“
174

 Das Détournement zieht sich dabei 

wie ein roter Faden durch die Aktivitäten der LI und SI – auch in Debords späteren Filmen 

nimmt es eine zentrale Position ein. 

 

175
 

Abbildung 2: Beispiel für die Strategie des „ Détournements“. 

 

Die Psychogeographie
176

 war eine Technik, mit deren Hilfe Städte, in dem Fall Paris, aber 

auch London, neu erkundschaftet werden sollten. Es wurde festgestellt, dass die meisten 

Wege in einer Stadt und überhaupt der Bezug zu einer Stadt spektakulär geprägt und 

vermittelt sind – es gelte, sich die Stadt selbst neu anzueignen, wozu sie aber erst einmal 

verloren gegangen sein muss.
177

 Zu diesem Zweck wurde durch die Städte gestriffen und 

umhergeschwiffen
178

 – diese Streifzüge wurden auch „Dérives“ genannt. In Anlehnung an 

Walter Benjamins Ausführungen zum Flanieren
179

 sollten sie dazu führen, sich in einer Stadt 
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so zu verlieren, wie es sonst nur in einem Wald möglich sei.
180

 „Eine oder mehrere Personen, 

die sich dem Umherschweifen hingeben, verzichten für einen mehr oder minder langen 

Zeitraum auf die Motive für ihre Fortbewegung und ihr Handeln, die ihnen sonst geläufig 

sind. Sie verzichten auf die ihnen eigenen Beziehungen, Beschäftigungen und 

Freizeitaktivitäten, um sich ganz den Verlockungen des Terrains und den ihm entsprechenden 

Begegnungen hinzugeben.“
181

 

 

Wichtig bei all diesen experimentellen Ansätzen, die zum Ziel hatten, sich der bestehenden 

Ordnung zu entledigen und zu etwas radikal Neuem zu gelangen, ist dabei durchwegs das 

Spiel. Spiel hat dabei die negative Bedeutung des bürgerlichen Konkurrenzprinzips, 

bezeichnet die Art des freien Experimentierens
182

, eine vorab definierte Umwelt mit eigens 

definierten Regeln, ein Modell, ein Experimentierfeld, ein Versuch, mit dem Ziel, sich 

irgendwann zu realisieren. Ziel all dieser Aktivitäten war der unitäre Urbanismus, die 

„Theorie des totalen Gebrauchs der Kunstmittel und Techniken, die zur vollständigen 

Konstruktion einer Umwelt in dynamischer Verbindung mit Verhaltensexperimenten 

mitwirkten“
183

. Dabei waren all diese Strategien auch permanent der Möglichkeit der 

Récupération ausgesetzt: Diese bezeichnet jene Techniken, derer sich das Spektakel bedient, 

um „revolutionäre Momente“ wieder in die Gesellschaft zu reintegrieren.
184

 

 

Und ebenfalls noch in der Zeit der Lettristischen Internationale stellte Debord das Programm 

seines weiteren künstlerischen Schaffens vor: Attacken auf das Spektakel, „vor allem den 

Film, aus seiner Sicht DIE Kunst des fortgeschrittenen Kapitalismus“.
185

 Denn: „Das Kino ist 

tot“
186

. Mit dem Ziel eines Frontalangriffs auf die gesamten bestehenden Verhältnisse 

entwickelte sich die LI weit über den Anspruch des Lettrismus, die Ästhetik zu 

revolutionieren, hinaus. Diese Weiterentwicklung sollte 1957 in der Gründung einer neuen 

Gruppe münden: Der Internationale Situationniste. 
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4.3 Eine kurze Geschichte. Die Situationistische Internationale  

4.3.1 1957-1961 
 

Jörn Etzold teilt in seiner Dissertation „Die melancholische Revolution des Guy-Ernest 

Debord“ die Aktivitäten der SI in zwei Perioden, die erste von 1957-1961 und die zweite von 

1962 bis zur ihrer Auflösung 1972.
187

 In der ersten Phase bestand die SI zu einem großen Teil 

aus KünstlerInnen und MalerInnen – ein Umstand, der vor allem dem schwedischen Maler 

Asger Jorn geschuldet ist. Aus dieser Zeit stammt auch die „industrielle Malerei“ des 

Künstlers Giuseppe Pinot-Gallizio, dessen Strategie es war, die Tauschgesellschaft mit ihrem 

zentralen Prinzip der allgemeinen Äquivalenz zu schlagen: alles ist gegen alles tauschbar und 

ist dadurch der Ausdruck eines verdinglichten gesellschaftliches Verhältnisses, der Charakter, 

Ding von Nutzen zum Gebrauch zu sein, tritt in den Hintergrund – zu überaffirmieren und 

dadurch zu beschädigen. Mithilfe einer Malkanone warf er beispielsweise Farbe auf 

meterlange Leinwände und verkaufte sie in Ballen – in dem Glauben, dass er dadurch den 

Kunstmarkt, die Ware Kunst entzaubere.
188

 Das SI-Mitglied Michèle Bernstein fasste es etwas 

sarkastisch so zusammen: „Es ist schwierig, alle Vorteile dieser erstaunlichen Erfindung auf 

einmal zu übersehen. Alles durcheinander: keine Probleme des Formats mehr, das Bild wird 

vor den Augen des zufriedenen Käufers ausgeschnitten; keine schlechten Perioden mehr, da 

die durch eine geschickte Mischung aus Zufall und Mechanik erzielte Inspiration der 

industriellen Malerei nie Fehler macht; keine metaphysischen Themen mehr, die die 

industrielle Malerei nicht duldet; keine zweifelhaften Reproduktionen ewiger Meisterwerke 

mehr; keine Eröffnungstage mehr.“
189

 Der Kunstmarkt aber erwies sich als äußerst 

resistent:
190

 Pinot-Gallizios Werke wurden ein voller kommerzieller Erfolg, wurden in 

Galerien ausgestellt und ermöglichten der Situationistischen Internationale eine angenehme 

finanzielle Basis.
191

 

 

Auch das Stedelijk-Museum in Amsterdam wollte die Werke der Situationistischen 

Internationale ausstellen – darüber freuten sich vor allem die KünstlerInnen der Organisation. 

Das Konzept der Ausstellung „Manifestation“ war bereits ausgefeilt, gelangte aber nie zur 

Anwendung, da Debord die Ausstellung am Tag vor ihrer Eröffnung noch absagte.
192

 Mit den 
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KünstlerInnen wie Constant kam es über Aktionen wie diese zum Bruch, da sie ihre Modelle 

gerne irgendwann ausgestellt gesehen hätten. Debord jedoch ging es nie um Ausstellungen, 

sondern immer nur um eine Veränderung der Gesellschaft – und die ließe sich nicht durch 

vorschnell inszenierte und zu leicht realisierte Ausstellungen erreichen.
193

 

 

Der Streit zwischen Debord und den KünstlerInnen spitzte sich immer weiter zu. Auf Debords 

künstlerisches – oder besser: antikünstlerisches – Schaffen wirkte sich das jedoch nicht 

unproduktiv aus.
194

 Er war selbst in jener Zeit künstlerisch tätig und drehte zwei seiner Filme: 

Über den Durchgang einiger Personen durch eine ziemlich kurze Zeiteinheit (1959) und die 

Kritik der Trennung (1960)
195

, in ersterem heißt es: 

 

„Ein Kunstfilm über diese Generation wird nur ein Film über die Abwesenheit ihrer Werke 

sein können. (…) Das einzige interessante Unternehmen ist die Befreiung des alltäglichen 

Lebens, nicht nur in der Perspektive der Geschichte, sondern auch für uns und sofort. Das 

geht durch das Absterben der entfremdeten Formen der Kommunikation. Auch der Film muß 

zerstört werden.“
196

 

4.3.2 1961-1972 
 

In dieser Zeit arbeitet Debord eng und intensiv mit Henri Lefèbvre zusammen – was auch mit 

seinem zentralen Interesse für das Alltagsleben zusammenhängt. Lefèbvre legte einen 

wichtigen Stein für die Situationistische Internationale: Er beschreibt, dass das Alltagsleben 

seiner selbst beraubt wird, indem es von „Bildern des Alltäglichen“ überlagert werde,
197

 

Lefèbvre bezieht sich bei Marx insbesondere auf die „Ökonomisch-philosophischen 

Manuskripte“
198

.  

 

Warum auch die SI auf das Alltagsleben oder die „Lebenspraxis“ als Ansatzpunkt 

zurückgreift,
199

 erklärt Debord in dem Text Perspektiven einer bewußten Änderung des 
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alltäglichen Lebens damit, dass ein unkritisiertes alltägliches Leben bedeute, dass „jetzt die 

Verlängerung der gegenwärtigen, tief heruntergekommenen Formen der Kultur und der 

Politik, deren besonders in den modernsten Ländern äußerst fortgeschrittene Krise sich durch 

verallgemeinerte Entpolitisierung und Neoanalphabetismus ausdrückt. Im Gegensatz dazu 

kann die radikale und sich durch die Praxis ausdrückende Kritik des jeweils gegebenen 

alltäglichen Lebens zu einer Überwindung der Kultur und der Politik im üblichen Sinne, d. h. 

zu einer höheren Ebene der Intervention in das Leben führen.“
200

 Debord konstatierte, dass 

die Menschen im Spektakel der Kommunikation und Selbstverwirklichung beraubt seien, der 

Möglichkeit, ihre Geschichte selbst zu machen – ihr Leben sei als durch das Spektakel 

vermittelte fertige Blaupause der gängigen role models bereits vorgegeben, wie der Philosoph 

Claus Baumann bei seinem Vortrag am 15.5.2011 in Wien betonte. Denn die „spektakuläre 

Warenproduktion biete tausende Bilder als Identifikationsvorlagen, Blaupausen von 

Lebensvorstellungen, Wunschrepräsentationen und role models an, welche die eigenen 

Wunschvorstellungen über das Leben prägen, die Bedürfnisse erzeugen, die vom Spektakel 

vorgeprägt sind und die bis ins Innerste der Träume sowie Begierden der Menschen alltäglich 

hineinwirken“.
201

 Dabei wird auch noch Individualität durch die Konsumtion der 

immergleichen Produkte geheuchelt und im zutiefst affirmativen Drang nach Karriere und 

Aufstiegsmöglichkeiten auch noch persönliche Entfaltung gesucht.
202

 Dabei sei aber in 

„Lefèbvres und in Debords Perspektive“, so Anselm Jappe, „der Alltag keine philosophische 

Kategorie, sondern ganz konkret gemeint, und sie betrachten ihn nicht als unwandelbare 

Gegebenheit, sondern als den einzigen Ort, wo sich die menschliche Selbstverwirklichung 

tatsächlich abspielen kann.“
203

 

 

Debord besuchte selbst Lefèbvres Seminare und hielt auch einmal einen Vortrag in dessen 

Forschungsgruppe zum Alltagsleben: „Er (Debord, Anm. F. E.) ließ ein Tonbandgerät diesen 

Text vortragen, um sich nicht auf die „Pseudozusammenarbeit“
204

 eines wissenschaftlichen 

Vortrags einzulassen.“
205

 Es war einer der vielen Versuche Debords, eine Gabe ohne 

Gegengabe zu inszenieren und umzusetzen – und erinnert stark an die Ausführungen zum 
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Gastgeschenk in der Dialektik der Aufklärung. Auch versucht Debord über eine einjährige 

Mitgliedschaft bei der Gruppe Socialisme ou Barbarie neue praktische Ansätze für seine 

Ideen zu finden – aber erfolglos.
206

 

 

Außerdem geht es der SI auch um ein Erlangen der Freiheit in der Anwendung der Zeit – ein 

Überschreiten von Freizeit in frei disponible Zeit: Denn die Freizeit als bloße vom Spektakel 

okkupierte Nichtarbeitszeit sei – so Debord – die Zeit der Passivität, der Kontemplation, in 

der die Menschen bloße ZuschauerInnen der vom Spektakel präsentierten gesellschaftlichen 

Aktivität sind:
207

 „Daher ist die heutige ›Befreiung von der Arbeit‹, die Ausdehnung der 

Freizeit, keineswegs Befreiung in der Arbeit oder Befreiung einer durch diese Arbeit 

geformten Welt. Nichts von der in der Arbeit gestohlenen Tätigkeit kann sich in der 

Unterwerfung unter ihr Ergebnis wiederfinden.“ (GdS #27) 

 

1967 übernahmen AnhängerInnen der SI die HochschülerInnenschaft an der Universität 

Straßbourg und verwendeten deren Budget dafür, tausende Kopien des Textes Über das Elend 

im Studentenmilieu
208

 zu drucken. Diese Aktion wurde äußerst kontrovers diskutiert und 

verhalf der SI zu einem breiteren Bekanntheitsgrad.
209

 

 

Mehrere Ausschlüsse und Ausgaben der SI später beginnt der Mai 1968. Und „[E]es sind die 

in der Internationale Situationniste erarbeiteten Thesen, die endlos in gelehrten Palavern 

streikender Akademiker diskutiert werden“
210

. Die daraus allerdings entstehende „Illusion 

über die proletarische Revolution und die darin entstehende Konterrevolution sowie über die 

SI insgesamt wurde nun als Pro-Situationismus zum Hauptproblem der SI“
211

. „Es war im 

Mai 1968 in Mode gekommen, irgendwie ‚revolutionär‘ zu sein“, die SI war in Frankreich 

modern und hip und etliche Personen suchten um Mitgliedschaft an – viele dachten, die SI 

habe den Mai 68 inszeniert und könne ihn „jederzeit anderswo wiederholen“.
212

 Die Theorie 

der SI wurde zur starren Chiffre, auf die sich bezogen wurde, und es rumorte auch innerhalb 
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der Gruppe. Die Konferenz in Venedig im September 1969 konnte daran nichts ändern, und 

die pünktlich zu dieser Konferenz erschienene Ausgabe der Situationistischen Internationale 

sollte auch die letzte sein.
213

 Und so wurde beispielhaft für mehrere andere Raoul Vaneigem 

1970 aus der SI ausgeschlossen, begründet mit dem erstarrten Aufrechterhalten der Theorie, 

des Einklagens des „Lebens“, der Lüste gegen „die Ware“ und „die Macht“ schlechthin
214

 – in 

Simon Fords Buch jedoch heißt es, Vaneigem sei selbst zurückgetreten.
215

 Herauszufinden, 

welcher Quelle mehr zu vertrauen ist, soll nicht die Aufgabe dieser Arbeit sein, festzuhalten 

ist jedoch, dass die SI Ende 1969 auf drei Mitglieder geschrumpft war: Sanguinetti, Martin in 

Randers und Debord.
216

 

 

1972 kam es zur Auflösung mit der von Debord und Sanguinetti geschriebenen 

Veröffentlichung La véritable scission dans l‟internationale.
217
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5. Gemeinsamer Rückbezug: Die Fetischkritik 
 

Bereits nach dieser Einführung in die Situationistische Internationale und die Kritische 

Theorie werden der aufmerksamen Leserin etliche Parallelen aufgefallen sein: Die Kritik am 

Bestehenden und die Auseinandersetzung mit der zentralen Vermittlungsform kapitalistischer 

Gesellschaften: dem Tausch. Stand beim IfS die theoretische Auseinandersetzung im 

Vordergrund, und wurden hier bereits Theorie, Publikation und mediale Kommunikation und 

Auseinandersetzung der theoretischen Inhalte als Praxis begriffen, sowie um die 

eigenmächtige Positionierung zum Gegenstand und zur Gesellschaft, wie beispielsweise als 

Kritische Theoretikerin, deren Positionierung auf eine Beschleunigung eines emanzipativen 

Prozesses zielen soll, so drängte aber Debord auf das hin, was auch im 

bewegungsmarxistischen Kontext als „Praxis“ verstanden wurde: Aktionen und Aktionismus, 

die Verstrickung der Umwelt in selbst inszenierte Situationen, also der Versuch für kurze 

Momente revolutionäre Konstellationen zu erschaffen, die darauf drängen, wiederholt und 

ausgeweitet zu werden. 

Doch bevor ich zu meiner entscheidenden Frage kommen möchte, warum die beiden so 

ähnlich und doch so anders gesetzten Ausformulierungen von Gesellschaftskritik artikulieren, 

möchte ich doch darlegen, was mEn der entscheidende gemeinsame Rückbezug Adornos und 

Debords ist: Die Fetischkritik von Karl Marx; des Warenfetischs, des Geldfetischs und des 

Kapitalfetischs. 

5.1 Fetischkritik bei Karl Marx 
 

Marx begann mit seinen ökonomischen Studien zu Beginn der 1840er Jahre.
218

 Besonders 

bekannt wurden Marx und Engels durch das 1848 erschienene „Manifest der 

Kommunistischen Partei“
219

, das kurz vor Ausbruch der 1848er Revolution veröffentlicht 

wurde.
220

 „Nach der Niederschlagung der Revolution musste Marx aus Deutschland 

fliehen“
221

, setzte seine Untersuchungen in London fort
222

 und schrieb auch für die New York 
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Tribune.
223

 In Großbritannien war der Kapitalismus zur damaligen Zeit am „weitesten 

entwickelt“ – und so konnte Marx als genauer Beobachter die erste Weltwirtschaftskrise 

1857/58 aus nächster Nähe studieren.
224

 Marx setzte alles daran, diese Krise umfassend zu 

analysieren und so entstanden 1957 jene Texte, die heute als die Grundrisse bekannt sind und 

darauffolgend 1859 die ebenfalls bekannte Kritik der politischen Ökonomie.
225

 Beide können 

als erste Anläufe für das Entstehen seines 1867 veröffentlichten Kapitals betrachtet werden. 

 

Nachdem es im Folgenden um die Marxsche Fetischkritik geht, sollen hier nun zügig einige 

für das weitere Verständnis notwendige Grundbegriffe bei Marx möglichst plastisch 

vorgestellt werden. Dafür greife ich primär auf Texte aus dem Kapital und Sekundärliteratur 

von Michael Heinrich
226

 und Stephan Grigat
227

 zurück. In den weiteren Schritten soll auf den 

Waren-, Geld- und Kapitalfetisch und die trinitarische Formel Arbeit – Kapital – 

Grundeigentum eingegangen werden, um in einem abschließenden Schritt pointiert 

darzustellen, was unter der Marxschen Fetischkritik verstanden werden kann. 

5.1.1 Einführung: Grundbegiffe 
 

Marx ging es, und da unterscheidet er sich grundlegend von der bürgerlichen Ökonomie, nicht 

um eine quantitative Untersuchung des Kapitalismus – sondern um eine Untersuchung dessen 

qualitativer Basis.
228

 So legte er Grundkategorien der bürgerlichen Ökonomie wie die Ware
229

, 

das Kapital, die Arbeit und deren Reproduktion auseinander und wollte damit den Spezifika 

der Verkehrsform der bürgerlichen Gesellschaft nahekommen. 

Seine Ausführungen begann er im Kapital mit der Grundkategorie des Kapitalismus, der 

Ware, und enden ließ er das Werk mit der trinitarischen Formel, die zeigen sollte, dass der 

Kapitalismus auf Mehrwertproduktion, also der Verausgabung menschlicher Arbeit, fußt, und 

diese Tatsache auf den verschiedensten Ebenen des Kapitalismus verkehrt und verschleiert 

wird. Marx wollte, dass die drei Bände des Kapitals gemeinsam ein Werk ergeben
230

 – somit 
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ist es einerseits kein Zufall, dass das Kapital mit den Ausführungen zur Warenform beginnt, 

muss aber andererseits auch immer in Hinblick darauf gelesen werden, dass dies bereits zu 

Beginn auf das Kapitalverhältnis zielt, auch wenn es darum erst im dritten Band geht und 

dieser nicht mehr von Marx persönlich editiert werden konnte, sondern von Engels nach 

Marx’ Tod herausgegeben wurde.
231

 

 

Ich werde versuchen, das nachzuvollziehen und möchte ebenfalls mit der Grundkategorie des 

Kapitalismus, der Ware, beginnen und mit der trinitarischen Formel enden. 

 

Marx zeigt im ersten Band des Kapitals, dass die Ware die „Elementarform“ des Reichtums 

in der bürgerlichen, kapitalistischen, Gesellschaft ist.
232

 Deswegen setzt er auch hier an, um 

davon ausgehend die Grundlagen bürgerlicher Gesellschaft darzustellen und um zu zeigen, 

auf welchen Verkehrungen die scheinbare Freiheit der Kapitalismus aufbaut. Im ersten 

Kapitel des Kapitals geht es Marx um die Entzauberung des Geheimnisses der Ware. 

 

Dafür widmet sich Marx der Warenform, die in sich bereits Produktion und Zirkulation der 

kapitalistischen Ökonomie vereint: Denn jede Ware hat einen Gebrauchs- und einen 

Tauschwert.
233

 Ersterer befriedigt menschliche Bedürfnisse und hat die Eigenschaft, dadurch 

ein Ding von gesellschaftlicher Nützlichkeit zu sein.
234

 Um zu wissen, wie viel Stück einer 

Ware ich gegen eine andere Ware tauschen kann, ist der Gebrauchswert aber nicht sehr 

nützlich: Denn alle Dinge können verschieden gebraucht werden, und somit kann der 

Gebrauchswert eines Dings erst dann herausgefunden werden, wenn es auf die 

verschiedensten Arten benutzt wird – wenn etwa ein Stück Stoff als Decke, Vorhang oder 

auch als Wischfetzen verwendet worden ist. Um Waren tauschen zu können, müssen wir also 

nach einer weiteren Eigenschaft suchen, die ihnen allen gemein ist und das als Äquivalent 

dienen könnte. 

Und das, was allen Waren sonst noch gemein ist, ist, dass sie Produkte menschlicher Arbeit 
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sind.
235

 Dieses wichtige Kriterium übernimmt Marx von David Ricardo und Adam Smith.
236

 

Menschliche Arbeit hat nämlich im Unterschied zur Mannigfaltigkeit der nützlichen Facetten 

der Dinge den Vorteil, dass sie einheitlich in Zeit messbar ist.
237

 

Diesen Schritt nachvollzogen, wird auch erkennbar, dass sich im Tauschwert der Waren 

eigentlich ein Verhältnis zwischen Menschen ausdrückt: Wer hat wann wie viel gearbeitet und 

erhält dafür wie viele andere austauschbare Güter. Wenn also ein Joghurt gegen drei Äpfel 

getauscht wird, werden daher nicht ein befüllter Becher mit einem Sack Obst in Beziehung 

gesetzt – sondern vielmehr wird eine Beziehung zwischen den Arbeiterinnen – der Hirtin, der 

Tierärztin, den Entwicklerinnen der Melkmaschine, den Milch-Konservierungs-

Wissenschafterinnen, den Plastikbecherherstellerinnen, den LKW-Fahrerinnen, den 

Baumschullehrerinnen, den Feldarbeiterinnen, der Supermarktverkäuferin etc. – hergestellt. 

Sie alle treten einander aber nicht bewusst gegenüber, sondern in der bürgerlichen Wirtschaft 

gezwungenermaßen über mehrere Ecken – also vermittelt – in Form des Tauschwerts der 

Ware. 

Hier wird erkennbar, dass es sich bei dem Tauschwert eigentlich nicht um eine den Waren 

selbst entspringende Eigenschaft handelt, sondern um die Vermittlung eines gesellschaftlichen 

Verhältnisses und um die „Erscheinungsform des Werts“ (Hervorhebung FE, Anm.) in der 

Warenform.
238 

Der Wert
239

 ist dabei die vergegenständlichte gleiche „abstrakt menschliche 

Arbeit“.
240

 Zu diesen Begriffen aber später. 

Dadurch wird auch verständlich, warum so vollkommen unterschiedliche Dinge wie Kraut 

und Rüben mit Panzern, Mineralwasserflaschen und Socken scheinbar vergleichbar sind. An 

und für sich stehen diese Dinge in keinem Verhältnis zueinander (18 Socken sind ja definitiv 

nicht das gleiche wie 48 Mineralwasserflaschen) – nachdem sie aber Produkte menschlicher 

Arbeit sind, sind sie im Kapitalismus miteinander in Beziehung gesetzt und dadurch 

austauschbar. Das Wertmaß ist dabei die gesellschaftlich durchschnittlich notwendige 

Arbeitszeit. 
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Denn in einem Tausch zwischen Panzern und Sternfrüchten wird nun nicht mehr überlegt, ob 

die Arbeiterin, z. B. Petra, nehmen wir an, gerade erst kürzlich die Uni geschmissen hatte und 

vom Linzer Außenbezirk zur Sternfruchtplantage in Thailand zog, noch nicht eingearbeitet ist 

und daher wesentlich langsamer als ihre KollegInnen arbeitet. Die konkreten Umstände der 

Arbeit – ob Petra sie aus Spaß getätigt hat, ob sie als Sklavin arbeiten musste oder als 

Arbeitnehmerin mit Arbeitsvertrag – ist für den Wert der von ihr gepflegten und gepflückten 

Sternfrüchte nicht relevant. Denn es ist, wie Marx herausarbeitet, die gesellschaftlich 

durchschnittlich notwendige Arbeitszeit
241

, die sich im Tauschwert bildet und ausdrückt. 

 

Somit sehen wir mehrere wichtige Punkte: Aus konkreter Arbeit und konkreten 

Arbeitsbedingungen wird abstrakt menschliche Arbeit
242

, deren Eigenschaft es ist, Teil eines 

abstrakten gesellschaftlichen Verhältnisses sein zu können, in dem sich die ArbeiterInnen 

nicht im Austausch begegnen, sondern vermittelt über ihre Produkte. Wie der 

Politikwissenschafter Stephan Grigat ausführt: „Die Arbeit, die sich im Tauschwert darstellt, 

ist vorausgesetzt als Arbeit des vereinzelten Einzelnen. Gesellschaftlich wird sie dadurch, daß 

sie die Form ihres unmittelbaren Gegenteils, die Form der abstrakten Allgemeinheit 

annimmt.“
243 

Außerdem hat der Tauschwert noch eine zweite Eigenschaft: er führt dazu, dass 

der Wert die Waren ausschließlich auf das Vergleichbare, auf ein Drittes, reduziert wird.
244

 

Somit sehen wir: „Das Wesen der Ware, der Wert, erscheint im Tauschwert.“
245

 

 

Um bei dem Beispiel der Sternfruchtplantage zu bleiben, sehen wir weiter, dass unsere 

Arbeiterin Petra zwar 300 Sternfrüchte pro Tag erntet, aber nur einen Lohn im Wert von 180 

Sternfrüchten erhält. Ihre Arbeit hat also den Wert von 300 Sternfrüchten gehabt, die von ihr 

an die Kapitalistin verkaufte Ware aber, die Ware Arbeitskraft hatte nur einen Tauschwert von 

180 Sternfrüchten. Die Differenz – den Wert von 120 Sternfrüchten – behält sich die 

Kapitalistin ein und bezahlt einen Teil davon an die Besitzerin des Feldes sowie einen 

weiteren Teil gibt sie InvestorInnen zurück, von denen sie zuvor einen Kredit genommen 
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hatte. Übrig bleibt der Kapitalistin ein Teil, der als Lohn für ihre VermittlerInnentätigkeit 

erscheint. Dass Petra aber nur 180 Sternfrüchte Lohn erhält, liegt daran, dass ArbeiterInnen 

immer nur jenen Teil der Produktion als Lohn erhalten, den sie brauchen, um sich selbst 

reproduzieren zu können: Um essen zu gehen, Miete zu zahlen, Briefe nach Linz zu 

schreiben, zu duschen und sich am Wochenende am Strand ausruhen zu können, um am 

Montag früh wieder erholt zur Arbeit kommen zu können. Diese Tätigkeit erscheint im 

Tauschwert der Ware Arbeitskraft
246

, daher auch der niedrige Lohn. Dass bei der Tätigkeit 

aber 300 Sternfrüchte am Tag herausschauen, bildet den Gebrauchswert der Ware Arbeitskraft 

für die Kapitalistin. Somit kann sie durch den Erwerb der Ware Arbeitskraft den Wert der 120 

anderen Sternfrüchte, der dabei für die Kapitalistin übrigbleibt, für sich behalten. Diesen 

Betrag bezeichnet Marx als Mehrwert
247

, der im Kapitalismus notwendig durch das 

Kapitalverhältnis aus den ArbeiterInnen herausgepumpt wird. Mit diesem Wert fährt die 

Kapitalistin dann entweder auf Urlaub oder aber kauft damit noch mehr Arbeitskräfte oder 

pachtet noch mehr Grundstücke, um in weiterer Folge zu noch mehr Surplus zu kommen – 

zweiteres, Surplus, der zu noch mehr Surplus führen soll, ist Kapital
248

. 

 

5.1.2 Der Warenfetischismus 
 

Um zu verstehen, was Marx nun mit Fetischismus meint, ist es wichtig, sich vor Augen zu 

führen, dass der Begriff Fetischismus heute gänzlich anders gebraucht wird als noch zu Marx’ 

Zeiten. Sigmund Freud prägte in der Zwischenzeit den Begriff nämlich außerordentlich. Zu 

Marx’ Zeiten wurde das Wort Fetischismus noch abwertend für ein heiliges Ding, das von 

primitiven Völkern verehrt wurde, mit rassistischer Konnotation benutzt.
249

 Marx verwendet 

es bewusst, um der sich als besonders aufgeklärt wähnenden bürgerlichen Gesellschaft zu 

zeigen, dass auch sie einem Fetischismus unterliegt.
250

 

Im Kapital führt Marx den Waren-, den Geld- und den Kapitalfetisch an. Alle drei versteht er 

als Folgen der kapitalistischen Produktion, die dazu führen, dass gesellschaftliche 

Verhältnisse verdeckt werden. 

Was im Warenfetischismus verdeckt wird, ist, dass der Wert der Ware eigentlich ein 

gesellschaftliches Verhältnis vermittelt – anstatt dessen aber erscheint er im Tauschwert der 
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Ware und dieser erscheint als etwas, das aus den Waren selbst entspringt. Es erscheint, als 

hätten acht Bananen wirklich den gleichen Wert wie 12 Äpfel. Obwohl ja bei genauerer 

Betrachtung eigentlich einleuchtend ist: „Bisher hat noch kein Chemiker Tauschwert in Perle 

oder Diamant entdeckt“
251

 – genauso wenig in Apfel oder Tiefkühlpizza. 

 

So wird in der Ware vollkommen verdeckt, dass es sich bei ihrem Wert eigentlich um ein 

gesellschaftliches Verhältnis handelt. Anstatt dessen erscheint ihr Wert als ihre eigene 

Natureigenschaft, ganz so wie Farbe oder Gewicht der Ware,
252

 und es scheint den Menschen, 

die im Kapitalismus sozialisiert wurden, vollkommen „logisch“, welchen Wert eine Ware hat 

und gegen wie viele von welcher anderen Ware oder gegen wie viele Geldeinheiten oder 

Sternthaler sie getauscht werden könnte. Auch dass die Waren überhaupt etwas wert sind, 

erscheint als ihre natürliche Eigenschaft – nachdem es aber eigentlich die Verhältnisse der 

Menschen sind, die hier ausgedrückt werden, kommen wir zu einem zentralen Punkt: Die 

Verhältnisse werden in der Ware verdinglicht – menschliche Verhältnisse erscheinen im 

Kapitalismus als Verhältnisse zwischen Dingen. 

 

In der Ware verschwinden außerdem die konkreten Arbeitsbedingungen komplett. Wie bereits 

dargestellt, ist für den Wert einer Ware nicht relevant, ob Arbeiterinnen unter miserablen 

Bedingungen und für minimalen Lohn an einem T-Shirt gearbeitet haben oder ob das T-Shirt 

unter guten Arbeitsbedingungen hergestellt wurde – durch den Warenaustausch werden die 

Arbeitsbedingungen auf ein abstraktes gesellschaftlich durchschnittliches Verhältnis reduziert 

und dadurch anonymisiert und verdeckt. Und sogar den ArbeiterInnen selbst gegenüber 

objektiviert sich ihre eigene Tätigkeit, indem sie zu einer Ware, zur Ware Arbeitskraft wird. 

 

„Indem sie (die Menschen, Anm. F. E.) ihre verschiedenartigen Produkte einander im 

Austausch als Werte gleichsetzen, setzen sie ihre verschiednen Arbeiten einander als 

menschliche Arbeit gleich. Sie wissen es nicht, aber sie tun es“
253

, wie es Marx im Kapital 

pointiert. „Das Geheimnisvolle der Warenform besteht also einfach darin, daß sie den 

Menschen die gesellschaftlichen Charaktere ihrer eignen Arbeit als gegenständliche 

Charaktere der Arbeitsprodukte selbst, als gesellschaftliche Natureigenschaften dieser Dinge 

zurückspiegelt (…).“
254

 Der Wert der Waren bekommt „den Schein des Ansichseins“.
255
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5.1.3 Der Geldfetisch 
 

Geld ist als allgemeines Äquivalent aller Waren eine spezielle Ware und ermöglicht den 

Widersprüchen der Warenform, sich bewegen zu können.
256

 Auch es hat Gebrauchs- und 

Tauschwert. 

 

Der Fetischcharakter des Geldes bewirkt, dass Geld nicht als eine Ware unter vielen, die die 

besondere Eigenschaft hat, als allgemeines Äquivalent aufzutreten, erscheint, sondern dass es 

erscheint, dass Geld diese Werte überhaupt erst hervorbringt.
257

 Verdeckt wird dadurch, dass 

eigentlich Waren gegeneinander getauscht werden und über Geld in Beziehung zueinander 

gesetzt werden. Auch dies erscheint umgekehrt
258

: Als würde Geld selbst die Beziehung 

zwischen Waren herstellen. Das Geld scheint in sich Wert zu tragen, scheint den Waren erst 

ihren Wert zu geben und scheint der Wert an sich zu sein. Dadurch scheint es auch eine 

natürliche Eigenschaft der Ware Geld zu sein, den Wert aller anderen Waren ausdrücken zu 

können. 

 

Das Geld erscheint als „unmittelbare Inkarnation aller menschlichen Arbeit. Daher die Magie 

des Geldes“
259

, so Marx im ersten Band des Kapitals: „Die vermittelnde Bewegung 

verschwindet in ihrem eignen Resultat und läßt keine Spur zurück.“
260

 Der Austausch 

zwischen Waren wird durch das Geld verdeckt. Der Geldfetisch kann also als „Salto mortale 

der Ware“ gesehen werden.
261

 „Die Verrätselung der hinter der verdinglichten Welt der Waren 

liegenden sozialen Beziehungen ist mit dem Erscheinen des Geldfetischs“ noch einen Schritt 

weiter fortgeschritten.
262

 Nachdem mit der Ware schon die Produktionsbedingungen sowie die 

gesellschaftsvermittelnde Funktion des Wertes verdeckt wurden, verdeckt Geld nun überhaupt 

den Austausch der Waren. In Geld sind somit „die Productionsverhältnisse selbst in ein Ding 

verwandelt“.
263
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5.1.4 Der Kapitalfetisch 
 

Nach dem Zwischenschritt des Geldfetischs ist für Marx die am weitesten ausgereifte Form 

der Mystifikation der Kapitalfetisch.
264

 Das Kapital ist, wie bereits erwähnt, 

vergegenständlichte Surplusarbeit mit dem Ziel, mehr Wert zu erzielen. Es ist ein Quantum 

Mehrwert, das wieder in die Produktion hineinfließt. Für das fetischistische Bewusstsein 

erscheint das Kapital auf der Oberfläche der Zirkulation als Geld heckendes Geld, als sich 

selbst verwertender Wert, der aus sich selbst heraus mehr wird. Das Kapital erscheint dabei 

als Ding – ist aber immer ein Produktionsverhältnis, das sich nur „an einem Ding darstellt“.
265

 

 

Der Mehrwert, der durch die Differenz zwischen dem Wert der erschaffenen Produkte und des 

Lohns der ArbeiterInnen aber entsteht, wird nicht als Ausbeutung der menschlichen Arbeit 

begriffen, sondern als natürliche Eigenschaft des Kapitals selbst gesehen: „Das Kapital 

erscheint im Kapitalisten als eigenständige produktive Kraft.“
266 

Dabei erlischt der Mehrwert 

in der Ware, und es ist hier, wie bereits gezeigt, nicht mehr sichtbar, dass menschliche 

Arbeitszeit überhaupt verausgabt wurde.
267

 „Das Kapital scheint sich gegenüber der 

Gesellschaft zu verselbständigen“
268

 und tritt der Gesellschaft als etwas Äußeres gegenüber. 

Und so scheint bei der mystifiziertesten Form des Kapitalfetischs, dem Zins, das Geld 

ausschließlich selbst zu arbeiten, denn das produktive Kapital erscheint bei der Bewegung G 

– G‘ gar nicht mehr.
269

 

 

Das Kapital ist daher die Sphäre, in der die Verhältnisse der ursprünglichen Wertproduktion 

komplett verdeckt sind und „völlig in den Hintergrund treten“.
270

 Wert und Surpluswert 

scheinen im Zirkulationsprozess zu entstehen, anstatt aus der Arbeit zu entspringen und 
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dadurch erscheint es auch, als ob der Profit aus der Produktion von „Prellerei, List, 

Sachkenntniß, Geschick der Käufer und Verkäufer und tausend Marktconjuncturen“ abhänge 

sowie von der „Circulationszeit“.
271

 

 

Auch diese Formen der Mystifikation können als Verdinglichung aufgefasst werden: Die 

menschlichen Verhältnisse drücken sich selbst mehr und mehr durch Dinge aus, und 

erscheinen schließlich als Verhältnisse von und zwischen Dingen. 

 

5.1.5 Die trinitarische Formel 
 

Die von Marx im dritten Band des Kapitals und in den MEGA II.4 gewählte 

Zwischenüberschrift Die trinitarische Formel ist zunächst einmal als Scherz gedacht und 

spielt auf die Dreifaltigkeit der katholischen Kirche an, die Sohn, Vater und heiligen Geist 

kennt, jedoch, um sich nicht Mehrgottglauben vorwerfen lassen zu müssen, dies so setzt, dass 

es zwar drei Personen seien, aber nur eine Substanz. Parallel dazu entwirft Marx die 

ökonomische Dreieinigkeit
272

. Er greift darauf zurück, da es so scheint, als speise sich das 

Einkommen der Menschen im Kapitalismus aus verschiedenen Quellen, die miteinander 

genauso wenig wie „Notariatsgebühren, rothe Rüben und Musik“
273

 gemeinsam hätten, er 

aber aufzeigen möchte, dass genau betrachtet allerdings gleichermaßen der Profit der 

Kapitalistin, die Grundrente der Grundeigentümerin wie auch der Arbeitslohn der Arbeiterin 

nur aus der Produktion von Mehrwert – aus der Verausgabung menschlicher Arbeit – 

entstehen kann und sich dann in materialisierter gesellschaftlicher Arbeit ausdrückt.
274

 Profit, 

Grundrente und Lohn sind die drei Quellen von Einkommen im Kapitalismus, die Marx 

„trinitarische Form“
275

 nennt. Sie bilden den Anteil an gesellschaftlichen Wertansprüchen, den 

die Kapitalistin verteilt. 

Aus dieser Trinität leiten sich die drei Klassen ab: GrundrentnerInnen (Erdöl, 

Grundstücke ...), KapitalistInnen und ArbeiterInnen. Die Mehrwertproduktion bezeichnet 

Marx auch als die „Substanz“
276

 des Kapitalismus, die aber nicht überhistorisch zu verstehen 

ist. 

 

                                                 
271

 Ebd. 
272

  Vgl.: Handschriftliches Protokoll (Hecker, Frings), 2011, Vgl.: TF, S. 840 
273

  Marx, TF, S. 843 
274

  Vgl.: ebd., S. 839 f. 
275

 Vgl.: Ebd., S. 840 
276

  Ebd., S. 851 



50 

 

In der Trinität sind, so Marx, alle „Geheimnisse des gesellschaftlichen 

Productionsprocesses“
277

 inbegriffen. Es wird damit eindrücklich darauf hingewiesen, dass 

nicht nur der Zins aus der Mehrwertproduktion entsteht, sondern genauso der Arbeitslohn. 

Daher ist die trinitarische Form genau ausgedrückt: „Capital – Profit (Unternehmungsgewinn 

+ Zins), Grund und Boden – Rente, Arbeit – Arbeitslohn“.
278

  

 

5.1.6 Fetisch und Gesellschaft 

 

In einem ersten Schritt wurde also gezeigt, dass die einfachsten Kategorien der 

kapitalistischen Produktionsweise, Ware und Geld, mystifizierenden Charakter haben: Die 

Ware verwandelt die gesellschaftlichen Verhältnisse, denen sie als Trägerin dient, in 

Eigenschaften von den Waren selbst und das Geld verwandelt die Produktionsverhältnisse 

„noch ausgesprochener“ selbst in ein Ding.
279

 Im Kapital, der herrschenden Kategorie des 

Kapitalismus, „entwickelt sich dieß noch viel weiter in eine verzauberte und verkehrte 

Welt“.
280

 Denn das Kapital als Auspumper von Mehrwert aus den ArbeiterInnen ist zwar 

vielen noch einleuchtend – wie man auch bei dem Kampf der Gewerkschaften um höhere 

Löhne und kürzere Arbeitstage erkennen kann. Doch was sich im Kapital noch mehr 

verschleiert und es zu einem wirklich mystischen Wesen macht, ist, dass es die 

Produktivkräfte anstatt als Resultate der Arbeit als seine eigenen Resultate erscheinen lässt, es 

verlegt „diese Productivkräfte und die gesellschaftlichen Zusammenhänge der Arbeit im 

unmittelbaren Arbeitsproceß, aus der Arbeit in das Captital“
281

. 

 

Die „Einheit des unmittelbaren Productionsprocesses und des Circulationsprocesses“ wird 

hier komplett verdeckt und die sich gegeneinander verselbständigten Wertbestandteile 

„verknöchern“ sich in scheinbar selbständige Formen.
282

 Die Zweiteilung des Kapitals in Zins 

und UnternehmerInnengewinn vollendet die Verselbstständigung der Aporie, dass sich der 

Prozess der Mehrwertproduktion gegen sich selbst verknöchert: Ein Teil nämlich löst sich 

vom Kapitalverhältnis und stellt sich nicht als aus der Funktion der Ausbeutung der 

Lohnarbeit dar, sondern scheint aus der Lohnarbeit der Kapitalistin zu entspringen – das ist 

der UnternehmerInnengewinn – genauso stellt sich der andere Teil, der Zins, ebenfalls als von 
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der Lohnarbeit unabhängig dar und scheint „aus dem Capital als seiner eignen unabhängigen 

Quelle“, zu entspringen, „der Lohnarbeit des Capitalisten selbst“.
283

 

 

In der trinitarischen Formel also ist die Mystifikation der kapitalistischen Produktionsweise, 

die Verdinglichung der sozialen Verhältnisse vollendet. Und selbst bürgerliche ÖkonomInnen, 

die zwar immerhin den Zins auf einen Teil des Mehrwerts zurückführen und dadurch, so 

Marx, der Entmystifizierung der Alltagsreligion, der „religion of every day’s life“ einen 

großen Dienst erwiesen hätten, unterlägen dem Schein und fielen „in Halbheiten und 

ungelöste Widersprüche“.
284

 

 

Denn es „sind gesellschaftlich gültige, also objektive Gedankenformen für die 

Produktionsverhältnisse dieser historisch bestimmten gesellschaftlichen Produktionsweise, 

der Warenproduktion.“
285 

Der Warenfetischismus selbst ist es auch, der behindert, dass sich 

die Menschen von der sie „beherrschenden Wertlogik“ befreien und stattdessen lieber „der 

Verewigung von Ausbeutung und Herrschaft“ dienen.
286

 Daher erscheint es den Menschen, 

dass sie ihrer von ihnen selbst geschaffenen Gesellschaft so ohnmächtig gegenüberstehen. 

Außerdem führt er zu einer Unfähigkeit zur Dechiffrierung der Charaktermasken, also der 

ökonomischen Rollen, in die zwangsläufig alle schlüpfen müssen, die an dieser Gesellschaft 

teilhaben wollen. Denn die Kapitalistin ist zwar Trägerin des Kapitals, ist aber diesem Prozess 

genauso unterworfen wie die ArbeiterInnen auch: Denn das Kapitalverhältnis „erscheint als 

ein Zwang, den die Capitalisten sich wechselseitig und den Arbeitern antun“
287

. Auch der 

Politikwissenschafter Michael Heinrich betont: „In einer Waren produzierenden Gesellschaft 

stehen die Menschen (und zwar alle!) tatsächlich unter der Kontrolle der Sachen, die 

entscheidenden Herrschaftsverhältnisse sind keine persönlichen, sondern „sachliche“.“
288

 

 

Beim Fetisch handelt es sich also nicht um ein bloßes falsches Bewusstsein, sondern um eine 

real existierende Verkehrung der Verhältnisse durch ihre Verdeckung in der Ökonomie – es 

geht also um ein daraus entspringendes dialektisches Verhältnis zwischen Sein, Schein und 

Bewusstsein auf der Basis der ideellen und materiellen Verkehrung der Verhältnisse. 

                                                 
283

  Ebd., S. 851 
284

  Vgl.: ebd., S. 852 
285

  Marx, MEW 23, S. 90 
286

  Vgl.: Grigat (2007), S. 53 
287

  Karl Marx, Mystifikation des Capitals, in: Karl Marx, Friedrich Engels, MEGA II, 4.1, Dietz Verlag Berlin, 

1992, S. 123 
288

  Heinrich (2005), S. 73 



52 

 

Deswegen beginnt Marx mEn auch ganz grundlegend bei der Ware, um den gesellschaftlichen 

Prozess von Beginn an selbst aufzuzeichnen. 

 

Besonders problematisch am Fetisch ist, dass der Warenfetisch nicht nur zu einer Verkehrung 

und Verdinglichung der Verhältnisse führt, sondern ebenso die Grundlage für die Existenz und 

die permanente Fortsetzung der kapitalistischen Gesellschaft selbst darstellt. 

 

Mit der Fetischkritik hat Marx also „ein Erbe hinterlassen“, so Grigat
289

, das die materiellen 

Fallstricke des Kapitalismus und die Unvorstellbarkeit der Emanzipation von ebendiesem 

leichter verstehbar macht. Gleichzeitig lieferte er damit die „Grundlagen einer Bewusstseins- 

und auch Wissenschaftskritik“, so Heinrich, die, einmal nachvollzogen, deutlich macht, dass 

„die Herrschaft des Werts über den Menschen“ kein Naturgesetz darstellt und die Menschen 

ihr Verhalten und die Gesellschaft – „zumindest im Prinzip“ – verändern könnten.
290
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5.2 Fetisch bei Georg Lukács 
 

In dem 1923 erschienenen Buch Geschichte und Klassenbewusstsein
291

 und dem darin 

befindlichen Text Die Verdinglichung und das Bewusstsein des Proletariats
292

 knüpfte der 

ungarische Theoretiker Georg Lukács direkt hier an und lieferte der damaligen Zeit damit 

einen bedeutsamen Meilenstein für die Neuinterpretation des Kapitals von Karl Marx – und 

eine „antizipative Kritik der stalinistischen Ideologie oder eine Antizipation dieser Ideologie 

selbst“
293

 – denn das Fetischkapitel eignete sich gar nicht für die Legitimation der 

sowjetischen Herrschaft und war daher im Marxismus-Leninismus nicht das beliebteste im 

Marx-Kanon. Gemeinsam mit den nahezu zeitgleich erschienenen „Geist der Utopie“ von 

Ernst Bloch und „Marxismus und Philosophie“ von Karl Korsch bilden die drei Werke einen 

entscheidenden Bruch mit dem orthodoxen Marxismus.
294

 Bis dahin wurden Marx’ 

Ausführungen zur Warenform in der marxistischen Rezeption ausgeklammert. Lukács, um 

den es in diesem Kapitel gehen soll, stellte die Kritik der Warenform in das Zentrum seiner 

Gesellschaftskritik und tat somit einen großen Schritt für die Marxsche Wert- und 

Fetischkritik. Sein Buch wurde aber vor allem zu Zeiten seiner Erscheinung kaum rezipiert – 

die stalinistische Ideologie lehnte das Werk entschieden ab und, sein marxistischer Charakter 

wurde ihm abgesprochen und Lukács selbst gezwungen, es „mehrmals als einen 

„idealistischen Irrtum“ zu verneinen“ und sich von ihm zu distanzieren.
295

 Zwar wurde es 

außerhalb Europas, beispielsweise in der Kommunistischen Partei Japans stark rezipiert,
296

 in 

Europa allerdings dauerte es auf Grund des starken bolschewistischen Einflusses bis in die 

1960er Jahre, bis Geschichte und Klassenbewusstsein mehr Bekanntheit – ja sogar Kultstatus 

– erlangte.
297

 

Geschichte und Klassenbewusstsein hat sowohl die Kritische Theorie wie auch die 

Situationistische Internationale geprägt. Zusätzlich wird der Graben zwischen Debord und 

Adorno besonders anhand der in Lukács’ Buch aufgeworfenen These eines spezifischen und 

zur Wahrheit drängenden Bewusstseins des Proletariats deutlich. Lukács schrieb sein Buch in 
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einer für ihn positiv erlebten Umbruchszeit, in der Hoffnung auf Neuanfang bestand, zur Zeit 

der Oktoberrevolution.
298

 Darin sieht Hans-Peter Burmeister berechtigterweise einen der 

größten Unterschiede zur Dialektik der Aufklärung, die unter dem Schatten des 

Nationalsozialismus verfasst wurde.
299

 

Der Einfluss Lukács’ ist auch mEn bei Debord stärker zu spüren als bei Adorno, der sich ja im 

Lauf seines Lebens von Lukács abgewendet hat,
300

 und ist für das Verständnis der Theorie des 

Spektakels zentral, da es bei Lukács genauso wie bei Debord fundamental um das Darstellen 

der kontemplativen Haltung der Menschen als Resultat des Warenfetischismus im 

Kapitalismus geht. Aber auch Adorno ließ Geschichte und Klassenbewusstsein nicht kalt – ob 

in der Zeitschrift für Sozialforschung oder der Dialektik der Aufklärung, die Bezugnahme auf 

Lukács schwingt immer mit, wird aber nirgends direkt zitiert.
301

 

Daher soll im Folgenden eine Zusammenfassung zentraler Thesen aus Verdinglichung und das 

Bewusstsein des Proletariats genauso angeführt werden wie ein Nachvollzug des 

Verhältnisses zwischen den drei Autoren. 

5.2.1 Verdinglichung und Kontemplation 
 

Vieles, das Georg Lukács anführt, kennen wir nun bereits schon aus dem Kapitel über den 

Warenfetischismus. Denn in dem Text Die Verdinglichung und das Bewusstsein des 

Proletariats wiederholt und betont Lukács all jene Darstellungen, die dort bereits ausgeführt 

wurden. So zeigt er, dass der Warenfetischismus das Spezifikum des modernen Kapitalismus 

darstellt,
302

 die gesamte Gesellschaft durchdringt und sie der Ware ähnlich macht, ja sogar, 

dass es „kein Problem dieser Entwicklungsstufe der Menschheit“ gebe, „dessen Lösung nicht 

in der Lösung des Rätsels der Warenstruktur gesucht werden müßte“.
303

 Dabei stellt die 

Warenform für Lukács die Herrschaftsform des modernen Kapitalismus dar, die das gesamte 

Leben umfassend zu beeinflussen fähig ist.
304

 

Stärker als bei Marx aber wird in Bezug auf jene Tatsache, dass der Mensch nicht mehr als 

TrägerIn des Arbeitsprozesses erscheint, hervorgehoben: Dass die Arbeiterin ihre eigene 
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Arbeitskraft als Ware verkaufen muss
305

 und somit ein ganz eigenes Produkt in ein 

gesellschaftliches Ding verwandelt wird, dessen Gesellschaftlichkeit verdinglicht, also 

fetischistisch verschleiert wird. Dadurch sieht sich die Arbeiterin von ihrer Arbeit getrennt 

und steht ihr als passive Zuschauerin in einer „kontemplativen Haltung“
306

 gegenüber.
307

 So 

wird der Mensch dann als „mechanisierter Teil in ein mechanisches System eingefügt, das er 

fertig und in völliger Unabhängigkeit von ihm funktionierend vorfindet, dessen Gesetzen er 

sich willenlos zu fügen hat“
308

. Die Menschen stehen kontemplativ einem System gegenüber, 

„die Persönlichkeit (wird, Anm. F. E.) auch hier zum einflußlosen Zuschauer dessen (…), was 

mit seinem eigenen Dasein, als isoliertem, in ein fremdes System eingefügten Teilchen 

geschieht.“
309

 Und erst dieser Prozess ermöglicht die vermeintliche Freiheit im Kapitalismus, 

indem „das ganze Leben der Gesellschaft auf diese Weise in isolierte Tauschakte von Waren 

pulverisiert“
310

 wird. 

Dabei ist für die Individuen die „Naturgesetzlichkeit“ des Gegebenen genauso wie seine 

Unaufhebbarkeit selbstverständlich, und senkt sich in zunehmendem Maße schicksalhafter in 

das Bewusstsein der Menschen hinein – ein sich selbst aus sich heraus immer weiter 

fortsetzender dialektischer Prozess zwischen Sein und Bewusstsein, der sich immer weiter 

zuspitzt.
311

 

 

Zusammenfassend resultiert diese scheinbar kontemplative Haltung aus: 

- der Verdeckung des gesellschaftlichen Verhältnisse in der Ware, sowie der „Verwandlung der 

Arbeit in eine Ware“;
312

 dadurch verdinglichen diese Verhältnisse und erscheinen natürlich 

notwendig auf diese Art beschaffen
313

 

- der „Trennung des Produzenten von seinen Produktionsmitteln“
314

 und seiner eigenen Ware 

Arbeitskraft, die er als Ware am Markt verkaufen muss 

- der Trennung, „Isolierung und Atomisierung“ der Einzelnen voneinander,
315

 sowie von ihren 

Produktionsmitteln 

- der Trennung von gesellschaftlichen Sphären, deren Totalität fragmentiert erscheint – wie 

                                                 
305

 Vgl.: Ebd., S. 307 
306

 Ebd., S. 179 
307

 Ebd., S. 175 
308

 Ebd., S. 178 f. 
309

 Ebd., S. 180 
310

 Ebd., S. 182 
311

 Vgl.: Ebd., S. 183 
312

 Ebd, S. 307 
313

 Vgl.: ebd, S. 170 f. 
314

 Ebd. S. 181 
315

 Ebd., S. 182 



56 

 

beispielsweise „die Wissenschaft“, „das Kapital“, „der Staat“ …
316

 

- den scheinbar getrennten, statischen Sphären, wie beispielsweise das Rechtssystem,
317

 die 

als starre Blöcke den Menschen gegenüberstehen und abstrakt auf jede konkrete 

Lebenssituation bezogen werden 

- dem Trachten nach genauer Kalkulierbarkeit,
318

 in der Individualität nur mehr als 

SpezialistInnentum aufgeht. 

Die Rationalisierung und die Verdinglichung reichen scheinbar restlos, bis ins tiefste 

physische und psychische Sein des Menschen hinein, denn auch das „Subjekt des Tausches“ 

wird zusehends „genauso abstrakt, formell und verdinglicht wie sein Objekt“.
319

 Auch das 

Denken der Menschen wird kontemplativ und formalistisch. Die Wirklichkeit soll immer 

berechenbarer gemacht werden, gleichzeitig verbreitet sich eine Sehnsucht nach Romantik, 

einem Drang nach Wahrhaftigkeit, Natur und Gefühl, die Sehnsucht nach einer vollendeten 

Totalität.
320

 

 

Für das verdinglichte Bewusstsein erscheint dadurch die verdinglichte Welt als einzig 

mögliche, erfassbare, greifbare und als unhinterfragbare Welt
321

 – auch und gerade die 

bürgerliche Wissenschaft bleibt innerhalb ihrer affirmativen Schranken. Der Fetischismus, die 

Verdinglichung, habe dazu geführt, dass Wissenschaften in voneinander abgelöste 

Teilbereiche getrennt worden sind und dabei auf ein formales Schema reduziert worden 

wären. Somit schildert Lukács die gleiche Aporie wie Horkheimer und Adorno in der 

Dialektik der Aufklärung, wie auch Guy Debord in der Gesellschaft des Spektakels: „Eine 

radikale Veränderung des Standpunktes ist auf dem Boden der bürgerlichen Gesellschaft nicht 

möglich.“
322

 

 

5.2.2 Der Standpunkt des Proletariats 
 

Einzig der Standpunkt des Proletariats, als das „identische Subjekt-Objekt der Geschichte“
323

, 

ermögliche es, so Lukács, dass das Proletariat diese verdinglichten Strukturen überwinden 

kann – es käme dadurch nicht nur zum Bewusstsein über seine eigene Stellung in dieser 
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Gesellschaft, sondern dadurch auch notwendigerweise zu einem Bewusstsein über die 

gesamte Gesellschaft.
324

 Daher heiße es, so Lukács, auch, dass, wer die Klassenziele des 

Proletariats mit dessen bewusstem Hinzutun verfolge, zugleich „die bewußte Verwirklichung 

der – objektiven – Entwicklungsziele der Gesellschaft“ betreibe.
325

 Bei Marx sind sowohl 

Proletarierin als auch Kapitalistin Personifikationen und Trägerinnen ökonomischer 

Verhältnisse. Bei Lukács hingegen ist „die Charaktermaske nur das zwangsläufig falsche 

Bewußtsein der Bourgeoisie, dem das Klassenbewußtsein des Proletariats gegenübersteht“.
326

 

Der Unterschied sei auch, dass es für das Proletariat um „Gedeih und Verderben“ ginge, „sich 

über das dialektische Wesen seines Daseins bewußt zu werden“.
327

 Er klammert zwar nicht 

aus, dass beide Klassen dem Schein der Verdinglichung gleichermaßen unterliegen.
328

 Bloß: 

Für die Bourgeoisie ergebe sich der Schein, selbst handeln zu können, während das Proletariat 

jeden Tag seine Objektivierung und seine schlechten Lebenserfahrungen erleben müsse. 

Daher werde sich das Proletariat, sobald es sich seiner selbst als verkaufte Ware Arbeitskraft 

bewusst werde, über die gesamte Gesellschaft bewusst.
329

 

 

 „Sein unmittelbares Sein stellt ihn (den Proletarier) (…) als reines und bloßes Objekt in den 

Produktionsprozeß ein. Indem sich die Unmittelbarkeit als Folge von mannigfaltigen 

Vermittlungen erweist, indem es klar zu werden beginnt, was alles diese Unmittelbarkeit 

voraussetzt, beginnen die fetischistischen Formen der Warenstruktur zu zerfallen: der 

Arbeiter erkennt sich selbst und seine eigenen Beziehungen zum Kapital in der Ware.“
330

 

 

Die Proletarierin wird also zum revolutionären Subjekt, das sich seiner Existenz – genauer 

genommen der seiner Arbeitskraft – als Ware bewusst werden kann. Noch mehr: Ihr 

Bewusstsein ist gleichzeitig, so Lukács, das Selbstbewusstsein der Ware selbst. Daher könne 

auch einzig das Proletariat eine tatsächlich revolutionäre Handlung vollziehen und auf Basis 

der Erkenntnis, der Selbsterkenntnis, den Warenfetisch zerstören und überwinden. Das 

Proletariat hat in Lukács’ Sicht also ein Erkenntnismonopol. Warum aber nicht auch die 

Bourgeoisie zu einer Selbsterkenntnis im umfassenden Sinne gelangen kann, da sie sich ja 

genauso als immanenter Bestandteil der kapitalistischen Warenproduktion und deren 
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Verdinglichung erkennen müsste, wird nicht ausgeführt – außer, dass sie kein Interesse an der 

Überwindung des Kapitalismus hätte, da seine Regeln ihre eigenen Regeln wären.
331

 Daher 

sei auch das Proletariat die einzige Klasse mit einem Interesse an der Überwindung dieser 

Verhältnisse und hätte dadurch ein Erkenntnisprivileg.
332

  

5.3 Kurznotizen zur Fetischkritik bei Adorno und Debord 
 

Die Frage, ob die Situationistische Internationale marxistisch sei, beantwortete sie 

trocken mit dem Satz: „Genauso viel wie Marx, als er sagte: „Ich bin kein Marxist“.“
333

 

 

Dem Wissenschafter Anselm Jappe zufolge bezog sich Debord in zweierlei Hinblick intensiv 

auf die Marxsche Fetischkritik. Einerseits sah er, dass die Ausbeutung der Menschen im 

Kapitalismus nicht dessen einzig negative Seite ist, sondern dass der Kapitalismus an sich das 

gesamte Leben in all seinen konkreten Äußerungen ablehnt.
334

 Und andererseits erkannte er, 

dass innerhalb der Warengesellschaft keine entscheidende Änderung möglich ist. Die Ursache 

dafür sieht Debord insbesondere in der Entfremdung als Resultat des Nichtbesitzens der 

ProduzentInnen ihrer eigens hergestellten Produkte und der Produktionsmittel und als 

Verschleierung, Formalisierung und Rationalisierung
335

 der Praxis der im Ausdruck der Ware 

versteckten Arbeitskraft. Er setzte bei Marx, Lukács und Korsch an und begründete damit die 

Fetischkritik in Frankreich schon zu einem sehr frühen Zeitpunkt
336

 und auch im Unterschied 

zu beispielsweise Louis Althusser
337

 – wohlgemerkt aber „nicht im luftleeren Raum“, 

sondern, wie bereits erwähnt, in engem Austausch mit Henri Lefèbvre.
338

 Dieser versteht 

unter der Fetischkritik eine ökonomische Entfremdung, die er später auch Verdinglichung 

nennt.
339

 Gerade für die Kritik des Alltagslebens bietet die Kritik des Fetischismus Lefèbvre 

passende Grundlagen an, um der Frage „nachzugehen, warum die gesellschaftliche Realität 

sich zwar als Unmittelbarkeit darstellt, aber keine Unmittelbarkeit ist, und wie die Dinge 

soziale Beziehungen zwischen Menschen zugleich verschleiern und dennoch enthalten 

können“
340

. 

Das Spektakel sieht Debord, wie weiter unten ausgeführt, als die zugespitzte Form des 
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Warenfetischs, „die Projektion des ganzen Lebens auf eine verselbständigte und kristallisierte 

Substanz als Trugbild und normatives Modell dieses Lebens“
341

. Aber mit Georg Lukács sieht 

Debord auch das Proletariat als der Möglichkeit nach gegenüber der Verdinglichung 

resistent,
342

 er sieht das Proletariat „als einzigen Bewerber um das geschichtliche Leben 

definiert“
343

. Proletariat definiert Lukács dabei, gleich wie Debord, aber weniger als von der 

Stellung im Produktionsprozess abgeleitet, wie Karl Marx, sondern eben von der Möglichkeit, 

den Fetisch zu überwinden.
344

 

Die Gemeinsamkeiten zwischen Debord und Lukács finden sich darüber hinaus in der Kritik 

an der kontemplativen Haltung, in die alle Menschen im Spätkapitalismus gedrängt werden, 

als Resultat der Verdinglichung, die ontologisch sämtliche Lebensäußerungen der modernen 

Gesellschaft bestimmt.
345

 Hier nimmt er eine ähnliche Position wie Georg Lukács ein, der die 

Kontemplation viel mehr betont als Karl Marx.
346

 Debord knüpft daran insofern an, dass er 

zeigt, dass im modernen Kapitalismus die Subjekte zu Objekten, zu ZuseherInnen von 

erstarrten Verhältnissen – die eigentlich ihre eigenen und von ihnen gemachten sind – 

degradiert werden, wenn die Langeweile der zur Passivität verdonnerten Menschen kritisiert 

wird. Die kontemplative Haltung wird als Resultat der Trennungen, die aus der 

kapitalistischen Ökonomie entspringen, verstanden. Debord hat dazu den Film Kritik der 

Trennungen gedreht (siehe Kapitel 8). Die Kontemplation und die Trennung führe – und auch 

hier scheinen sich Debord und Lukács einig zu sein – zu einer Entfremdung der Menschen im 

Kapitalismus. Eigene Erfahrung, authentische Erfahrung sei nicht mehr möglich. Die Kritik 

der Trennung bei Debord ist auch eine Kritik der Trennung der Kunst vom Alltagsleben – in 

klassischer avantgardistischer Tradition,
347

 wie noch ausführlich behandelt werden wird (siehe 

Kapitel 8).  

 

Genauso wie Debord war auch Adorno
348

 einer der frühen Vorläufer der sogenannten 

Wertkritik gewesen, schreibt Anselm Jappe in seinem Text Sic transit gloria artis
349

, wie auch 
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in Politik des Spektakels – Spektakel der Politik
350

. Auch für die Kritische Theorie war der 

Rückbezug auf die Marxsche selbstverständlich, die Kritik der politischen Ökonomie war die 

Basis für ihre Gesellschaftskritik, schrieb auch Hans-Georg Backhaus.
351

 Die Fetischkritik 

von Marx stellt dabei einen starken Bezugspunkt bei Adorno dar,
352

 wie Stephan Grigat in 

Fetisch und Freiheit betont – auch wenn Adorno, wie übrigens auch Debord, den Fetisch fast 

nie direkt mit diesem Begriff benennt.
353

 

 

Dabei wird Marx jedoch von Adorno historisiert und entsprechend erweitert. Insbesondere 

betrifft das das Subjekt der Geschichte, das eben von Marx – und auch noch von Georg 

Lukács – im Proletariat ausgemacht wurde. Adorno zweifelte – im großen Unterschied zu 

Guy Debord – daran „spätestens Anfang der 30er Jahre, auch aufgrund der ‚Studien über 

Autorität und Familie‘, in denen gerade Arbeitern autoritäre und reaktionäre Potentiale 

nachgewiesen wurden“.
354

 In Traditionelle und Kritische Theorie formuliert es Horkheimer 

eindeutig: „Aber auch die Situation des Proletariats bildet in dieser Gesellschaft keine 

Garantie der richtigen Erkenntnis. Wie sehr es die Sinnlosigkeit als Fortbestehen und 

Vergrößerung der Not und des Unrechts an sich selbst erfährt, so verhindert doch die von 

oben noch geförderte Differenzierung seiner sozialen Struktur und die nur in ausgezeichneten 

Augenblicken durchbrochene Gegensätzlichkeit von persönlichem und klassenmäßigem 

Interesse, daß dieses Bewußtsein sich unmittelbar Geltung verschaffe.“
355

 Und in Adornos 

Minima Moralia wird die Frage danach, wo das Proletariat sei, als „grimmige Scherzfrage“ 

abgetan.
356

 

 

Dabei ist es, wie Stephan Grigat über den Fetischbegriff in der Kritischen Theorie und bei 

Adorno ausführt, „unbestritten, daß Adorno den nachdrücklichen Hinweis auf die Fetisch- und 

Verdinglichungsproblematik Lukács verdankt, auch wenn er nicht dessen Schlußfolgerungen 

aus der Marxschen Fetischkritik teilt“
357

. Und immerhin spielte Lukács auch schon in der 
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Gründungszeit des Instituts für Sozialforschung eine Rolle
358

 - und Siegfried Kracauer schrieb 

1921 in einem Brief an Leo Löwenthal über Adorno: „Vorerst besteht er zum guten Teil aus 

Lukács und mir“.
359

 

 

In Bezug auf den Fetischismus führt Grigat aus, dass Adorno explizit darauf hingewiesen 

habe, dass es sich dabei nicht (nur) um ein Phänomen des Bewusstseins, sondern eben auch 

um objektive und reale Verhältnisse handelt.
360

 Mit Verweis auf Rudolf Wolfgang Müller
361

 

arbeitet er dabei aber auch den berechtigterweise zu kritisierenden Punkt heraus, dass sich 

Adorno dabei vermutlich insbesondere immer mit dem Warenfetischismus und dem Tausch 

auseinandergesetzt hat, und weniger auf die Entfaltung in Geld- und Kapitalfetischismus, die 

ja, wie bereits gezeigt, immer mit dem Warenfetischismus mitgedacht werden muss, bezogen 

hat.
362

 

 

„Gesellschaftliche Veränderung wird als unwahrscheinlich angesehen, die objektive 

Veränderung jedoch nicht aufgegeben; die Hoffnung wird auf die Emanzipation des Einzelnen 

gesetzt“
363

, schreibt Paetzel in Bezug auf Adornos Position und Grigat weist darauf hin, dass 

Adorno keineswegs einem „perspektivlosen Pessimismus“
364

 fröhne, wie es Rudolf Wolfgang 

Müller ihm unterstellt habe, sondern trotz „des universellen Verblendungszusammenhangs 

(…) niemals die Möglichkeit von Erkenntnis und von Widerstand ausgeschlossen“
365

 habe. 

Adorno und Horkheimer stellen fest, dass die Revolution entgegen der Marxschen 

Vermutungen ausbleibt. Mit der Feststellung der ausbleibenden Zivilisation aber durch den 

Nationalsozialismus verschiebt sich das Interesse noch weiter und ist im Vergleich mEn 

tatsächlich wesentlich pessimistischer als bei Marx.
366

 

 

Neben den nun bereits aufgezeigten Unterschieden zwischen Debord und Adorno in Bezug 

auf das Proletariat und dem bei Adorno stärker vorhandenen Hinweis auf die zwar falschen, 

aber realen Verhältnisse des Fetischismus, ist weiters der von Debords Verständnis 
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verschiedene Begriff der Entfremdung bei Adorno relevant. Grigat führt dazu aus, dass sich 

Adorno in seinen späteren Jahren von dem Begriff markant distanzierte,
367

 aber in seinen 

jüngeren Jahren mit dem jungen Marx damit verstand, dass sich die Menschen von dem durch 

die Produktivkräfte eigentlich ermöglichten Maß an Befreiung entfremden. „Die Menschen 

entfremden sich nicht von einem früher existenten Ideal, aber auch nicht von einem 

zukünftigen schon bekannten, sondern nur von der Möglichkeit, gesellschaftliche Zustände 

herzustellen, die eine freie Assoziation freier Individuen ermöglichen würde.“
368

 

 

In weiterer Folge aber soll es nun um die Gesellschaft des Spektakels von Debord und die 

Beschäftigung mit Kulturindustrie und dem Fetischcharakter in der Musik von Adorno gehen 

– jene Stellen in dem Werk der Autoren also, die sich am stärksten mit Fetischkritik einerseits 

und andererseits auch mit deren Implikationen mit ästhetischen Fragen auseinandersetzen. 
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6. Das Spektakel 
 

„Die Wirklichkeit dieser Erpressung, d. h. die Tatsache, daß der Gebrauch in seiner 

ärmlichsten Form (Essen, Wohnen) nur noch besteht, soweit er im Scheinreichtum des 

vermehrten Überlebens eingeschlossen bleibt, ist die wirkliche Grundlage dafür, daß die 

Täuschung überhaupt beim Konsum der modernen Waren hingenommen wird. Der wirkliche 

Konsument wird zu einem Konsumenten von Illusionen. Die Ware ist diese wirkliche Illusion 

und das Spektakel ihre allgemeine Äußerung.“ (GdS # 47) 

 

Mit Spektakel bezeichnet die Situationistische Internationale die Zuspitzung des 

Warenfetischismus in reifen kapitalistischen Gesellschaften, die sich nicht mehr „nur“ über 

die Ware vermitteln, sondern auch über Abbilder von idealtypischen Lebensmodellen, die der 

kapitalistischen Produktion zugutekommen.
369

 Diese Abbilder vermitteln sich vorwiegend 

über die Konsumtionssphäre, in der „Freizeit“ der ArbeiterInnen und sorgen für die 

lückenlose Integration alles und jeden in die kapitalistische Gesellschaft, sie bilden den Kitt 

und die falsche Widerspruchslosigkeit in der widerspruchsvollen Gesellschaft. „Das 

Individuum ist abgeschnitten von allem, was es angeht, und kann damit nur noch durch die 

Vermittlung von Bildern, die andere ausgewählt und zum eigenen Nutzen verfälscht haben, in 

Beziehung treten. Der von Marx beschriebene Warenfetischismus besteht in der Verwandlung 

der menschlichen Beziehungen in Beziehungen zwischen Dingen; jetzt verwandeln sie sich in 

Beziehungen zwischen Bildern.“
370

 

 

Debord gibt zwar nicht einmal in seinem Buch Die Gesellschaft des Spektakels eine positive 

Definition und beschreibt das Spektakel „ex negativo“.
371

 In den Kommentaren zur 

Gesellschaft des Spektakels im Jahr 1988, die nicht als Kommentare zu seinem Buch, sondern 

eben zur Gesellschaft zu verstehen sind, konkretisiert Debord: „1967 habe ich in einem Buch, 

Die Gesellschaft des Spektakels, gezeigt, was das moderne Spektakel bereits im wesentlichen 

war: die Selbstherrschaft der zu einem Status unverantwortlicher Souveränität gelangten 

Warenwirtschaft und die Gesamtheit der neuen Regierungstechniken, die mit dieser 
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Herrschaft einher gehen.“
372

 

Es kann also gesagt werden, dass das Spektakel die Form von Gesellschaften ist, in denen die 

Ware alle Lebensbereiche besetzt, durchdringt und gestaltet: Alle Tätigkeiten der Gesellschaft 

sind dann direkt oder vermittelt warenförmig, kommen der Ware zugute und werden über 

diese verteilt – im Spätkapitalismus spitze sich das Debord zufolge soweit zu, dass der den 

Menschen nützliche Teil der Waren – der Gebrauchswert – unbrauchbar wird (siehe GdS#47), 

und nur mehr dessen Abbild zu einem Pseudo-Gebrauchswert wird, zur zugespitzten 

Abstraktion, in der alle Verhältnisse unsichtbar, aber repräsentiert werden – das Spektakel. 

 

Das gehe zu Gunsten der Übermacht des Tauschwerts. Die Kritik daran übt Debord ganz 

ähnlich wie Adorno
373

 – das Spektakel habe sich sozusagen die Vermittlung auch des 

Gebrauchswerts unter den Nagel gerissen und damit habe sich der Tauschprozess mit dem 

möglichen Gebrauch identifiziert – „Der Tauschwert ist der Kondottiere des Gebrauchswerts, 

der schließlich den Krieg auf eigene Rechnung führt“ (GdS #46) – denn ohne Gebrauchswert 

auch kein Tauschwert. Ähnlich wie Adorno
374

 und Wolfgang Pohrt
375

 beschreibt Debord einen 

„tendenziellen Fall des Gebrauchswerts“ (GdS #47) und dessen Aporie. Auch in der 

Zeitschrift der SI heißt es: „Sobald der Gebrauchswert verschwindet, geht die allgemeine 

Identität der Dinge vom erlebten Trugbild zur phantasmagorischen Verwirklichung über. Der 

Gebrauchswert ist der für das Entstehen und Überleben des Tauschwerts unerlässliche 

Wirklichkeitskern. Die Ware hebt selbst ihre eigenen Bedingungen auf.“
376

 

 

Die „Totalität des Gebrauchs“ ist also von der Totalität der „abstrakten Vorstellung“ abgelöst 

worden,
377

 „alles, was unmittelbar erlebt wurde, (ist) in eine Vorstellung entwichen“ (GdS 

#1): „In der Autonomie der Ware liegen die Wurzeln der Diktatur des Scheins, der 

grundsätzlichen Tautologie des Spektakels, in dem die Bedeutung völlig durch die 

Inszenierung der Bedeutung vorausgesetzt und definiert wird.“
378
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Das Spektakel, das durch Bilder vermittelte Verhältnis zwischen Personen, verbirgt dabei 

seinen „Charakter als Beziehung zwischen Menschen und zwischen Klassen“.
379

 „Das 

Verhältnis zur Ware ist nicht nur sichtbar geworden, man sieht sogar nichts anderes mehr: die 

Welt, die man sieht, ist seine Welt.“ (GdS #42) 

 

Am direktesten zeigt sich, dass Debord an unterschiedlichsten Facetten der Kritik der 

politischen Ökonomie bei Karl Marx anknüpft, bereits in dem ersten Satz Debords 

Hauptwerks – Die Gesellschaft des Spektakels –, in dem er den ersten Satz von Marx’ Kapital 

paraphrasiert: „Das ganze Leben der Gesellschaften, in welchen die modernen 

Produktionsbedingungen herrschen, erscheint als ungeheure Sammlung von Spektakeln.“
380

 

(GdS #1) Auch das zweite Kapitel der Gesellschaft des Spektakels beginnt mit einer 

Paraphrasierung von Marx: In der Ware würden wir unsere alte Feindin, die Ware, wieder 

erkennen, die „auf den ersten Blick ein selbstverständliches, triviales Ding scheint, während 

sie doch im Gegenteil ein sehr vertracktes Ding ist, voll metaphysischer Spitzfindigkeiten“ 

(GdS # 35). 

 

„Das Prinzip des Warenfetischismus ist es, d. h. die Beherrschung der Gesellschaft durch 

‚sinnlich übersinnliche Dinge„, das sich absolut im Spektakel vollendet, wo die sinnliche Welt 

durch eine über ihr schwebende Auswahl von Bildern ersetzt wird, welche sich zugleich als 

das Sinnliche schlechthin hat anerkennen lassen.“ (GdS #36) 

 

Die Waren vereinigen die freigesetzten Kräfte der Arbeit und geben ihnen Repräsentation – 

sie spiegeln die dadurch in ihnen vereinigten gesellschaftlichen Verhältnisse wider, als wären 

es ihre eigenen Eigenschaften. Das Spektakel ist das neue – gesellschaftlich komplex 

vermittelte – Zentrum der Herrschaft des Spätkapitalismus. 

 

6.1 Warenfetisch in seiner zugespitztesten Form 
 

In Debords gesamter Bezugnahme auf die Fetischkritik finden sich die stärksten Parallelen zu 
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Adorno. Wie es Adorno auch im Kulturindustrie-Kapitel der Dialektik der Aufklärung 

ausführt: „Die Art, in der ein junges Mädchen das obligatorische date annimmt und absolviert, 

der Tonfall am Telephon und in der vertrautesten Situation, die Wahl der Worte im Gespräch, 

ja das ganze nach den Ordnungsbegriffen der heruntergekommenen Tiefenpsychologie 

aufgeteilte Innenleben bezeugt den Versuch, sich selbst zum erfolgsadäquaten Apparat zu 

machen, der bis in die Triebregungen hinein dem von der Kulturindustrie präsentierten Modell 

entspricht.“ (DA, S. 176) 

 

So gibt es keine Bedürfnisse mehr, die nicht über das Spektakel vermittelt befriedigt werden. 

In Anlehnung an Georg Lukács’ Geschichte und Klassenbewusstsein gibt es im Spektakel 

keine eigene Erfahrung der Menschen mehr, die Menschen sind vor einen großen Apparat der 

Geschichte gestellt, der nicht mehr von ihnen zu gestalten ist. Sie sind in eine kontemplative 

Rolle gedrängt und werden zu ZuseherInnen von – eigentlich von ihnen selbst gemachten – 

Bildern ihres eigenen Lebens. Diese spektakuläre Bilderproduktion ist von der 

kapitalistischen Warenproduktion keinen Moment zu trennen und führt, genauso wie auch 

Adorno das zentrale Moment der Kulturindustrie benennt, zur Aufrechterhaltung des 

Bestehenden und zur Integration von Widersprüchen: „Die Macht projiziert also das Bild des 

Überlebens, so wie sie es erlaubt; sie integriert darein die Elemente, die manchmal einen 

befreienden Inhalt haben und immer dem Möglichen offen stehen. Diese gehen dann in den 

Dienst der Unterdrückung über, indem sie die Entfremdung mit den Blumen der Kritik 

ausschmücken und sie dadurch erträglicher machen.“
381

 

 

Somit ist das Spektakel zusammenfassend nicht nur ein durch Dinge vermitteltes Verhältnis 

der Gesellschaft, sondern zugespitzter: Ein „durch Bilder vermitteltes gesellschaftliches 

Verhältnis zwischen Personen“ (GdS #4) – und die Bilder, von denen Debord schreibt, sind 

warenförmige Wunschbilder, verdinglichte Wünsche und Anschauungen der Welt, aus Sicht 

des beschädigten Lebens. So bleibt bei Debord das Bild auf die gesellschaftliche 

fetischistische Totalität, auf die materielle Realität bezogen – anders als das in der 

Postmoderne oder dem Poststrukturalismus der Fall ist.
382

 

 

Das Spektakel ist gleichzeitig Ziel und Ergebnis der Produktion: Zweck und Mittel fallen in 

eins (Vgl.: GdS #6). Der „gesellschaftlich veranstaltete[n] Schein[s]“ (GdS #10) führt zur 
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freiwilligen Zurichtung der Subjekte, zur kollektiven Selbstzurichtung der Gesellschaft und zu 

Unterwerfung unter das Bestehende. Das Spektakel ist der „Sinn der ganzen Praxis einer 

ökonomischen Gesellschaftsformation, ihr Zeitplan“ (GdS # 11). Durch die Unterwerfung 

werden die Individuen voneinander getrennt; das einzige, was sie vereint, ist ihr gemeinsamer 

Bezugspunkt: Das Spektakel, „die Einheit und Teilung im Schein“.
383

 Das Spektakel wird als 

ein Moment im kapitalistischen Selbsterhaltungsprozess gesehen: Erst wurde das Sein zum 

Haben degradiert; in einer weiteren Folge wurde Sein zum Schein (Vgl.: GdS #17). Dieser 

Schein, Fetisch, diese Entfremdung fußt, denke ich, laut Debord auf der Trennung, die ihren 

Ursprung wiederum in der Trennung der Arbeiterin von ihrem Produkt findet. Aufbauend auf 

Georg Lukács führt diese Entfremdung in weiterer Folge zu einer Verdinglichung der 

Beziehungen, es wirkt, als umgebe die ArbeiterInnen „eine zweite Natur“ (GdS #24), eine 

gesellschaftliche Realität, die als eine ihnen veräußerte gegenübertritt. Das Spektakel ist das 

notwendig falsche Bewusstsein aller TeilnehmerInnen an dieser Gesellschaft, die das falsche 

Bedürfnis nach Schlaf und Passivität haben, das „Spektakel ist der Wächter dieses Schlafes“ 

(GdS #21). 

 

Das Spektakel entspricht also „einer konkreten Herstellung der Entfremdung“ (GdS #32). 

Doch bei dieser Analyse will die SI nicht stehenbleiben – Ziel der Auseinandersetzung der SI 

ist eine Aufhebung, eine Überwindung des Spektakels. Dies könne – wiederum streng 

Lukácsianisch nur das Proletariat vollziehen.
384

 

Das Proletariat wird als Treiberin der Geschichte betrachtet, weil die Bourgeoisie ja schon 

einmal gewonnen hätte und die bestehende Gesellschaftsform gut heiße. Demgegenüber habe 

das Proletariat ein subjektiv-objektives Interesse, die Gesellschaft grundlegend zu verändern. 

Dabei scheut Debord aber nicht, mit verschiedensten Versuchen des spektakulären 

„Sozialismus“/Staatskapitalismus abzurechnen: Die sozialistische Ideologie der Zweiten 

Internationale beispielsweise wäre gescheitert, da die ArbeiterInnenklasse von Sozialismus-

LehrerInnen in eine unkritische, passive Form gepresst worden wäre, anstatt zu 

TheoretikerInnen gemacht zu werden. (Vgl.: #96, #97) Die GewerkschafterInnen seien zu 

„Maklern der Arbeitskraft“ geworden, die um den „gerechten Preis“ der Ware Arbeitskraft 

feilschten. (#96) In der Tradition Lukács’ gehe es bei der Überwindung darum, eine 

Vermittlung zwischen Theorie und Praxis zu finden, die das Proletariat aus seiner passiven 

Rolle reiße und dazu brächte, die eigenen Verhältnisse bewusst zu gestalten, denn noch sei das 
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Proletariat subjektiv „von seinem praktischen Klassenbewußtsein entfernt“, und müsse erst 

die Erfahrung machen, dass es derzeit Tag für Tag in einem System, das seinen eigenen 

Interessen zuwiderläuft, mitspielt und dadurch erkennen, „daß es die Klasse ist, die jeder 

erstarrten Äußerung und jeder Spezialisierung der Macht total feind ist. Es trägt die 

Revolution, die nicht außerhalb ihrer selbst sein kann (…); dazu muß es die adäquate Form in 

der Aktion finden.“ (GdS, #114) 

 

Lukács’ Geschichte und Klassenbewusstsein wird als Aufzeigen der Handlungsoption 

dargestellt (Vgl.: GdS #112). Deren wirklich entdeckte politische Form findet Debord in der 

Rätedemokratie nach Vorbild Pannekoeks. (Vgl.: GdS #116) Sie wäre „die Verwirklichung der 

aktiven, direkten Kommunikation“ (GdS #116). Die passive Kommunikation der Gesellschaft 

vermittelt über Tausch, Ware, Geld, Kapital und Spektakel würde dadurch beendet. 

Dementsprechend sieht Debord in der Rätedemokratie die Negation des Spektakels. (Vgl.: 

GdS #117) Eine revolutionäre Organisation dürfe in keiner Weise mit der getrennten Macht 

paktieren und müsse eine Kritik entfalten, die sich gegen alle Aspekte des entfremdeten 

Lebens richte. (Vgl.: GdS #121) Dabei mache eben die Entfremdung es den ArbeiterInnen 

„immer schwieriger“, ihr eigenes Elend zu begreifen. (Vgl.: GdS #122) Gerade deswegen 

müssten die ArbeiterInnen ihr ganzes Elend ablehnen – denn die Entfremdung könne nicht „in 

entfremdeten Formen“ bekämpft werden. (Vgl.: GdS #122) Dazu sei es unumgänglich, dass 

die Massen sich Theorie aneigneten, um die menschliche Praxis verstehen zu können, das 

heißt: Die ArbeiterInnen müssten zu DialektikerInnen werden und „in die Praxis ihr Denken 

einschreiben“. (Vgl.: GdS #123) Nur so könne die Passivität dem gesellschaftlichen Verkehr 

gegenüber überwunden werden. 
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7. Kulturindustrie 
 

„Wir kritisieren die Massenkultur nicht deshalb, weil sie den Menschen zuviel gibt oder 

ihr Leben zu sicher macht – das überlassen wir der lutherischen Theologie –, sondern 

weil sie dazu hilft, daß die Menschen zu wenig und zu Schlechtes bekommen, daß 

ganze Schichten drinnen und draußen in furchtbarem Elend leben, daß die Menschen 

sich mit dem Unrecht abfinden, daß sie die Welt in einem Zustand festhält, bei dem man 

einerseits gigantische Katastrophen, andererseits die Verschwörung abgefeimter Eliten 

zu einem dubiosen Friedenszustand zu gewärtigen hat.“
385

 

 

7.1 Der Fetischcharakter des Tauschwerts in der Kunst 
 

Nicht das Kapitel über Kulturindustrie, sondern der Text Über den Fetischcharakter in der 

Musik und die Regression des Hörens zeigen, wie sich die dieser Arbeit vorangestellten 

Überlegungen über Gesellschaft, Kapitalismus und Fetisch im Marxschen Sinne auf 

ästhetische Überlegungen auswirken:
386

 Denn die „Liquidierung des Individuums“, wie sie 

Adorno nennt, ist „die eigentliche Signatur des neuen musikalischen Zustands“
387

; es habe 

einen Funktionswechsel in der Kunst, in der Musik, gegeben,
388

 der die Kunstwerke auf der 

Ebene des Konsums zerfallen ließe.
389

 Dabei ist es egal, ob leichte oder gehobene Musik – 

beide Extreme schließen sich dort, wo sie nicht mehr genossen, nicht mehr gehört werden 

können, sie sind „scheinhaft und verlogen“ geworden:
390

 Die Gehobene zieht sich ins Rätsel 

zurück, die Unterhaltsame kann nicht mehr unterhalten. Denn die Reaktionen der HörerInnen 

beziehen sich nicht mehr auf einen Kunstgenuss, sondern scheinen „auf das Kommando der 

Verleger, Tonfilmmagnaten und Rundfunkherrn“ zurückdatiert zu sein.
391

 Dass „,Werte‘ 

konsumiert werden und Affekte auf sich ziehen, ohne daß ihre spezifischen Qualitäten vom 

Bewußtsein des Konsumenten noch erreicht würden, ist ein später Ausdruck ihres 
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Warencharakters“
392

, so Adorno. Nichtidentische, partikulare Elemente werden beidermaßen 

mit Identität geschlagen, und statt dessen blickt daraus „götzenhaft“ „der Tauschwert, in dem 

das Quantum möglichen Vergnügens verschwunden ist“
393

. 

So ist Kunst im Spätkapitalismus auch bei Adorno nur mehr der Schein von Kunst,
394

 das 

Aufrechterhalten eines Glücksversprechens, „ist nirgends mehr zu finden, als wo dem 

falschen Glück die Maske heruntergerissen wird“
395

. Wenn Glück versprochen wird, dann nur, 

um es im nächsten Moment wieder zu untersagen.  

 

Es entwickle sich keine Beziehung mehr zwischen Betrachterin und Gemälde, Besucherin und 

Konzert, Hörerin und Symphonie oder Schlagerlied – und es wird egal, ob es sich nun um die 

Ästhetik einer Badehose oder einer Symphonie handelt. Das alles schuldet Adorno dem 

Fetischcharakter der Ware zu, der seinen Ausdruck auch in der Kunst findet. Wie Menschen 

im Kapitalismus das Geld anbeten, das Geld als undurchschauten Ausdruck der in den Waren 

versteckten Beziehungen der Menschen und Gesellschaft, so betet die moderne 

Konzertbesucherin die Konzertkarte als verdinglichten Ausdruck gesellschaftlichen Aufstiegs, 

Prestiges und Statussymbols an – dass das Konzert auch als Konzert genossen werden könnte, 

steht nicht mehr zur Debatte.
396

 Es ist der Tauschwert, der angebetet und konsumiert
397

 wird, 

der bei Adorno einen eigenen Fetischcharakter entfaltet: Nämlich dass sein Träger, der 

Gebrauchswert, gar nicht mehr erkannt wird – auf der Ebene des Bewusstseins, aber auch auf 

der materiellen Ebene des gesellschaftlichen Handelns. Gerade weil sie den Schein des reinen 

Gebrauchswertes bewahren müssen, setzt sich, so Adorno, auf der Ebene der Kunst der 

Tauschwert auf eine spezifische Art total durch, er übernimmt fröhlich die Rolle des 

Gebrauchswertes selbst.
398

 Diesen Prozess nennt Marx fetischistisch: Der Tauschwert 

verdeckt, verschleiert den Gebrauchswert, es erscheint, als wäre der Tauschwert selbst der 

Gebrauchswert.
399

 

„In diesem quid pro quo konstituiert sich der spezifische Fetischcharakter der Musik: die 
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Affekte, die auf den Tauschwert gehen, stiften den Schein des Unmittelbaren, und die 

Beziehungslosigkeit zum Objekt dementiert ihn zugleich.“
400

 Der Fetischcharakter des 

Tauschwerts in der Kunst vermummt sich selbst als nie erreichbarer und daher umso 

zuckersüßerer Gebrauchswert. Das rührt freilich an den „Grundfesten des Verhältnisses 

zwischen Kunst und Gesellschaft“.
401

 

 

Der Fetischcharakter des Tauschwerts ist für Adorno also der Kitt der modernen Gesellschaft, 

in dem jeder Genuss des Gebrauchswertes fast schon subversive Züge annehme. Das erinnert 

stark an das Spektakel, das sich über den Tauschwert vermittelt und eben auch die 

Widersprüche einebnet und die „Einheit und Teilung im Schein“
402

 darstellt. „Die Werke, die 

der Fetischisierung unterliegen und zu Kulturgütern werden, erfahren dadurch konstitutive 

Veränderungen. Sie werden depraviert. Der beziehungslose Konsum läßt sie zerfallen.“
403

 

 

Parallel zu dieser Herausbildung des Fetischcharakters in der Musik vollziehe sich eine 

Regression des Hörens – was nicht einen Rückfall in frühere Zeiten bedeute, sondern die 

Herausbildung kindisch Rückgestautens.
404

 Aufgestaut wird dabei die verlockende 

Verheißung der Möglichkeit, es könnte anders sein. Bei all der Kraft, die für die Rückstauung 

aufgewandt wird, darf nicht zugelassen werden, dass es eine Möglichkeit einer anderen 

Musik, einer anderen Gesellschaft gibt. Vor dieser wird „eigentlich regrediert“
405

 – eine 

„masochistische Verhöhnung des eigenen Wunsches nach dem verlorenen Glück“
406

. 

Die Verliebtheit in partikular aus der Komposition hervortretende Melodien, wie die einer 

schwungvollen Klarinette oder ausdrucksstarken Violine drückt dabei aber nicht die von 

Adorno erwünschte Rebellion des Nicht-Identischen gegen das Identische aus. Vielmehr 

bildet sie eine konformistische Rebellion, die widerstandslos in einem starren Schema 

verbleibt. Die Affekte nämlich werden auf den Tauschwert verschoben,
407

 vom 

Gebrauchswert erwartet ohnehin niemand mehr etwas. Ersterer kann Sinnlichkeit aber nur 

imitieren. An dieser Stelle tritt die Parallele zu Debord erneut hervor: Der Tauschwert ist ein 

sinnlich-rückgestautes Abziehbild des Gebrauchswerts und nur fähig zu einem 

Pseudogebrauch, der seine Versprechen nicht einlösen kann. Je stärker das Hervortreten des 

                                                 
400

 Adorno, GS 14, S. 25 
401

 Ebd., S. 25 
402

 Debord (1996) Kapitel III, S. 43-57 
403

 Adorno, GS 14, S. 27 
404

 Vgl.: Ebd., S. 34 
405

 Ebd., S. 34 
406

 Ebd., S. 35 
407

 Ebd., S. 39 



72 

 

Immermitdabei und Immeruptodate aber wird, umso weniger können diese eingestanden 

werden. 

Und so werden Kunstwerke nur mit Gebrauchsanweisung verstanden und sofort der 

„Massenbasis“ entzogen.
408

 

 

7.2 Kulturindustrie in der DA 
 

Auch in der Dialektik der Aufklärung führen Horkheimer und Adorno ihre These aus, dass 

Kultur zur Funktion der Produktion verkommen ist und sich stolz in den Zirkel von 

„Manipulation und rückwirkendem Bedürfnis“ (DA, S. 129) – und Bewusstsein – einreiht. Sie 

fassen also „Kulturindustrie als Mechanismus, der den Menschen keine 

Auswahlmöglichkeiten lasse, sondern festgefahrene Rezeptionsweisen bediene“
409

 und „das 

Profitmotiv rigoros auf die geistigen Gebilde übertrage“
410

: „Der Abschnitt ‚Kulturindustrie‘ 

zeigt die Regression der Aufklärung an der Ideologie, die in Film und Radio ihren 

maßgebenden Ausdruck findet.“ (DA, S. 6) 

 

Kunst einfach in die kapitalistische Produktion einzugliedern – das hat aber auch bereits Marx 

erahnt – ist schwierig: Denn kapitalistische Produktionsweise sei ihr gegenüber feindlich
411

 – 

so bleibe eben der Kunst auch immer ein Moment, das der Welt der Warenfetische entragt. 

Mit der Kulturindustrie drängt sich aber die Frage auf, ob à la longue die Kunst nicht aus dem 

Feld geschlagen wird.
412

 In der Dialektik der Aufklärung lässt Adorno hier eigentlich keine 

Frage offen: Das Subjekt ist entmündigt und Kultur ist in Form der Kulturindustrie 

ausschließlich zu einer Funktion der Produktion verkommen, das Bewusstsein ist gefesselt, 

Wünsche, Bedürfnisse, Triebunterdrückung und der Drang nach Individualismus werden alle 

„durch das Filter der Kulturindustrie geleitet“. „Dabei sind die Verdinglichung und die Selbst-

Entfremdung der Menschen so weit fortgeschritten, daß ein Ausweg aus dem Verhängnis, ein 

Ausstieg aus dem „offenen Wahnsinn“ des Kapitalismus kaum mehr vorstellbar scheint; die 

Vernunft erscheint hoffnungslos erkrankt“
413

, führt Thomas Korschil in seiner Arbeit zu 
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negativer Ästhetik aus. Wie eine Kritik am Bestehenden überhaupt noch formuliert werden 

könnte, erscheint fraglich. 

 

Denn Kulturindustrie opfert für ihre Funktion in der Wirtschaft – deren Stabilisierung und das 

Einhämmern des Immergleichen „Es muß sein“ in die Köpfe der Menschen – nun das, 

„wodurch die Logik des Werks von der des gesellschaftlichen Systems unterschied“ (DA, S. 

129): Ihren Gebrauchswert, ihren Stil, ihr Spezifikum. Kultur wird durch sie zur Re-

/Produktion des Immerneuen im Immergleichen in der Freizeit der bürgerlich-kapitalistischen 

Subjekte. Sie manifestiert die „Freiwilligkeit“, das „Ja, ich will“ des Mitmachens in einem 

System, das nicht auf das Wohlergehen der es aufrechterhaltenden Menschen hinausläuft, 

sondern auf den kleinen Strich der Marxschen Formel G – W – G’;
414

 also die scheinbar 

mystische Verwandlung von Geld in mehr Geld, die sich eigentlich der menschlichen 

Arbeitskraft verdankt, sowie die fetischistische Vermittlung aller Beziehungen über die Ware. 

Die Kulturindustrie manifestiert die wirkmächtige falsche „Freiwilligkeit“ der Unterwerfung 

unter die „totale Kapitalmacht“ (DA, S. 128). 

 

Das Modell und der Stil der Kulturindustrie sind dabei die „falsche Identität von Allgemeinem 

und Besonderem“ (DA, S. 128). Sie bildet dadurch „den unbeugsamste[n] Stil von allen“ 

(DA, S. 139): Denn Kunst entwickelt sich nicht mehr fort, sie stagniert und bildet eine eigene 

Sprache, ein eigenes „Syntax und Vokabular“ (Vgl.: DA, S. 136) aus, deren Fortentwicklung 

sich nicht mehr nach Maßstäben der Möglichkeiten von Kunst bemisst, sondern 

ausschließlich am Markt.
415

 Die Möglichkeit für Stil, dass ein aufmüpfiges Detail gegen sein 

eigenes Werk rebellieren hätte können (Vgl.: DA, S. 133), dass es zu einer Spannung 

zwischen Allgemeinem und Besonderem kommt, zur Spannung zwischen Individuum und 

Gesellschaft, zwischen Regel und spezifischem Anspruch eines Werks, wird einem anderen 

Ziel unterstellt: Der Aufrechterhaltung des Bestehenden durch Wiederholung, Konformität 

und Integration von Widersprüchen (Vgl.: DA, S. 144), die Unmöglichkeit des Denkens in 

Negation und jedes noch so kleinen Gedankens an Widerstand; kurz: Die Eliminierung des 

„denkende[n] Subjekt[s]“ selbst (S. 158). Kunst und Kultur werden jedes eigenen Zweckes 

enthoben und nur dem einen entstellt: dem Markt (Vgl.: DA, S. 167), der „Gehalt eines 

Werkes wird zweitrangig“
416

. 

                                                 
414

 Vgl.: Marx, MEW 23, S. 165; „In der Tat also ist G-W-G’ die allgemeine Formel des Kapitals, wie es 

unmittelbar in der Zirkulationssphäre erscheint.“; ebd., S. 170 
415

 Vgl.: Hesse (2008), S. 138 
416

 Karin Lederer (Hg.), Zum aktuellen Stand des Immergleichen, Dialektik der Kulturindustrie – Vom Tatort zur 
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Noch Versuche des politischen Widerspruchs sind in der Kulturindustrie zum Scheitern 

verurteilt (Vgl.: DA, S. 129): Sie werden bestenfalls als „positive Kritik“ und „feedback“ zur 

Erweiterung des Betriebs wahrgenommen, auf diese Art nivelliert und in die Gesellschaft 

integriert. Denn hier muss alles Neue ausgeschlossen oder als Immerneues im Immergleichen 

absorbiert werden. 

 

Die Unterscheidung von „A- und B-Filmen“ (DA, S. 131), die unterschiedlichen Kaufhäuser, 

Radiostationen und vorgestellten konsumierbaren Identitätslogiken der Rolemodels in den 

Magazinen bieten den Schein der Individualität, den Schein der Verschiedenheit und 

Auswahlmöglichkeit – dienen aber lediglich der lückenlosen Einpassung
417

 von allen: „Für 

alle ist etwas vorgesehen, damit keiner ausweichen kann.“ (DA, S. 131) „Hinter der 

behaupteten Diversität der kulturellen Ausdrucks- und Aneignungsweisen zeigt sich 

gleichzeitig die Affirmation der kulturindustriellen Tendenz zur Standardisierung der 

Bedürfnisse.“
418

 Das zeigt die Herrschaft des Allgemeinen, des Verallgemeinerbaren und des 

Vergleichbaren über das Besondere an, das bestenfalls zum Effekt wird, zur Synkope oder 

dem Cliché – allzeit bereit zur konformistischen Rebellion bzw. der pseudorebellischen 

Affirmation. Denn zum Einspruch und Gegensatz lässt es die Kulturindustrie gar nicht mehr 

kommen. „Das Vergnügen erstarrt zur Langeweile“ (DA, S. 145), die Individuen zu 

KonsumentInnen, die KonsumentInnen zu passiven ZuschauerInnen:
419

 „Von Menschen, die 

darauf abgerichtet sind, sich während des ernsten Teils des Tages komplett absurd gewordene 

Produktionsverhältnisse gefallen zu lassen, und dies zusätzlich als Produzenten von grobem 

Unfug, ist nicht zu erwarten, daß sie nach Feierabend plötzlich lebendig werden.“
420

 

 

Denn die Sphäre der Kulturindustrie ist die Freizeit, die sich an der „Einheit der Produktion“ 

ausrichten soll (Vgl.: DA, S. 132), also jener Zeit, die mit dem Drücken der Stechuhr beim 

Ausgang aus der Fabrik oder dem Büro am Abend beginnt und am nächsten Tag pünktlich mit 

Arbeitsbeginn wieder endet. Somit war auch die „Erfindung“ der Freizeit ein wichtiger Schritt 

                                                                                                                                                         
Matrix, Verbrecher Verlag 2008, S. 11 
417

 „Der neue Fetisch ist der lückenlos funktionierende, metallglänzende Apparat als solcher, in dem alle 

Rädchen so exakt ineinanderpassen, daß für den Sinn des Ganzen nicht die kleinste Lücke mehr offenbleibt“, 

Adorno, GS 14, S. 31 
418

 Lederer (2008), S. 15 
419

 Hier ist die Parallele zu Lukács (1986) interessant, wo Lukács ausführt, wie das Subjekt zum einflusslosen 

Zuschauer seines Lebens wird. Vgl: Lukács (1986), S. 180 
420

 Pohrt (2001), S. 59 
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auf dem Weg zur Kulturindustrie.
421

 In ihr wird Amusement zur „Verlängerung der Arbeit 

unterm Spätkapitalismus“ (DA, S. 145) und zum Ort der permanenten Untersagung: Ständig 

wird Erfüllung angedeutet, aber nie eingelöst; das Begehrte wird immer wieder exponiert und 

im nächsten Moment unterdrückt; es wird „unsublimierte Vorlust“ (DA, S. 148) aufgebaut, 

der die Versagung schon innewohnt und die dadurch verstümmelt ist. (Vgl.: DA, S. 150) 

Durch die Unterbindung jeder Spontaneität der BetrachterInnen, die Betonung der Form vor 

dem Inhalt durch Tempo, Dynamik und special effects, durch die permanente Drohung an 

alle, die nicht sputen wollen mit ökonomischer Ohnmacht sowie der transportierten 

scheinbaren Sicherheit, jeder Versuch des escapes gelange notwendigerweise wieder an seinen 

Ausgangspunkt (Vgl.: DA, S. 150), versichert sie: „Kulturindustrie schlägt den Einwand 

gegen sich so gut nieder wie den gegen die Welt, die sie tendenzlos verdoppelt.“ (DA, S. 156) 

 

Auf ästhetischer Ebene stellen Horkheimer und Adorno noch jenen weiteren Prozess fest, der 

auch schon in Über den Fetischcharakter in der Musik … dargestellt wurde: Die stolze 

Einreihung der Kunstwerke unter die Konsumgüter, die zur Liquidierung ihres 

Gebrauchswertes
422

 und der Installierung des Tauschwertes an ihre Stelle führen. (Vgl.: S. 

167) „… anstelle des Genusses tritt Dabeisein und Bescheidwissen, Prestigegewinn anstelle 

der Kennerschaft“ (DA, S. 167). Diese Entfremdung der Menschen von der Kultur, die ohne 

Kontakt zur Sache, zum Gebrauchswert, den Tauschwert selbst zu ihrem eigentlichen 

Konsumgut machen, nennt Adorno fetischistisch.
423

 Es blitze der Tauschwert an allen Ecken 

und Enden der Kunst durch, und mit ihm sei auch das letzte „Quantum möglichen Vergnügens 

verschwunden“
424

. Dabei ist aber nicht die Warenform von Kunst selbst das Neue der 

Kulturindustrie, denn Waren waren Kunstwerke vor der Kulturindustrie auch (aber nicht 

ausschließlich). Nun sind sie es in der Kulturindustrie aber „durch und durch“.
425

 Durch die 

Kulturindustrie, durch den Anspruch der totalen Verwertbarkeit von Kultur, vollzieht sich laut 

Horkheimer und Adorno eine Verschiebung der inneren ökonomischen Zusammensetzung der 

Kulturwaren. Und: Verändert hat sich damit die Funktion von Kultur, und damit ganz 

grundlegend das Verhältnis von Musik und Kultur zu Gesellschaft.
426

 

 

                                                 
421

 Vgl.: Lederer (2008), S. 17 
422

 „Selbst in der Jugendblüte des Geschäfts hatte der Tauschwert den Gebrauchswert nicht als seinen bloßen 

Appendix mitgeschleift, sondern ihn als seine eigene Voraussetzung auch entwickelt, und das ist den 

Kunstwerken gesellschaftlich zugute gekommen. (…) Damit ist es aus.“, in: DA, S. 169 
423

 Vgl.: Hesse (2008), S. 133 
424

  Adorno, GS 14, S. 24 
425

 Adorno, GS 10.1., S. 338 
426

 Vgl.: Adorno, GS 14, S. 25 
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Die Zusammensetzung der Kulturwaren in mehreren Stadien, wie sie in der DA dargestellt 

werden: 

1) Bis ins 18. Jahrhundert existierten „wahre Kunstwerke“, die den Warencharakter 

verneinten,
427

 weil sie ihrem eigenen Gesetz folgten; dies wurde durch den Schutz der 

AuftraggeberInnen gewährleistet: Die Waren waren „den Auftraggebern und deren Zwecken 

untertan.“ (DA, S. 166) 

 

2) Durch das BürgerInnentum und den „anonymen Markt“ musste Kunst der 

Zwecklosigkeit für Zwecke, die der Markt deklarierte, folgen. Jedoch hatte „selbst in 

der Jugendblüte des Geschäfts der Tauschwert den Gebrauchswert nicht bloß mitgeschleift, 

sondern ihn als seine Voraussetzung entwickelt“ (DA, S. 169) – und das ist der Kultur als 

Gebrauchswert zugutegekommen. Die Kunstwerke erstrebten den Profit nur mittelbar, „durch 

ihr autonomes Wesen hindurch“,
428

 „Zwecklosigkeit für Zwecke, die der Markt deklariert“. 

(DA, S. 167) 

 

3) Die Kulturindustrie jedoch hat die Zwecklosigkeit durch die Forderung nach 

Unterhaltung und Entspannung nun komplett aufgezehrt. Dadurch wird paradoxerweise der 

Träger des Tauschwerts zu Gunsten des Tauschwerts, der Gebrauchswert, aufgelöst: 

„Gebraucht“ wird ab nun der Tauschwert: Das Dabeisein und Bescheidwissen. Der 

Gebrauchswert der Kunst wird zum Fetisch, wohingegen der Fetisch Tauschwert zum 

Gebrauchswert der Kunst wird; „zur einzigen Qualität, die sie genießen“. (S.167) 

 

Dadurch wird die Erfahrung des Kunstwerks völlig unterschlagen. Es kann nicht zu einer 

Interaktion von Betrachterin und Betrachtetem kommen. Geschweige denn kann von der 

Möglichkeit der Erhöhung des Objekts geredet werden, wie es Adorno in der Ästhetischen 

Theorie so beschreibt.
429

  

 

                                                 
427

 Dabei sind die Anfänge der Kulturindustrie ebenfalls bereits im 18. Jahrhundert zu verorten, wie Christoph 

Hesse schreibt: Je nach Auslegung des Begriffs könnten Teile der englischen Literaturproduktion im 18. 

Jahrhundert und auch die Weltausstellungen seit der Mitte des 19. Jahrhunderts als Kulturindustrie verstanden 

werden, siehe: Hesse (2008), S. 132 
428

 Adorno, GS 10.1., S. 338 
429

 „Daß die Erfahrung von Kunstwerken adäquat nur als lebendige sei, sagt mehr als etwas über die Beziehung 

von Betrachtendem und Betrachtetem, (…). Lebendig ist ästhetische Erfahrung vom Objekt her, in dem 

Augenblick, in dem die Kunstwerke unter ihrem Blick selbst lebendig werden. (…) Durch betrachtende 

Versenkung wird der immanente Prozeßcharakter des Gebildes entbunden. Indem es spricht, wird es zu einem in 

sich Bewegten.“ (ÄT, S. 72) 
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„Kultur ist eine paradoxe Ware. Sie steht so völlig unterm Tauschgesetz, daß sie nicht mehr 

getauscht wird; sie geht so blind im Gebrauch auf, daß man sie nicht mehr gebrauchen 

kann.“ (DA, S. 170) 

 

Als kulturindustrielle wurde der Kunst also der kritische Stachel gezogen – und damit die 

Möglichkeit gesellschaftlichen Widerspruchs genauso wie die Möglichkeit der ästhetischen 

Erfahrung und wahren Rezeption autonomer Kunstwerke genommen. Intention, Funktion und 

Rezeption der Kunstwerke sind starr unter den Fittichen der kapitalistischen 

Produktionsweise. Eliminiert wurde damit das mündige Subjekt genauso wie auch der 

Gebrauchswert. Mit Pohrt gesagt: „Ganz grob könnte der Gebrauchswert als Platzhalter für 

alles das bezeichnet werden, was sich der Logik des Kapitals entzieht und seine Entwicklung 

stört.“
430

 

 

Es bleibt aber die Frage: Kann es zu einer Produktion autonomer Kunstwerke unter dem 

Diktat des Marktes noch kommen? Die Freiheit des Subjektes im Spätkapitalismus ist für 

Horkheimer und Adorno zusammengeschrumpft auf die falsche Freiheit des Immergleichen 

und die Freiheit zur Aufrechterhaltung des Bestehenden. Die Lektüre des 

Kulturindustriekapitels lässt daran, wie gezeigt, wenig offen, genauso das Résumé über 

Kulturindustrie: „Sie (die Kulturindustrie, Anm. F. E.) verhindert die Bildung autonomer, 

selbständiger, bewußt urteilender und sich entscheidender Individuen. (…) Werden die 

Massen, zu Unrecht, von oben her als Massen geschmäht, so ist es nicht zum letzten die 

Kulturindustrie, die sie zu den Massen macht, die sie dann verachtet, und sie an der 

Emanzipation verhindert, zu der die Menschen so reif wären, wie die produktiven Kräfte des 

Zeitalters sie erlaubten.“
431 

                                                 
430

 Pohrt (2001), S. 68 
431

 Adorno, GS 10.1., S. 345 
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8. Kunst als Ort der Kritik  

8.1 Adornos Ästhetische Theorie 
 

Trotz des eindeutig pessimistischen Résumés über Kulturindustrie hält Adorno – mit einer 

gewissen Ungewissheit
432

 – vor allem im weiteren Verlauf seines Lebens daran fest, dass es 

im Bereich der Kunst Orte
433

 gäbe, die nicht bereits von der Kulturindustrie geschlagen 

wurden, in denen doch noch eine Möglichkeit zu autonomer Kritik, die eben nicht, wie nun 

ausführlich beschrieben, dem Fetischcharakter und der warenproduzierenden Gesellschaft 

verschrieben ist, aufgehoben ist. Ähnliches sagt er auch über die Philosophie. Beide sind dann 

doch „Orte des Widerstandes und des Versuchs der Ermöglichung und Wiederherstellung 

uneingeschränkter Erfahrung; beide versteht Adorno als kritische und utopische 

Erkenntnismedien“
434

, autonome – auf den Begriff möchte ich im Weiteren noch ausführlich 

eingehen – Kunstwerke sind „Statthalter(n) des Nichtidentischen in einer mit Identität“ – also 

Vergleichbarkeit – „geschlagenen Welt“.
435

 

 

Kunst, im emphatischen und eben nicht im kulturindustriellen Sinne, erscheint, so Adorno, als 

„Antithesis zur Gesellschaft“, diese Position beziehe sie als autonome,
436

 daher sei ihre 

Funktion auch ihre Funktionslosigkeit.
437

 Sie sei Statthalterin der „nicht länger vom Tausch 

verunstalteten Dinge, des nicht durch den Profit und das falsche Bedürfnis der entwürdigten 

Menschheit Zugerichteten“
438

. Und so kritisiere Kunst die Gesellschaft durch ihr bloßes 

Dasein, das das nicht Daseiende postuliert.
439

 Denn: „Nichts Reines, nach seinem immanenten 

Gesetz durchgebildetes, das nicht wortlos Kritik übte, die Erniedrigung durch einen Zustand 

denunzierte, der auf die totale Tauschgesellschaft sich hinbewegt: in ihr ist alles nur für 

anderes.“
440

 Wie der Experimentalfilmemacher und Philosoph Peter Tscherkassky formulierte: 

„Nur als vom universalen Gesetz des Tauschwertes befreite, als das Zweck-lose, das seine 

                                                 
432

 ÄT, S. 10: „Ungewiß, ob Kunst überhaupt noch möglich sei; ob sie, nach ihrer vollkommenen Emanzipation, 

nicht ihre Voraussetzungen sich abgegraben und verloren habe.“ 
433

 Kurt Lenk dazu: „Adorno für den Kunst keinen festen Ort im Betriebe der verwalteten Welt hat (…)“, womit 

auf die Ungewissheit bezüglich der festen Sicherheit der Möglichkeit hingewiesen werden soll. Kurt Lenk, Von 

Marx zur Kritischen Theorie, Dreißig Interventionen, Edition Diss, Unrast Verlag, Münster 2009, S. 146 
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 Korschil (2001), S. 13 
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 Hetzel, S. 165 
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 ÄT, S. 19, S. 335 
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 Vgl.: Ebd., S. 336 
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 Ebd., S. 93 
440

 Ebd., S. 335 
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Zweckhaftigkeit in sich trägt, als der Gebrauchswert, der im Sein des Kunstwerkes selbst 

aufgeht, kann Kunst sich als antithetisch zur Welt des Kapitals setzen, dessen mit dem 

Anspruch universaler Gültigkeit auftretendes Gesetz negieren. Ihre Freiheit ist in der 

Negation der gesellschaftlichen Zweckmäßigkeit, umso mehr, als Kunst auch stets fait social 

ist.“
441

 

Auch kommt der Kunst eine besondere Form der Erkenntnis
442

 zu, sowie „eine besondere 

Form der Praxis, einer Praxis, die gesellschaftliche Veränderung vorbereitet“.
443

 „Sie fügt die 

Elemente, welche sie der Wirklichkeit entnimmt, zu eigenen Konstellationen zusammen
444

 

und verändert dadurch Wirklichkeit“
445

. Kunst beweise dadurch, „dass Veränderung möglich“ 

sei und zeige einen Vorgeschmack auf eine veränderte Welt,
446

 denn eines ihrer zentralen 

Merkmale sei die Fähigkeit, sich von der bestehenden Wirklichkeit loszulösen, ohne die 

Wirklichkeit loszulassen.
447

 Denn Kunst ist die „Immanenz der Gesellschaft im Werk“
448

. 

 

Kunst ist – wie die gesamte gesellschaftliche Totalität – aus der Gesellschaft hervorgegangen, 

mit dieser vermittelt, immer auf die Gesellschaft bezogen und müsse daher immer doppelt 

reflektiert werden: „Auf ihr Fürsichsein und auf ihre Relation zur Gesellschaft.“
449

 Die 

„kritische Befragung Adornos richtet sich auf die Art dieser Bezogenheit“
450

 auf die 

Gesellschaft. Und diese sei „antinomisch und aporetisch“
451

.
452

 Die Aporie ist: An das 

Bestehende gekettet, durch das Bestehende gehindert, muss sie durch das Bestehende über das 

Bestehende hinaus. „Denn nichts in der universal gesellschaftlich vermittelten Welt steht 

außerhalb ihres Schuldzusammenhangs“
453

. Adorno geht es eben nicht um eine Position 

außerhalb des „Schuldzusammenhangs“, sondern darum, dass Kunst durch den 

Schuldzusammenhang hindurch über ebendiesen hinausgelangen könne – in dem Sinne sucht 

er nicht nach einer defetischisierten Kunst. Auf eine gewisse Art sind sogar die Fetische selbst 

Spezifika der Kunst. „Sind die magischen Fetische eine der geschichtlichen Wurzeln der 

Kunst, so bleibt den Kunstwerken ein Fetischistisches beigemischt, das dem 
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 Peter Tscherkassky, Dissertation, Universität Wien, Wien 1986, S. 60 
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 Vgl.: Lenk (2009), S. 146 
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 Schaap (2000), S. 160 
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 Vgl.: Adorno, Negative Dialektik, Jargon der Eigentlichkeit, GS 6, S. 399, zitiert in: Schaap (2000), S. 160 
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 Vgl.: ebd., S. 165 
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Vgl.: Ebd., S. 352, zitiert in: Schaap (2000), S. 161 
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Warenfetischismus entragt.“
454

 Diese Aporien verweisen stark auf die bekannte und bereits 

angesprochene Passage in der Negativen Dialektik: „(…) über den Begriff durch den Begriff 

hinauszugelangen“
455

. Dadurch könne dann eben Kunst über Bestehendes hinausweisen. 

 

Mehr noch, sei der inbrünstige Moment des Scheins an den Kunstwerken selbst die 

Grundlegung der Erkenntnis der Wahrheit.
456

 „Weil es in der Welt noch keinen Fortschritt 

gibt, gibt es einen in der Kunst; ‚il faut continuer‘. Freilich bleibt Kunst verstrickt in das, was 

Hegel Weltgeist heißt, und darum mitschuldig, aber dieser Schuld könnte sie entgehen nur, 

indem sie sich abschaffte, und damit leistete sie erst recht der sprachlosen Herrschaft 

Vorschub und wiche der Barbarei.“
457

 Adorno hält an einem Fortschrittsbegriff in der Kunst 

fest und verknüpft ihn mit Negation: „Fortschritt, die Negation des Vorhandenen durch neue 

Ansätze, findet innerhalb jener Einheit statt.“
458

 In der Kunst ist für ihn auch die Möglichkeit 

der Versöhnung zwischen Subjekt und Objekt aufgehoben: „In der Kunst ist das Subjekt die 

hauptsächliche „Produktivkraft“; und nur in ihr, z. B. in der romantischen Musik, kann es sich 

frei entfalten und souverän sein Material beherrschen, ohne ihm Gewalt anzutun – und ihm 

Gewalt anzutun, bedeutet in letzter Instanz immer, sie sich selbst anzutun. (…) Das wahre 

Subjekt muß das Werk sein und das, was durch es spricht, nicht der Künstler oder der 

Rezipient.“
459

 Hier vollzieht sich der Schritt zu Adornos Ideal – das ich als autonom-

vermitteltes Kunstwerk bezeichnen möchte. Insbesondere hierin unterscheidet sich Adornos 

Auffassung von Kunst von der Debords fundamental, wie auch Anselm Jappe in seinem Text 

Sic transit gloria artis herausarbeitet, in dem er das Kunstverständnis Debords und Adornos 

gegenüberstellt und vergleicht: 

 

„Adorno hingegen (im Unterschied zu Debord, Anm. F. E.) entdeckt die Ursache der 

‚Entfremdung‘ des Subjekts von seiner Welt gerade im ‚Subjektivismus‘ und in der Neigung 

des Subjekts, das Objekt zu ‚verschlingen‘
460

. Subjekt und Objekt stellen weder eine letzte 

unüberwindbare Dualität dar, noch lassen sie sich auf eine letzte Einheit, wie das ‚Sein‘, 

zurückführen, sondern sie ‚konstituieren ebenso sich durch einander‘
461

. (…) Nun wird man 

besser verstehen, warum Adorno die Kunst verteidigt: er traut ihr zu, zur Überwindung der 
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 Vgl.: ÄT, S. 338 
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Herrscherrolle des Subjektes beitragen zu können. Nur in der Kunst kann eine ‚Versöhnung‘ 

zwischen Subjekt und Objekt stattfinden.“
462

 

8.2 Autonome und engagierte Kunst bei Adorno 
 

Adorno schreibt autonomen Kunstwerken eine Erkenntnisfunktion zu, sie ist, wie 

beschrieben, eine Art Kontrapunkt
463

 zur falschen Gesellschaft. Autonome Werke, in Adornos 

Sinn, richten sich nach sich selbst – ihr Wirkungszusammenhang ist für sie unrelevant, auch 

sind sie möglichst losgelöst von ihren Autorinnen. Überhaupt ist das Ideal der Künstlerin bei 

Adorno sehr passiv, fast schon blind. Das autonome Werk entfaltet dadurch eine 

Innerlichkeit,
464

 die für Bestehendes auf Grund ihres unausweichlich Anderen beängstigend 

ist. „Wen einmal Kafkas Räder überfuhren, dem ist der Friede mit der Welt ebenso verloren 

wie die Möglichkeit, bei dem Urteil sich zu bescheiden, der Weltlauf sei schlecht (…).“
465

 

Autonomie ist hart und rücksichtslos und hat dadurch die Möglichkeit, zumindest einem 

gerecht zu werden: sich selbst. Die „Tendenz des Materials“ wird in den Vordergrund 

gestellt,
466

 die Künstlerin vermittelt „zwischen dem Problem“ und „der Lösung, die ebenso 

potentiell in dem Material steckt“.
467

 Dabei müsse sie sich von engagierten KünstlerInnen den 

Vorwurf gefallen lassen, die „drohende Sintflut“ nicht ernst zu nehmen und dabei noch auf 

apolitische Weise zutiefst politisch zu sein.
468

 „Den autonomen Werken aber sind solche 

Erwägungen, und die Konzeption von Kunst, die sie trägt, selber schon die Katastrophe, vor 

der die engagierten den Geist warnen.“
469

 Dabei jedoch ist autonome Kunst als solche nie 

vollkommen – der Anspruch wäre falsch.
470

 Durch ihre Negation des ihr Äußeren negiert sie 

nämlich gleichzeitig sich selbst: Denn als automatisches Kind der Gesellschaft ist sie Teil, 

Akteurin und Rezipientin der Gesellschaft in einem. Dies zu verleugnen und zu maskieren 

führte wieder zu einem Bruch mit ihrer eigenen Wahrheit. In der Literatur kann auf Grund des 

Benutzens der Worte und deren Bedeutungen beispielhaft niemals von dem „Draußen“ 

abstrahiert werden. Umgekehrt hat aber kein in der Literatur verwendetes Wort mehr eben 

dieselbe Bedeutung wie „Draußen“. Aus der Dialektik dieser beiden Momente ist das 
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 Vgl.: ÄT, S. 476 f. 
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Formgesetz der Kunst herauszulesen.
471

 Um dieses scheinbare Paradox in eine dialektische 

und wahre Beziehung zu setzen, greift Adorno auf eine Vorstellung bei Gottfried Wilhelm 

Leibniz zurück, die Monade, „die es ihm ermöglicht, Kunstwerke einerseits, wegen ihrer 

hermetischen Abgeschlossenheit, für autonom zu erklären, andererseits, über den Gedanken 

der prästabilisierten Harmonie, sie trotzdem mit der Außenwelt, der Gesellschaft zu 

verbinden. So kann er, mittels des Hegelschen Begriffs der Vermittlung, Form auf Inhalt 

beziehen.“
472

 

 

Engagierter Kunst sei dementgegen ihr gesellschaftliches Wollen nicht außer ihr, sondern in 

sie hineingelegt – es besteht ein Zusammenhang zwischen ihrem Wollen und ihrem Sein. Will 

sie aber die Gesellschaft zu einer besseren machen, scheitert sie bereits notwendig an der 

Komplexität des Bestehenden und verharmlost es dabei auch notwendigerweise. Selbst wenn 

der Schleier des Tauschverhältnisses durchdrungen ward, wären die Verhältnisse noch immer 

zu komplex, um zu einer klaren Haltung (Brecht
473

) oder zur Freude zur Freiheit der freien 

Entscheidung (Sartre
474

) erziehen zu können. Das Wollen der Autorin sei unrelevant für das 

Werk und seine Rezeption.
475

 „Der Satz, nach Auschwitz noch Lyrik zu schreiben, sei 

barbarisch, möchte ich nicht mildern; negativ ist darin der Impuls ausgesprochen, der die 

engagierte Dichtung beseelt“, schreibt Adorno.
476

 

Das Konzept der l’art pour l’art hingegen, gegen das sich Adorno entschieden ausspricht,
477

 

finde sich, so Adorno, besonders im französischen Bewusstsein und dessen 

kulturkonservativen Werten verwoben, so habe deswegen in Frankreich der Schrei nach 

Engagement besonders laut und kritisch gewirkt.
478

 In Deutschland auf der anderen Seite sei 

das engagierte Kunstwerk ein tiefer Ausdruck der Gesellschaft, die Zweckfreiheit des 

Kunstwerks sei ihr suspekt: „Glücksfeindschaft, Asketentum“ vermischen sich hier mit einer 

Wut auf die vorgebliche Unverständlichkeit der neuen Kunst.
479

 Die deutsche engagierte 

Kunst verfuhr mit allen edlen Werten – „Auch unterm Faschismus wurde keine Untat verübt, 
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die nicht moralisch sich herausgeputzt hätte“
480

. 

 

Autonome Kunst hingegen erhalte, so Sybe Schaap, „primär dadurch metaphysische 

Relevanz, dass sie, auf dieselbe Weise, wie auch Auschwitz allen immanenten Sinn des 

Bestehenden in der Gesellschaft vernichtet hat, falschen Sinn eliminiert“
481

. Kunst ist nicht 

durch die Künstlerin kontrollierbar und gerade das mache es sinnvoll, trotz jener Aporie, vor 

welche Auschwitz auch die Kunst stellt, nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben: Seine 

immanente Metaphysik. Denn noch „im sublimiertesten Kunstwerk birgt sich ein Es soll 

anders sein“, so Adorno.
482

 So stellt sich auch die Frage nach der Kunst als Statthalterin
483

 für 

Glück und Selbstbestimmung, für das Schöne Leben eigentlich nicht als Frage nach 

Engagement oder Autonomie. Denn es ginge nicht darum, wie viel von beidem in ein 

Kunstwerk sozusagen hineingepumpt ward – eher im Gegenteil. So wie beim Angelus Novus 

von Paul Klee: Dieser entstand aus einer engagierten Karikatur gegenüber Kaiser Wilhelm 

und entwickelte sich weit darüber hinaus, rätselhaft und zu einer Frage: Ob „er das vollendete 

Unheil verkünde oder die darin verkappte Rettung“
484

. 

 

Durch die Autonomie, die auf Basis der Trennung von geistiger und körperlicher Arbeit 

existiert und erstere höher setzt, ist sie aber formal immer auch Ideologie.
485

 „Infolgedessen 

ist nicht absolute Freiheit, sondern produktive Spannung ihr Merkmal.“
486

 Der Künstlerin 

wird eine Spontaneität aus der bestehenden Gesellschaft heraus abverlangt, nicht auf rein 

technische Weise, sondern gemeinsam mit Reflexionsformen auf die Gesellschaft. „Dieser 

Umstand verleiht der ästhetischen Spontaneität eine Rationalität, die in der Gesellschaft 

umsonst gesucht wird. (…) Somit ist es der Kunst auch möglich, gesellschaftliche 

Entwicklungen zu antizipieren
487

 und sich auf die utopische Perspektive einzurichten.“
488

 Der 

Kunst ist eine dialektische gesellschaftskritische Praxis inhärent, die zwar Regression nicht 

ausschließt, aber die auf eine Entwicklung der ästhetischen Produktivkräfte drängt, welche auf 
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ein Heilen der Wunden der Gesellschaft durch ihre eigene Rationalität gerichtet ist.
489

 

 

Der Künstlerin wird also die Ingangsetzung des ästhetischen Prozesses eines Werkes 

abverlangt. Dies startet sie aber nicht durch die inhaltliche Auseinandersetzung, mit 

Engagement, sondern mit der Beherrschung des künstlerischen Materials. Dadurch wird der 

gesellschaftskritische Impuls gestartet, ein ästhetischer Emanzipationsprozess beginnt,
490

 der 

dazu führt, dass „die ursprüngliche Verbundenheit von Kunst und Gesellschaft auf(ge-, Anm. 

F. E. )löst (wird, Anm. F. E.) und den Produktivkräften zusehends mehr Möglichkeiten 

darreicht“
491

. Auf diese Art entwindet sich die Kunst ihrer gesellschaftlichen Verbundenheit 

und kann aus sich heraus neue dialektische Konstellationen kreieren. Jedoch kommunizieren 

diese nicht mit der Gesellschaft, da sie ja von ihr abgetrennt sind. Es ist ein Überwintern in 

der Eiszeit, eine Nachricht in einer Flaschenpost. Schaap: „Kunst soll ein Potential 

entwickeln, das unter günstigeren Umständen eingesetzt werden kann. (…) Überwinterung 

bedeutet, dass in Erwartung besserer Zeiten an einem Potential gearbeitet wird, jedoch ohne 

metaphysische Garantie, dass dieses je eingesetzt werden kann. Gleichzeitig jedoch 

erscheinen Kunstwerke sehr wohl, sie treten bereits in ihrer Überwinterung nach außen. Als 

ästhetische Praxis macht Kunst damit ihre Position gegenüber der Gesellschaft deutlich. 

Kunst hat ihren Ursprung in der Gesellschaft, ist aber aufgrund ihrer inneren Logik darauf 

aus, diesen Ursprung auf bestmögliche Weise abzuschütteln.“
492

 Oder, wie es Jappe ausdrückt: 

„Adorno hält die Kunst nicht für zu ‚erhaben‘, um das Glück des Individuums zum Ziel zu 

haben, wie Debord sieht er in der Kunst eine promesse de bonheur. Aber, anders als Debord, 

hält er dieses Versprechen nicht für unmittelbar verwirklichbar und sieht die einzige 

Möglichkeit, ihm die Treue zu halten, darin, es zu brechen, um es nicht zu verraten.“
493

 

Selbstredend wäre es auch Adorno aber lieber gewesen, wenn das anders gewesen wäre, wie 

auch dieser Ausschnitt aus Wissenschaftliche Erfahrungen in Amerika aus der Zeit des Exils 

zeigt:  

 

Man wird „ (…) in Amerika der Frage nicht ausweichen können, ob nicht der Begriff 

von Kultur, in dem man groß geworden ist, selber veraltete; ob nicht das, was der Kultur 

heute der Gesamttendenz nach widerfährt, die Quittung auf ihr eigenes Mißlingen ist, 
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auf die Schuld, welche sie dadurch auf sich lud, daß sie als Sondersphäre des Geistes 

sich abkapselte, ohne in der Einrichtung der Gesellschaft sich zu verwirklichen. Gewiß 

ist das auch in Amerika nicht geschehen, aber der Horizont solcher Verwirklichung ist 

nicht ebenso verbaut wie in Europa.“
494

 

 

8.3 Avantgarde, Engagement und Autonomie. Kunst bei Debord 
 

An eben jenem zuletzt angesprochenen Ziel arbeitete indes trotzdem auch die Avantgarde in 

Europa. Dass in der Kunst ein Versprechen aufgehoben ist, dass sie über das, was ist, ein das, 

was möglich ist, aufzeigt, war auch die Position der Situationistischen Internationale.
495

 So 

war die Situationistische Internationale ein Kind von Dadaismus und Surrealismus, die 

Synthese aus Wegschaffen (Dada) und Verwirklichen (Surrealismus).
496

 Michèle Bernstein 

sagte über die Vorgeschichte der SI: „Jeder ist ein Kind vieler Väter. Es gibt den Vater, den 

wir hassten, den Surrealismus und es gab den Vater, den wir liebten: DADA.“
497

 

 

Das daraus entstandene und weiterentwickelte Verhältnis der SI zur Kunst wurde in der 

deutschsprachigen Literatur sehr unterschiedlich rezipiert und kontrovers debattiert – die 

verschiedenen Erklärungsversuche ergeben sich mEn aus den nur sehr vagen Bestimmungen 

wie beispielsweise „Wegschaffen und Verwirklichen“
498

. So sieht Grigat darin eine „Absage 

an die Kunst“, die nicht „dialektische Aufhebung“ zum Programm habe, sondern „Tabula 

rasa“;
499

 Eiko Grimberg sah in Verwirklichen und Wegschaffen eine dialektische Bewegung 

der Realisierung autonomer Kunst,
500

 wie auch eine Formulierung deren Selbstkritik,
501

 die 

auch Peter Bürger in Surrealismus und Dada als einen engagierten Angriff auf die 

Abgehobenheit der Kunst mittels autonomer Kunst
502

 konstatierte; Thomas Korschil sah in 
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avantgardistischen Kunstwerken autonome Formen, die eine negative Ästhetik 

konstituieren;
503

 und Anselm Jappe, dem ich mich im Folgenden anschließen möchte, schrieb, 

dass Debord verkündete, „es sei der Moment gekommen, um das im Leben zu verwirklichen, 

was bis dahin bloß in der Kunst versprochen gewesen war. Die Negation der Kunst durch die 

Überwindung ihrer Trennung von den anderen Lebenssphären faßt er als eine Fortsetzung der 

kritischen Funktion der modernen Kunst auf.“
504

 Jappe unterstützen dabei mEn etliche 

ähnliche Zitate direkt aus der Situationistischen Internationale, wie folgendes: „Die 

Aufhebung der Freizeit zugunsten einer Tätigkeit der freien Schöpfung und des freien 

Konsums kann nur in ihrem Bezug auf die Auflösung der alten Künste und auf deren 

Verwandlung in höhere Wirkungsweise verstanden werden, die die Kunst weder ablehnen 

noch beseitigen, sondern sie VERWIRKLICHEN.“
505

 

 

Die untenstehenden Ausführungen zu Debords Filmen werden zeigen, dass eine 

pauschalisierende Aussage über die konkrete Konstellation von Verwirklichen und 

Wegschaffen trotzdem schwierig zu treffen bleibt. Debords Filme stellen Wegschaffen und 

Verwirklichen, aber auch Engagement und Autonomie immer wieder neu in Bezug 

zueinander, zur Gesellschaft, zu Kunst und dem Spektakel. Immer aber, bis auf in seinem 

letzten Film, wie ich noch zu zeigen versuche, waren Debords Filme, wie bereits von Jappe 

ausgeführt, nicht nur ein Angriff auf das Spektakel, sondern auch auf die abgetrennte Sphäre 

der bürgerlichen Kunst von der Alltagspraxis, also auf die autonome Position der Kunst – 

immer im sicheren Glauben daran, dass die Zeit reif sei, die früheren Versprechungen der 

Kunst einzulösen, weil Kunst heute gar nicht mehr im Stande sei, noch welche zu 

formulieren. 

 

Dass die SI insbesondere mit der Kritik der Trennung von Kunst und Lebenspraxis in der 

Tradition früherer Avantgarde-Strömungen steht, zeigt Peter Bürger in der Theorie der 

Avantgarde: 

8.3.1 Kritik der Trennung von Kunst und Alltag 
 

Peter Bürger fragt in der Theorie der Avantgarde gleich zu Beginn: Wovon hängt es ab, ob ein 

Kunstwerk ein gesellschaftskritisches Moment äußern kann? Er greift dazu mehrmals auf 
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Herbert Marcuse zurück, für den die Verhinderung der Entfaltung der kritischen Intention von 

Kunst in der Gesellschaft auch in der Institutionalisierung von Kunst zu suchen ist: Kunst ist 

in der bürgerlichen Gesellschaft immer als eine von der Lebenspraxis abgehobene 

vorgestellt.
506

 Dadurch können einzelne Kunstwerke auch nicht für sich alleine stehen: Sie 

sind immer über die Institution Kunst mit der Gesellschaft vermittelt und dadurch nivelliert 

und ihrer gesellschaftlichen Wirkung beraubt. 

 

Bürger zufolge formuliere die Avantgarde die, um dieser Nivellierung in der Abtrennung von 

der Alltagspraxis entgehen zu können, nötige „Selbstkritik der Kunst“.
507

 Die Avantgarde 

kritisiere die Kunst fundamental – nicht nur systemimmanent. Sie wende sich einerseits gegen 

die Institutionalisierung der Kunst als Distributionsapparat, wie auch gegen die Trennung der 

Sphäre Kunst als autonome in der bürgerlichen Gesellschaft,
508

 die er auch als Resultat der 

Arbeitsteilung in bürgerlichen Gesellschaften sieht. Daran schließt auch Debord in der 

Gesellschaft des Spektakels an, in der er schreibt, dass mit der bürgerlichen Gesellschaft die 

Kunst als getrennte Sphäre „nichts weiter als das Verständnis und die sinnliche 

Kommunikation, die in einer partiell geschichtlichen Gesellschaft partiell bleiben.“ (GdS 

#183) Damit verliere Kunst ihre eigene Rolle, nämlich das Aufzeigen der Möglichkeiten der 

Produktivkräfte und die Möglichkeit, über diese noch hinaus zu gehen, es bedeute also das 

„Ende der Kunst“.
509

 Gleichzeitig versuche die Avantgarde, so Bürger, die ästhetische 

Erfahrung „ins Praktische zu wenden“:
510

 die Realisierung der Kunst. „Das, was der 

zweckrationalen Ordnung der bürgerlichen Gesellschaft am meisten widerstreitet, soll zum 

Organisationsprinzip des Daseins gemacht werden.“
511

  

 

Die SI versuchte auf verschiedenste Art, die Kunst, die Poesie aufzuheben und also zu 

verwirklichen. In der Situationistischen Internationale ist es so formuliert: „… die S.I. (ist) 

die einzige Bewegung, die eine Antwort auf das Vorhaben des authentischen Künstlers geben 

kann, indem sie das Überleben der Kunst in die Kunst des Lebens einverleibt. Nur dadurch 

sind wir Künstler, dass wir keine Künstler mehr sind: wir sind gekommen, um die Kunst zu 
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verwirklichen.“
512

 

 

Oder: „Die Zeit der Kunst ist vorbei. Es kommt jetzt darauf an, die Kunst zu verwirklichen, 

das auf allen Lebensebenen praktisch aufzubauen, was bisher nur erträumt und einseitig 

bewahrte Illusion oder künstlerische Erinnerung sein konnte. Man kann die Kunst nur 

verwirklichen, indem man sie abschafft.“
513

  

 

Die entscheidende Frage ist mEn nun, auf welche spezifische Konstellation damit angespielt 

wird. Das konkret bleibt im literarischen Ausdruck bei der SI hier doch immer recht vage.  

 

Bürger betont, dass es der Avantgarde mit dem Aufbrechen der von ihr der Kunst 

konstatierten „Abgehobenheit von der Lebenspraxis“
514

 – nicht darum ginge, auch der Form 

nach engagierte Kunst einzufordern. „Negiert wird nicht eine voraufgegangene Ausprägung 

der Kunst (ein Stil), sondern die Institution Kunst als eine von der Lebenspraxis der 

Menschen abgehobene. Wenn die Avantgardisten die Forderung aufstellen, die Kunst solle 

wieder praktisch werden, so besagt diese Forderung nicht, der Gehalt der Kunstwerke solle 

gesellschaftlich bedeutsam sein.“
515

 

 

Doch einen größeren Schritt macht die SI selbst, wenn sie betont, nicht „die Poesie in den 

Dienst der Revolution zu stellen, sondern umgekehrt die Revolution in den Dienst der 

Poesie“.
516

 

 

Zu realisieren sei die Poesie
517

 zumindest in einzelnen, kurzen und selbstermächtigt 

gestalteten Momenten. Diese sollten neue Beziehungen eines Verhältnisses, einer 

Konstellation ermöglichen – sollten eine Situation schaffen, die ein autonomer Moment ist, 

der aber eine innere Intention hat und durch seine Komposition auf den Durchgang durch den 

Moment auf eine bessere und andere Gesellschaft zielt – in diesem Anspruch kommen sie 
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dem, was Adorno unter anderem der Kunst abverlangte, mEn ausgesprochen nah. Die kurze 

Dauer der konstruierten Situationen ermöglicht dabei ein kurzes Aufblitzen der Wahrheit – 

das stellt ihre Sprengkraft dar.
518

 

 

In der Situation soll das vermeintlich Natürliche ent-täuscht werden, das eigene Leben der 

ZuseherInnen soll ent-täuscht werden, und die Enttäuschung der ZuseherInnen über die kurze 

Dauer des Moments
519

 soll auf die Verwirklichung der radikalen Bedürfnisse zielen.
520

 Es soll 

zu einem defetischisierenden Wachrütteln des Bewusstseins kommen, das zu einer 

defetischisierenden, also die sozialen Verhältnisse revolutionierenden, Praxis drängt. Dem soll 

auch das Moment der Entlarvung dienen. So bei einem Kinobesuch: Nicht des Films wegen 

wurde ins Kino gegangen, sondern des versteinerten Events wegen. Mittel der Enttäuschung 

ist der SI dabei fast durchgängig der Skandal. Dabei ist hier ein besonders großer Unterschied 

zu Adorno wiederum sichtbar: Dieser meinte nicht, dass mit einem kurzen Wachrütteln die 

Gesellschaft doch wieder in Richtung Befreiung statt Barbarei spaziere.
521

 Die Möglichkeit 

der Handlungsoption sei wesentlich stärker verstellt. 
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 Vgl.: Grimberg (2006), S. 189 
519

 Vgl.: Ebd. 
520

 Zu dem Begriff des Bedürfnisses vgl.: Baumann (2011), unveröffentlichtes Manuskript; Radikale Bedürfnisse 
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der Kritik angeblich falscher Bedürfnisse geht eine unkritische Bezugnahme auf den Gebrauchswert einher.“ 
521

 Dazu seien die Wege zu „verbaut“, vgl. beispielsweise: Adorno, GS 10.2., S. 737 
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8. 4 Debords Filme vor Adornos Kritik 
 

Film war zur Zeit der Situationistischen Internationale vor allem in Frankreich allgegenwärtig 

– und auch im Bereich der Avantgarde und der Nouvelle Vague, diskutiert in den Cahiers du 

cinéma, war filmischer Ausdruck zentral.
522

 Und alle diese Sphären waren beliebte Reibe- und 

Angriffsflächen für die Situationistische Internationale.
523

  

 

Im Film sah die Situationistische Internationale die Repräsentation dieser Gesellschaft – als 

passives Medium, das durch seine Entwicklung nach einer dauernden Eingliederung neuer 

mechanischer Techniken strebt. „So stellt sich der Film als ein passives Surrogat für die jetzt 

möglich gewordene einheitliche Kunsttätigkeit dar. Er bietet der reaktionären ausgedienten 

Macht des SPEKTAKELS neue Kräfte ohne eigene Mitwirkung an. (…) Das ist nicht das 

Leben und die Zuschauer sind noch nicht am Leben. Diejenigen aber, die diese Welt aufbauen 

wollen, müssen zugleich im Film diese Tendenz bekämpfen, die Anti-Konstruktion der 

Situationen zu bilden (…) und das Interesse bei den neuen, an sich gültigen technischen 

Anwendungen (…) erkennen.“
524

 Dabei bleibt aber auch im Film Fortschrittliches 

aufgehoben: „Wir müssen uns die progressiven Aspekte der Filmindustrie zunutze machen, 

genauso wie die im Misthaufen des absoluten Funktionalismus versteckte Perle herausgeholt 

werden kann, indem man eine Architektur findet, die aus der psychologischen Funktion der 

Umgebung heraus organisiert wird.“
525

 

 

Das machte Debord mit seinem Anti-Film, der das Kino für tot und den Film für den Agenten 

des Spektakels erklärte und sich in Negation zu Film verstand.
526

 MEn versuchte die SI, Film 

mit seinen eigenen Mitteln zu schlagen, in dem diese sich abseits der Kulturindustrie entfalten 

können. Auch das Ziselieren
527

 ist im Akt des Stillstellens, aber auch der Mortifikation ja 

nicht unbedingt die Negation von Kunst, sondern drückt Negation mittels Kunst aus. 

8.4.1 Adorno und der Film 
 

                                                 
522
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523
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524
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Adorno hingegen hatte das Medium Film nur beschränkt als eigenständiges Medium 

betrachtet. Anschließend beziehe ich mich auf folgende Teile von Adornos Werk, in denen er 

auf Film eingeht: Im Kulturindustriekapitel der Dialektik der Aufklärung
528

, in den 

Filmtransparenten
529

 in Kulturkritik und Gesellschaft, in Wolf als Großmutter
530

 in der 

Minima Moralia sowie in dem mit Hans Eisler verfassten Buch Komposition für den Film
531

. 

In seiner Ästhetischen Theorie hat er den Film weitgehend ausgespart. Grundsätzlich sah er 

Film als das „drastische Medium der Kulturindustrie“
532

, sah in ihm „die Verwandlung der 

Subjekte in gesellschaftliche Funktionen“ und den totalen „Zusammenhang der 

Kulturindustrie, der nichts ausläßt, ist eins mit der totalen gesellschaftlichen Verblendung“
533

 

– und doch fand er einmal mehr auch hier an vereinzelten Stellen Kunst im Film sowie, und 

das erscheint mir an dieser Stelle wichtiger, die Möglichkeit, mit ihm die Kulturindustrie mit 

ihren eigenen Mitteln zu schlagen. 

 

Für Adorno hat Film zwar eine spezifisch charakteristische Sprache: Die des Scheins der 

Unmittelbarkeit.
534

 Gleichzeitig aber sei aus der Filmtechnik und aus dem Film an sich keine 

Norm herauszulesen.
535

 Film bleibe eine Mischform, erinnere durch seine Bild-Abfolge, der 

Bewegung des Unbewegten an den Bilderzug der Gedankenbewegung während des Lesens, 

durch seine Bewegung und Animierung zum Mitbewegen an die Musik, durch seinen 

Abbildcharakter an die Photographie.
536

 Die verschiedenen Elemente vermengen sich im 

Film, der eine Harmonie vorgebe, die er gar nicht hat,
537

 die nicht aus ihm entsteht und die 

nicht auf Basis einer ästhetischen Konstellation, sondern durch zwanghaftes 

Einanderunterordnen entsteht. So bleibt es für Adorno auch fraglich, ob Film aus sich heraus 

etwas eigenes, eine eigene künstlerische Artikulation bilden könnte. Ansätze dazu sieht er 

jedoch in der Montage und Konstruktion von Konstellationen im Film
538

 wie auch in der 

Möglichkeit, sich beispielsweise durch Improvisation dem Zufall ungesteuerter Empirie 

planvoll zu überlassen: Das Kunsthafte am Film mache „eher“ die „subjektive 
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Erfahrungsform“ aus, das auch das Besondere des Films sei.
539

  

Film könne mit der Schrifthaftigkeit
540

 der Nachbildung des Zuges der Bilder im Kopf der 

Leserin mit der Dialektik des Bewegten und gleichermaßen Festgehaltenen spielen, und die 

Wiederherstellung dieser Weise von Erfahrung wäre die Kunst des Filmes, so Adorno.
541

 Als 

Positivbeispiel nennt er hier Michelangelo Antonionis „La notte“, ein Film, der die plausible 

Norm der Filme als bewegte Objekte negiert, und dadurch, mit dem „Filmwidrige[n]“, die 

Kraft hat, wie „mit hohlen Augen die leere Zeit auszudrücken“.
542

 Die photographische 

Technik des Films jedoch erlaube keine „absolute Konstruktion“, daher weniger leichte von 

der Gesellschaft entwinden und diese rage immer stärker in den Film herein als das bei 

anderen Kunstausdrücken der Fall sei.
543

 Das hat natürlich jedoch zum Verhängnis, dass „das 

Prinzip des Tausches, das schon seiner technologischen Vorgabe, Realität abzubilden, 

inhäriert, übersehen“
544

 wird. 

 

In Bezug auf meine Interpretation der Filme von Guy Debord erscheint mir genau der Punkt 

des Filmwidrigen und der nicht bewegten Bilder, der Lesebewegung eine zentrale Bedeutung 

zu bilden, da Debord diese Technik beispielsweise in all seinen Filmen verwendet, und 

dadurch einen Versuch des Antifilms macht – und beispielsweise in Hurlements en faveur de 

sade ohnehin auf der permanenten Suche nach Filmwidrigem ist. Hinzukommt die Montage 

der konstruierten Situation und die aus dem Lettrismus übernommene Technik der 

divergierenden und genau dadurch stark in Beziehung stehenden Ton- und Bildspur, die auch 

Adorno als mögliche Elemente eines autonomen Filmes beschrieb.
545

 Die Ästhetik des Films, 

die sich bei Adorno wie gezeigt nur an vereinzelten Stellen findet, ist unschwer mit seiner 

Ästhetischen Theorie in Bezug zu setzen, „was er vom Film theoretisch forderte, traute er ihm 

jedoch in der Praxis anscheinend nicht zu“
546

. 

 

Mutmaßen möchte ich, dass das, was Adorno auch dem Film abverlangt hätte, gewesen wäre, 

durch seine immanente Form Autonomie und Negativität zu konstituieren.
547

 „Was Kunst sein 

will – Kritik an der falschen Gesellschaft – wird sie durch das selbstgenügsame Formgesetz 

                                                 
539
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ihrer jeweiligen Hervorbringung. Würde sie der Versuchung erliegen, direkt ihre Kritik 

auszusprechen, um das zu sein, was man engagierte oder politische Kunst nennt, hätte sie die 

Logik des „um zu“ in ihre Form eingelassen. Ihre Kritik wäre konsumierbar, somit hinfällig 

geworden.“
548

 Hinzu kommt jedoch der Anspruch, dass Kunst, soll sie nicht „leeres Spiel und 

Dekoration des Betriebs“ werden, daran zu messen sei, „in welchem Maß ihre Konstruktionen 

und Montagen zugleich Demontagen sind, zerstörend die Elemente der Realität in sich 

empfangen die sie aus Freiheit zu einem Anderen zusammenfügen“.
549

 

8.4.2 Experimentelles Kino und Debord 
 

Das experimentelle Kino, zu dem ich hier auch Debord zählen möchte,
550

 hat sich sehr 

ähnlichen Ansprüchen wie sie in Adornos Ästhetischer Theorie zu finden sind, gestellt, und 

sich dementsprechend intensiv mit dem eigenen Material, mit den Gegebenheiten und 

Möglichkeiten einer eigenen filmischen Sprache beschäftigt
551

 – mit der „zweiten 

Avantgarde“ sogar zeitgleich wie Adorno mit Kulturindustrie in der Dialektik der Aufklärung. 

Dabei hatte die Avantgarde versucht, sich selbst zu theoretisieren und machte dies in 

spezifisch materialistischer Manier, so Thomas Korschil. Explizit mit den Implikationen von 

Fetisch und Ästhetik im Film hat sich aber erst Guy Debord auseinandergesetzt – der somit 

mit seiner Kunst auch immer einen Angriff nicht nur auf die Kunst, sondern auch auf den 

Warenfetischismus machte.  

Debord sah den Zeitpunkt, in dem Kunst tot ist und Film dessen idealtypische Äußerung,
552

 

als die Möglichkeit, durch Gestaltung von selbstermächtigenden Situationen über Kunst und 

Film hinausgehen zu können – und sah sich zu Ende seines Lebens mit diesem Anspruch an 

seine eigenen Filme dann doch gescheitert, wie noch gezeigt wird. Es wird die Frage zu 

beantworten sein, inwiefern sich Debords Kunst spröde macht gegen ihre Bedeutungen, und 

nach Deutungen verlangt,
553

 inwiefern sich die engagierte Kunst Debords in Adornos 
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finden in: Situationistische Internationale, Nr. 9 
553

 Wie es nach Adornos Ästhetischer Theorie und Negativer Dialektik wäre, Vgl.: Adorno, GS 6, S. 27 zitiert 
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Begriffen nicht gerade auf Grund des Engagements die Möglichkeit zum Einspruch gegen das 

Bestehende genommen hat.  

                                                                                                                                                         
nach: Korschil (2001), S. 14 
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8.5 Die Montage554 der Demontage. Debords Filme 
 

Debord drehte im Lauf seines Lebens sechs Filme – drei Kurzfilme und drei Langfilme.
555

 Sie 

boten keine Unterhaltung,
556

 sondern wollten neue Situationen schaffen, die ausschließlich 

Revolution als Reaktion zulassen sollten.
557

 Besonderen Einfluss hatten nicht zuletzt die 

LettristInnen
558

 auf Debord, jene Gruppe, über die er überhaupt erst die Pariser Avantgarde 

kennenlernte. Hier sei insbesondere auf Gil J. Wolman und Isidore Isous sowie deren 

experimentelles Kino hingewiesen. 

Die lettristischen Filme versprechen jedes Mal aufs Neue – wie jede Avantgarde
559

 –, in all 

ihren Werken etwas radikal Neues zu kreieren und dabei das Alte zu zerstören. 

Bei Debords Filmen kommt jedoch etwas Weiteres hinzu: Seine spezifische 

Gesellschaftskritik als Kritik am kapitalistischen Warenspektakel. Sie sind Versuche, das 

Medium Film dem Spektakel zu entreißen und die künstlerische Sprache des Films zu nutzen, 

um über die Kunst hinauszukommen: Die meisten der Filme Debords – alle, bis auf In Girum 

– haben den Anspruch, von den RezepientInnen jetzt und hier in der Lebenspraxis 

verwirklicht zu werden. Sie wandeln dabei auf einem schmalen Grat zwischen engagiertem 

und autonomem Kunstwerk, zwischen künstlerischem Ausdruck und künstlerischer 

Selbstzerstörung. 

Debord wollte durch Provokation einer seiner von Lukács inspirierten Intentionen nahe 

kommen: Das Aufwecken und die Dekonstruktion der zu Objekten degradierten 

ZuschauerInnen, die sich durch Empörung zu Subjekten erheben sollten. Hier wird die 

Verknüpfung der avantgardistischen Ästhetik der SI mit der Kritik der Politischen Ökonomie 

bei Marx wie auch der Theorie der Kontemplation und der Trennungen bei Lukács sichtbar. 

In seinen Filmen zerlegt Debord die kapitalistische Gesellschaft collagenhaft
560

 in bewegte, 

oftmals auch unbewegte Bilder, die immer in schwarz-weiß gehalten sind. Er zeigt seine 
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Skepsis gegenüber dem spektakulären Bild, das die Illusion einer Erfahrung anbietet, die dann 

aber nie eingelöst werden wird. Sie zieht sich durch sein gesamtes filmisches Oeuvre, das 

durchwegs zum Ziel hat, einen Anti-Film zu kreieren, die spektakulären Filme zu entzaubern 

und Film, also den Schein, der durch die Bilder vermittelt wird, zu zerstören.  

 

Die Skepsis den Bildern gegenüber zeigt sich in Debords Film auch darin, dass er die 

Bildspur durchwegs zum Détournement entwendet, dass er sie immer aus ihrem eigentlichen 

Kontext herausreißt, um den ZuschauerInnen vor Augen zu führen, dass das Kino eine 

Konstellation von Bildern anbietet, deren dadurch erzeugten Sinn es zu durchschauen gilt.
561

 

So entwendet er Ausschnitte aus klassischen Hollywoodfilmen und Western, beispielsweise 

von Orson Welles und John Ford, aber auch von Filmen in sozialistischer Tradition wie 

Panzerkreuzer Potemkin von Sergej Eisenstein.
562

 Die Strategie des Détournements ist in 

Debords Filmen also genauso zentral wie das „emblematische[n] Verfahren“
563

, auf das auch 

in der Zeitschrift Situationistische Internationale zurückgegriffen wird. Beide Strategien 

sollten zur Lesbarkeit der spektakulären Welt beitragen, in dem sie diese attackieren, 

entwenden und dechiffrieren, und wollten eine defetischisierende Praxis entwickeln: „Sprache 

tritt gegen diese Bilder an, um ihre Lesbarkeit zu erzwingen.“
564

 

 

Dass so häufig Western-Filme in Debords filmischen Werken, insbesondere in In Girum, als 

Motiv wiederkehren, ist dabei bestimmt kein Zufall, waren doch diese die positive Erzählung 

und filmische Darstellung des US-amerikanischen Frontier-Mythos. Frontier bezeichnete 

jenes Gebiet, auf dem laut Behörde nicht mehr als zwei „weiße“ EinwohnerInnen pro 

Quadratkilometer lebten
565

 – und diese Frontier wurde bei der Weltausstellung 1893 in 

Chicago zur Einzigartigkeit der US-amerikanischen Geschichte erklärt.
566

 Die Frontier, die 

sich von der Ostküste in Richtung der Westküste der USA bewegte, wurde zum Sinnbild der 

PionierInnen, und der Freiheit, immer weiterziehen zu können; sie wurde zum Mythos des 

Neuen, des Bodenständigen, des Nicht-Kapitalistischen im Gegensatz zur Moderne und als 

Versinnbildlichung der als Kapitalismus imaginierten Ost-Küste (das antisemitische Stereotyp 

soll dabei nicht übersehen werden). Auch der Fortschrittsgedanke findet mit den Motiven der 
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Rombach GmbH Druck- und Verlagshaus, Freiburg im Breisgau, 1. Auflage 1996, S. 13 
566
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machine in the garden, der Eisenbahn, der Pistole, des Autos etc. Einzug in den Mythos des 

Westerns.
567

 Die Frontier war somit die vorderste Front der Neuen Welt – die Analogie zum 

militärischen Bild der Avantgarde. 

 

Insofern reihen sich Debords Filme in das experimentelle Subgenre des Found-Footage-Films 

ein, jenes Genre, in dem Filme „zum Teil und auch Mal zur Gänze aus vorgefundenem 

Material hergestellt werden“,
568

 und das sich nachvollziehbarerweise allgemein gut dafür 

eignet, Repräsentation offenzulegen und damit hinterfragbar zu machen. Auf diese Art gelingt 

Debord auch eine unmittelbare Auseinandersetzung mit der Popkultur seiner Zeit, der er durch 

die Zusammensetzung in neue Formen und Konstellationen neue Sinnzusammenhänge gibt 

und mit Bestehendem etwas Neues gegen das Bestehende versucht zu kreieren. 

 

Die permanente Auseinandersetzung Debords mit dem Verhältnis von Ton- und Bildspur, die 

ihre Wurzeln bereits in der lettristischen Avantgarde findet, ist dabei ein Angriff auf die 

glatten und pseudo-harmonischen Filme seiner Zeit, in denen Bild und Ton Hand in Hand aufs 

Happy End zusteuern. Eine ähnliche Ausführung findet sich auch in Adornos gemeinsam mit 

Hans Eisler 1944 im Exil geschriebenen Komposition für den Film, in dem sie sich primär mit 

Filmmusik, ihrer spezifischen Rolle und Ästhetik auseinandersetzen. Sie beschreiben dabei 

die aktuelle Rolle der Filmmusik und verschiedene Vorurteile an sie, wie: sie solle sich so 

unscheinbar in das Gesamte einfügen, dass sie gar nicht gehört
569

 und zum 

Hintergrundgeräusch
570

 wird, ganz so, wie es auch ihre Rolle in der Kulturindustrie ist. 

Komposition für den Film ist durchwegs ein Plädoyer für die Nicht-Identität von Ton und Bild 

im Film – in dem sonst immer behauptet wird, der Ton brauche eine Legitimation in den 

Bildern und umgekehrt.
571

 Das Negieren dieses Schreis nach einer Ästhetik der permanenten 

Identität von Nicht-Identischem ist ein zentraler Moment im filmischen Schaffen Debords. 

 

Debord sucht mEn in seinen Filmen nach einer Sprache der Offenlegung hinter den zu 

Bildern versteinerten gesellschaftlichen Verhältnissen, die er zu einem großen Teil in der 

Konfrontation von Bild- und Tonspur findet. Damit steht er auch in einer avantgardistischen 

Tradition und knüpft an den lettristischen Film an. Er zeigt mit dem harten Kontrast der Bilder 
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und der Tonspur die Härte der Widersprüche der Gesellschaft und bietet gleichsam eine 

Entwöhnungsoption zur Kulturindustrie an. 

 

Debords Film kann als Angriff auf das Spektakel – und auch in Adornos Begrifflichkeiten auf 

die Kulturindustrie – verstanden werden. Er wählt dabei einen Weg, der sich zwischen 

Ablehnung und Aneignung filmischer Mittel genauso bewegt wie zwischen Engagement und 

Autonomie, zwischen Montage und Realismus und zwischen Negation und Negativität. Er 

bewegt sich dabei durchwegs auf einem schmalen Grat zwischen Kritik und Affirmation – im 

Anspruch jedoch, über beides hinauszugelangen und die Kunst nicht länger in der 

abgetrennten Institution Kunst sein zu lassen, sondern sie im allgemeinen Leben zu 

verwirklichen. 

 

Im Folgenden sollen Debords Filme theoretisch eingekreist werden und mit der Ästhetischen 

Theorie wie auch der Theorie der Kulturindustrie Adornos konfrontiert werden. Diese 

Konfrontation soll zum Ziel haben, den möglichen Rückschlag einer kritischen Intention in 

Affirmation zu beleuchten und zu überlegen, inwiefern Debords Versuch mittels autonom-

intentionaler Kunst aus dem dialektischen Spannungsfeld Engagement–Autonomie 

hinausgewachsen zu sein und zu etwas radikal Neuem zu gelangen, erfolgreich war. 

8.5.1 Hurlements en faveur de sade 
 

Am 20. Oktober 1952 wurde im Pariser Salle des societés savantes Debords erster Film, 

Hurlements en faveur de sade
572

, das erste Mal gezeigt.
573

 Die Premiere fand bereits am 30. 

Juni im „Kinoclub der Avantgarde“ statt, der Film wurde im Juni gedreht.
574

 Er stand dabei im 

Kontext des lettristischen Kinos, ein Kino, das sich der Zerstörung des Kinos verschrieben 

hatte, das die Sprache in seine einzelnen Bestandteile, den Buchstaben zerschmettern wollte – 

daher auch der Name.
575

 In diesem Kontext erschienen im Jahr 1951 vergleichbare Filme wie 

Le film a déjà commencé?
576

 von Maurice Lemaître wie auch Traité de bave de d‟éternité
577

 

von Isidore Isous und im Februar 1952 L‟anticoncept
578

 von Gil J. Wolman. Ihnen allen 
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gemeinsam ist die Zerstückelung des Films in seine Einzelteile, der experimentelle Zugang 

vor allem zur Bildspur und die davon losgelöste Tonspur, auf der meist eine Männerstimme 

etwas verliest. 

Der Lettrismus will als letzte Stufe der Zerstörung der Sprache gleichzeitig auch der Beginn 

einer „neuen Poesie“  sein.
579

 Dieses Konzept der Poesie wurde auf das Kino übertragen, das 

zermeißelt und mortifiziert werden sollte, das moderne kapitalistische Kino zu einem 

Stillstand zu bekommen, um dadurch über das Kino hinauszugelangen. Dementsprechend war 

es auch lettristische Strategie, Bild- und Tonspur zu trennen, das Bild zu „ziselieren“ und auf 

der Tonspur theoretische Überlegungen zu präsentieren.
580

 Mit dem Ziselieren sollte die 

materielle Grundlage des Films offengelegt werden und die Einzelbestandteile sichtbar 

werden. So wurde beispielsweise in Le film a déjà commencé?
581

 das Filmmaterial 

beschrieben, zerkratzt, übermalt, mehrfach belichtet, es wurden Negative gezeigt, manche 

Bilder auf den Kopf gestellt und die Filmspur so variiert, dass der löchrige Streifen oftmals 

am rechten Rand zu sehen ist. Zu keiner Zeit ist es möglich, der Immanenz des Films zu 

entkommen, dem Film und seiner eindringlichen Eindrücklichkeit zu entfliehen.
582

 In 

L‟anticoncept von Gil J. Wolman wurde hingegen der Film sprichwörtlich so weit wie 

möglich reduziert: Man hört eine Männerstimme, die etwas vorliest und sieht eine schwarze 

Leinwand, auf der in unregelmäßigen Abständen eine weiße Kugel, ähnlich einem Ballon, 

aufblitzt oder länger erscheint. Der Film wurde von den Behörden als dermaßen skandalös 

aufgefasst, dass er nach der Uraufführung gar verboten wurde.
583

 

In diesem Kontext ist auch Debords Film Hurlements zu sehen
584

 – dessen ursprüngliches 

Konzept einfach die Ankündigung eines Filmes, der jedoch niemals existieren sollte, gewesen 

war und dessen Nicht-Existenz einfach mit den Worten „Das Kino ist tot“ von Debord 

kommentiert werden hätte sollen.
585

 Es sollte ein Film für einen „Eklat (werden), der bis zum 

äußersten das zwangsläufig Lächerliche jedes persönlichen lyrischen Ausdrucks in der 

heutigen Zeit unterstrichen und so dazu hätte dienen können, diejenigen zusammenzufassen, 

die eine ernstere Aktion im Auge hatten.“
586

 Tatsächlich zur Aufführung kam ein erweitertes 

Konzept: 

                                                 
579

 Vgl.: Etzold (2009), S. 163 
580

 Vgl.: ebd., S. 164 
581

 http://www.tofu-magazine.net/newVersion/pages/anticoncept.html, Zugriff am 12.1.2012 
582

 Vgl.: Etzold (2009), S. 165 
583

 Siehe: ebd., S. 166 
584

 Vgl.: Debord (1978), S. 17 
585

 Siehe Etzold (2009), S. 166 
586

 Guy Debord, Geheul für de Sade*, in: Debord (2002), Potlatch, S. 308 

http://www.tofu-magazine.net/newVersion/pages/anticoncept.html


100 

 

 

Die Leinwand weiß, sprechen mehrere lethargische Stimmen in gelangweiltem Französisch 

Sätze, Zitate und kurze Absätze. Ein absurder Dialog, von fünf Personen gesprochen, spinnt 

sich aus Auszügen von Frankreichs bürgerlichem Gesetzbuch, Filmen wie John Fords „Rio 

Grande“ oder zusammenhangslos geäußerten Sätzen wie: „Ihre Revolte wurde jedes Mal zum 

Konformismus“ – „Artikel 488 – Die Mündigkeit wird mit vollen 21 Jahren erreicht; in 

diesem Alter ist man zu allen Handlungen des bürgerlichen Lebens fähig“ – „Zwei Minuten 

Schweigen, während die Leinwand dunkel bleibt“.
587

 Anspielungen, Banalitäten, Absurditäten 

werden in Form entwendeter Zitate
588

 vorgetragen. Danach folgt ein Schweigen, während die 

Leinwand dunkel ist. Dialog und weiße Wand, Schweigen, Stille und schwarze Wand 

wechseln einander ab, bis der Film „Geheul für Sade“ mit 24 Minuten finsterer 

Geräuschlosigkeit endet. „Der Film hatte kein Ende. Nach einer Anspielung auf die 

unvollständigen Abenteuer (…) spulte eine vierundzwanzigminütige schwarze Sequenz vor 

der Wut derer, denen es ständig nach sensationellen künstlerischen Neuerungen gelüstet, seine 

enttäuschende Apotheose ab.“
589

 

„Die Stimmen, die man zu hören bekommt, und die alle absichtlich ausdruckslos sind, sind 

die von Gil J. Wolman (Stimme 1), G. E. Debord (Stimme 2), Serge Berna (Stimme 3), 

Barbara Rosenthal (Stimme 4) und Jean-Isidore Isous (Stimme 5). Es gibt weder Begleitmusik 

noch lautliche Untermalung, mit der Ausnahme einer lettristischen Solo-Improvisation von 

Wolman als Ouvertüre zu ersten Erscheinung der weißen Wand unmittelbar vor Beginn des 

Dialogs, wobei die ersten Sätze allein den Vorspann ausmachen.“
590

 

Die fehlende Kommunikation, die fehlende Farbe, das Fehlen einer narrativen Struktur und 

die emotionslos vorgetragenen Fragmente machen, so auch der Künstler Eiko Grimberg im 

Rahmen der Veranstaltung Spektakel – Kunst – Gesellschaft in der Wiener Kunsthalle 

Exnergasse im Februar 2005,
591

 Hurlements zu einem „Glanzstück moderner Radikalität“, 

einem Kunstwerk der Negation: Grimberg sieht in dem Film gar ein autonomes Kunstwerk in 

den Begriffen Adornos.
592

 Aber Debord sieht darin eine dermaßen zugespitzte Negation der 

Kunst, dass ihr eigentlich etwas radikal Neues folgen müsste, dementsprechend endet der 

Abriss der Geschichte des Kinos, die in Hurlements aufgelistet wird, mit eben dem eigenen 

Film – danach wäre das Kino, Debord zu Folge, tot. 
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Das Publikum zeigte sich noch während der Premiere enttäuscht und erbost, blieb aber bis 

zum Schluss im Saal; bei der Uraufführung wurde der Film gleich zu Beginn unterbrochen
593

 

– Debord schien die Möglichkeit zum Skandal in jener Zeit auf den Punkt getroffen zu haben: 

 

 „[…] Schweigen. Es herrschte totale Dunkelheit und man hörte das regelmäßige Surren 

des Projektors. Jetzt konnten die Bilder nicht länger auf sich warten lassen. Es ist noch 

nicht einmal eine Provokation, einfach ein stiller Scherz. […] Der Schabernack dauerte 

mindestens schon eine Dreiviertelstunde. Im Saal flackerte Streit auf. Man warf sich 

gegenseitig Beleidigungen zu. […] Das Publikum bekundete seinen Unmut, denn es 

hatte nichts gesehen. […] Je mehr die Erregung im Parkett um sich griff, desto stärker 

bombardierten die Lettristen und ihre Freunde das Publikum vom Rang aus mit 

Stinkpulver und Niespulver. Die besser Ausgerüsteten warfen mit Wasser gefüllte 

Präservative. […] Die letzten Minuten spielten sich in völliger Dunkelheit ab. Keiner 

war gegangen […].“
594

 

 

Weder wurde das Publikum unterhalten noch in irgendeiner Weise mit verwertbarem Wissen 

versorgt – und doch hatte es ja für die Filmvorführung bezahlt? Was Debord hier 

herausarbeitete, erinnert sehr stark an das Kulturindustriekapitel in der Dialektik der 

Aufklärung sowie den Text Über den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des 

Hörens:
595

 Dass der Eintrittskarte und des Events wegen in das Kino gegangen wird und nicht 

aus Interesse an dem präsentierten Werk. Die Konstruktion einer Situation mit dem Film war 

somit erfolgreich. Hurlements ist also ein autonomes Kunstwerk, das in der kollektiven 

Rezeption eine Kraft entfaltet, die über die gesellschaftliche Folgenlosigkeit der Autonomie 

hinausgehen kann.
596

 Die Vorführung selbst wird zur Situation. 

8.5.2 Sur le passage de quelques personnes à travers une assez courte unité de 
temps 

 
Sur le passage de quelques personnes à travers une assez courte unité de temps

597
 ist ein rund 

20-minütiger Kurzfilm, der den ästhetischen Übergang von Hurlements zu Debords weiteren, 

einander doch sehr ähnlichen, Werken markiert. Von der bewegten Kamera abgefilmte Photos 

wechseln sich mit bewegten Bildern und weißer Leinwand ab, gezeigt werden Debords Clique 

und ihre Saufabende, Seifenwerbung und die Straßen von Paris: Belebte und verstopfte 
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Kreuzungen, Les Halles bei Nacht, die Seine, junge, tanzende Paare, de Gaulle bei einer Rede 

für die Wochenschau, Models in der Badewanne und Szenerien aus der Avantgarde der Rive 

Gauche. Der Text wird von Jean Harnois, Guy Debord und Cl Brabant bemüht gleichgültig 

gesprochen.
598

 „Natürlich kann man unter Umständen einen Film daraus machen. Doch wird 

dieser Film, auch wenn es ihm gelingen würde, so grundsätzlich zusammenhangslos und 

unbefriedigend zu sein wie die von ihm behandelte Wirklichkeit, nie mehr als eine 

Wiederherstellung sein – eine klägliche und falsche wie diese verfehlte Kamerafahrt“,
599

 sagt 

beispielsweise die Stimme von Guy Debord in dem Film. 

Diesem Konzept wird Debord treu bleiben: Theoretischer Text auf der Tonspur, ab und zu 

festliche, „klassische“ Musik, entwendete Bilder oder Bilder seiner Clique auf der Bildspur 

sowie eine Absage an jegliche kulturindustriell-aufgesogene Erwartung an die narrative 

Struktur eines Films. Eine Ausnahme bildet nur der Anfang des Films, wo Tonaufnahmen von 

der dritten Konferenz der Situationistischen Internationale abgespielt werden – Männer reden 

auf Deutsch, Französisch und auch ein wenig Italienisch miteinander und übersetzen das 

Gesprochene. Inhaltlich lässt der Film „rückblickend die Versuche der jungen Lettristen 

Revue passieren, die Totalität anzugreifen – und beklagt ihre Vergeblichkeit“
600

 –hie und da 

überkreuzen sich Ton- und Bildspur, um gleich darauf wieder getrennte Wege zu gehen. 

Auf theoretischer Ebene, also der Tonspur, stellt Debord in diesem Film fest: Es gehe ihm 

nicht um die Befreiung des Films, sondern um die Befreiung des Alltagslebens „durch das 

Absterben der entfremdeten Formen der Kommunikation“
601

 – und dementsprechend müsse 

auch der Film zerstört werden.
602

 Die Zerstörung der Filmform, der Situation Film, ist für 

Debord somit eine Praxis gegen die Entfremdung, eine Praxis gegen den Fetischismus – mit 

einem aus seiner Sicht den Fetischcharakter verstärkenden Medium. Das spricht Debord in 

diesem Film pointiert und unverrätselt aus – die Bildspur soll dadurch lesbar gemacht 

werden.
603

 

Der Titel des Films selbst spielt natürlich auf den Kern der Situationistischen Internationale, 

die zum Entstehungszeitpunkt zwei Jahre alt war, an: Die Konstruktion von Situationen, die 

den Durchgang zu einer komplett neuen Situation ermöglichen sollte, die eine unumkehrbare 

Situation schafft, die Auswirkungen auf alle anderen Momente hat und somit über sich selbst, 

über ihre eigene ziemlich kurze Zeiteinheit hinausgehen kann. Das kann sie natürlich niemals 
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aus sich heraus, sondern realisieren kann das immer nur das Publikum, die Teilnehmerin, die 

durch diese ziemlich kurze Zeiteinheit geht. 

8.5.3 Critique de la séparation 
 

„Je ne veux pas jouer ce jeu la“: „Ich will dieses Spiel nicht spielen“, sagt Guy Debord als 

letzten der schier endlosen gelangweilten Sätze, die sich auf der Tonspur des Filmes Critique 

de la séparation aneinanderreihen.
604

 Das Thema des Filmes, eines, über das sich das Kino 

noch nie zu sprechen getraute, wie im Film zu Beginn angekündigt ist, wird mit den 

gesprochenen Worten Debords wie auch einer diesen kontrastreich und doch bezogen 

gegenübergestellten Bilderflut vermittelt: Es ist der bewegte Stillstand dieser Gesellschaft, die 

kommunikationsüberflutete Nonkommunikation, die massenhafte Vereinzelung, die Trennung 

der ArbeiterInnen von sich selbst als verausgabte Arbeit als Ware Arbeitskraft, die Trennung 

des Lebens von den Lebenden, die Passivierung der einzig Aktiven: der Menschen. 

Einige Motive kehren dabei häufig wieder: Einerseits die Autofahrten durch die Pariser 

Innenstadt, die einmal von einer Pferdekolonne, einer Schwadron der Garde Républicaine,
605

 

unterbrochen wird. Andererseits die FreundInnen Debords, die mit ihm gemeinsam rauchen, 

trinken und durch die Straßen ziehen. Debord selbst, der häufig in dominantem Bezug zu 

seiner damaligen Freundin Michèle Bernstein zu sehen ist. Und eben Michèle Bernstein 

selbst, die als lautlose Protagonistin ohne Handlung, fragmentiert und zusammenhangslos 

durch den Film führt. 

 

Bewegte und unbewegte Schwarz-Weiß-Bilder wechseln einander ab – und das ohne dass es 

der Zuschauerin sogleich bewusst würde. Der Stillstand auch innerhalb der bewegten Bilder 

und die scheinbare Bewegung in den zu Postkarten eingefrorenen Standbildern lassen in ihrer 

(Nicht-)Bewegung kaum mehr einen Unterschied erkennen. 

 

Für die filmische Umsetzung der Dialektik zwischen Bewegung–Nichtbewegung 

eindrucksvoll ist jene Szene, als eine Kamera eine Panorama-Aufnahme eines Pariser Platzes 

macht: Sie dreht sich im Kreis, filmt die Häuser und die wenigen Menschen, die sich zu dieser 

Zeit auf dem Platz befinden, sie bewegt sich und steht doch still, sie filmt einen Ausschnitt 

einer Großstadtgesellschaft, in dem sich nichts tut und doch bewegen sich einzelne Menschen. 

Die Tonspur entlarvt unterdessen die – wie auch Adorno und Eisler schreiben – den 
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ZuschauerInnen bestens vertrauten Töne von Joseph Bodin de Boismortier,
606

 die Festlichkeit, 

Unterhaltung und etwas Außeralltägliches markieren sollen, während auf der – 

gewohnterweise zur musikalischen Stimmung passenden – Bildspur schlicht Pariser Alltag 

gezeigt wird. Die Filmmusik wird also als Entlarvung der „immer wiederkehrenden 

emotionalen Momente[n], standardisierten Spannungreize[n]“
607

 eingesetzt. Die Entlarvung 

bietet dabei eine Komik in dem Moment, in dem das vermeintliche Bild der Festlichkeit in 

seine Einzelteile dechiffriert werden kann und das spektakuläre Bild damit zerstört wird. 

 

Bild- und Tonspur driften auch in diesem Film oft auseinander und treffen einander unverhofft 

wieder, beispielsweise wenn Debord einmal, als Michèle Bernstein gezeigt wird, 

ausnahmsweise direkten – wenn auch negativen – Bezug zu ihr nimmt und sagt: „Zum 

Beispiel spreche ich nicht von ihr.“
608

 

 

Die Handlung des Films jedenfalls vollzieht sich nicht narrativ, sondern fragmentarisch-

argumentativ von einem bewegten Standbild zum nächsten – man sieht die Tagung des 

Sicherheitsrates der Vereinten Nationen, das Profil Michail Chruschtschows, den Empfang 

von Charles de Gaulle am Flughafen, Eisenhower in den Armen Francos und Unruhen im 

Kongo
609

 – in Form einer brüchigen Rede, die in einem parallelen und doch entparallelisierten 

Bezug zu den fragmentierten Abbildern und Ausschnitten der Gesellschaft steht, welche sie 

entwendet und dadurch versucht, in neue Zusammenhänge und Konstellationen zu bringen. 

Obwohl die Bilder bewegt sind, und Debords Stimme hingegen monoton, ist es doch Debord, 

der hier zu den verschiedensten Schichten des Films eine aktive Rolle einnimmt: Er spricht, er 

filmt, er ist Protagonist, und ist bestimmt auch zu manchen Zeiten Zuseher seines eigenen 

Materials, er durchläuft also selbst alle Stationen der Rezeption, Produktion, Intention und 

Interpretation. 

 

Die Intention des Filmes wird mehrfach ausgeschildert: Ein Antifilm, der das Kino mit seinen 

eigenen Mitteln schlägt, indem er dessen Mittel persifliert, entwendet, durch Montage in 

andere Konstellationen setzt als gewöhnlich und auf die passive Unterhaltung verzichten 
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möchte. Denn: „Die Filmkunst hat ihre Regeln, die es ermöglichen, zufriedenstellende 

Produkte zu erzielen. Doch ist die Unzufriedenheit die Wirklichkeit, von der ausgegangen 

werden muß. Die Funktion des Films besteht darin, eine dramatische oder dokumentarische 

falsche, isolierte Kohärenz als Ersatz für eine fehlende Kommunikation und Aktivität zu 

bieten.“
610

 

 

Film biete „überall exemplarische Verhaltensweisen an, er macht Helden nach demselben 

alten Vorbild wie diese, aus allem, was er berührt“
611

. Film mache also eine Zufriedenheit, wo 

keine ist, biete exemplarische Verhaltensmuster, die auch noch Individualität heucheln. Auch 

das entfernte Ziel wird ausgeschildert: „Situationen frei konstruieren“
612

, die fetischisierten 

Beziehungen aufbrechen und verändern können. Dazu möchte Debord mit diesem Film einen 

Beitrag leisten: In der Tradition der Avantgarde, der „Enfants perdues“. „Alles, was den 

Bereich des Verlustes betrifft, das heißt genausoviel das, was ich von mir selbst verloren habe, 

die vergangene Zeit; und das Entschwinden, die Flucht; und allgemeiner gesagt der Verlauf 

der Dinge und sogar das, was im herrschenden gesellschaftlichen Sinn – im vulgärsten Sinn 

also der Zeitanwendung – die verlorene Zeit genannt wird, begegnet uns seltsamerweise in 

diesem alten militärischen Ausdruck „der verlorene Haufen“, der Bereich der Entdeckung, der 

Auskundschaftung eines unbekannten Geländes; alle Formen der Forschung, des Abenteuers, 

der Avantgarde. An dieser Kreuzung haben wir uns gefunden – und wieder verloren.“
613

 

 

Critique de la séparation zeigt, dass die Kontemplation in dieser Gesellschaft total ist, dass, 

wie im Kino, die spektakulären Bilder auf die Menschen einprasseln und weder etwas 

dagegen unternommen werden kann, noch eingegriffen oder die Position gewechselt werden 

könnte. Der Film – als verfilmte Theorie – erscheint mir wie eine Verfilmung von Lukács’ 

Thesen und der darin befindlichen Bezugnahme auf Ernst Bloch mit dem Landschaftserlebnis 

in Geschichte und Klassenbewusstsein: Die Distanzierung des bürgerlichen Subjektes 

(Mensch) vom Objekt (in diesem Fall „Natur“), die in der unvermittelten Distanzierung und 

Betrachtung zur „Landschaft“ wird. Und so illustriert der Film Critique de la séparation, wie 

aus Häusern, Straßen und Autos ein Spektakel wird – Paris. Mitten drinnen: Guy Debord. Er 

ist in diesem Film als Objekt der Betrachtung und Subjekt der Handlung mehrfach präsent 

und schafft es somit zumindest für sich selbst, an dieser Trennung zu rütteln und sie vielleicht 
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auch zu überwinden. Als Regisseur arrangierte er die Konstellation der Bilder, und stellte sich 

durch den selbst gesprochenen Kommentar seinem eigenen Arbeitsprodukt. Dadurch, könnte 

man sagen, emanzipierte er sich von der Passivität, seinem eigenen Produkt nur kontemplativ 

gegenüber zu stehen. 

 

„Wer wird Widerstand leisten? Man muß weitergehen als die partielle Niederlage. Und wie? 

Dieser Film wird unterbrochen, aber er geht nicht zu Ende. Alle Schlussfolgerungen sind 

noch zu ziehen, alle Rechnungen noch einmal zu machen. Das Problem bleibt weiter bestehen, 

seine Bedingungen werden komplizierter. Man muß andere Mittel ergreifen. Genauso wie es 

keinen tiefen Grund für den Beginn dieser schlecht gestalteten Botschaft gab, gibt es auch 

keinen für ihr Ende. Ich habe kaum begonnen, Ihnen verständlich zu machen, daß ich dieses 

Spiel nicht spielen will.“
614

 

 

Damit endet der Film, der sich offensichtlich nicht entscheiden kann, ob er experimenteller 

Film, „schlecht gestaltete Botschaft“, Engagement oder Autonomie sein will, ob er mit den 

Mitteln der Ästhetik Widerstand betreiben möchte oder mit den Mitteln der Kulturindustrie. 

Die „anderen Mittel“, von denen Debord jedenfalls in der Schlusssequenz spricht, sind, 

Murkovic, die Mittel des Détournements, der Zweckentfremdung und der In-Kontext-Setzung 

zu neuen Bezügen.
615

 

 

8.5.4 La société du spectacle 
 

Nach einer Pause von zwölf Jahren kommt La société du spectacle 1973 heraus. Die Tonspur 

des Films bilden die von Debord verlesenen Paragraphen seines namensgleichen Buches von 

1967, nur ihre Reihenfolge ist eine andere. Die Bildspur ist indes einmal mehr dem 

Détournement gewidmet – diesmal sind es aber hauptsächlich bewegte Bilder, mit den 

wenigen Ausnahmen kurzer Einblendungen von Porträtphotos und Zitaten, die den Film 

ähnlich wie das Buch gliedern. Darüber hinaus gibt es in La société du spectacle ausführliche 

Filmausschnitte aus Western – zu diesem Motiv siehe meine Ausführung in der Einleitung 

zum Film –, die sich durch den ganzen Film ziehen und Ton- wie auch Bildspur umfassen. Sie 

unterbrechen die Monotonie der Worte Debords, den Zweiklang von Wort und Bild, die 

Intensivität der auditiven Auseinandersetzung mit politischer Theorie und dem visuellen 

                                                 
614

 Ebd., S. 126-129 
615

 Vgl.: Murkovic (2010), S. 83 



107 

 

Verarbeiten unterschiedlichster und eigentlich alltäglicher Eindrücke, von Fernsehspektakeln 

wie der Mondfahrt, Theaterausschnitten, Shoppingtouren, der Arbeit in einer Fabrik, dünnen 

Frauen im Bikini, Politikerreden, Wolkenkratzern, Krieg, Autos, U-Bahn-Stationen, 

Wohnzimmern aus dem Prospekt – bis zur besetzten Pariser Uni Sorbonne. Allesamt wurden 

die zweckentwendeten Bilder und Passagen von der Cutterin Martine Barraqué ausfindig 

gemacht und kopiert. Die Bilder sind also ganz ähnliche wie in den Filmen zuvor – immer 

und immer wieder das Gleiche bietet schließlich auch der vermeintlich individuelle und 

abwechslungsreiche Fake-Alltag. 

Die Gesellschaft des Spektakels ist ein schnörkelloser Debord-Film, die Bilder werden 

zerstückelt, fest-gehalten und neu montiert und durchbrechen damit den Schein von glatter 

konsumierbarer Widerspruchsfreiheit. 

 

An Gianfranco Sanguinetti schrieb Debord über seinen Film am 20.10.1973: 

„Dieser Film wird in der Form ebenso schockieren wie im Inhalt. Was den politischen 

Inhalt betrifft, reicht es zu sagen, dass allein Machiavelli, Marx, Bakunin und Durruti 

gut wegkommen (Hegel wird in einer recht freundlichen Stichelei nur so halb 

kritisiert). Auch Clausewitz wird lobend zitiert, aber nur indirekt. Was den ganzen Rest 

des Kapitalismus und der Revolution betrifft, ziehe ich „die Fürsten, die alles 

aufgeboten haben, uns dahin zu führen, wo wir sind“, ausnahmslos in den Schmutz. 

Aber durch eine (zweckentfremdete) Negation der spektakulären Negation lasse ich 

das Proletariat wieder auftreten – das am tiefsten Punkt angekommen ist und sich nun 

„noch schrecklicher erhebt“ – und habe dafür sogar Filme ausgegraben, die der 

Stalinismus in Russland in verfälschender Absicht gedreht hat. Unser Corrette wirkt 

Wunder. Er ist die einzige Musik im Film und das ist nicht die „Melodie des 

Spektakels“, sondern die Melodie seiner Negation, die die Unterbrechungen des 

echten Lebens und der Revolution begleitet: insbesondere die Sequenz, die der 

besetzten Sorbonne gewidmet ist.“
616

 

 

8.5.5 Réfutation de tous les jugements, tant éligieux qu’hostiles, qui ont été jusqu’ici 
portés sur le film „La société du Spectacle“  

 

1975 legte Debord seinem vorangegangenen Film noch einen nach: Widerlegung aller bislang 

zum Film Die Gesellschaft des Spektakels geäußerten lobenden und feindseligen Urteile
617

, 

wie er auf deutsch heißt, erwidert in Kurzform auf alle Reaktionen auf den Film La société du 

spectacle, dass sie genauso traurig seien wie die Gesellschaft, die sie umgeben. Denn Debords 

Filme sollten als Reaktion ausschließlich Revolution zu lassen
618

 – sie sollten weder verachtet 

und noch weniger geliebt werden. 
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Filmisch geht Debord hier rasanter vor als im vorangegangenen; sowohl das Tempo der Filme 

selbst wie auch die Schnittfolge werden schneller. Ästhetisch jedoch gibt der Film außer dem 

bereits von Debord gekannten wenig her. Schwarz-weiße, bewegte Bilder als Fragmente der 

zu Bildern gewordenen gesellschaftlichen Kommunikation, Vermittlung der Produktion und 

der gesellschaftlichen Anerkennung – Zweckentwendungen, die wiederum Barraque ausfindig 

machte – laufen neben der dominanten Stimme Debords, der sich verbal von der Bildspur 

absetzen möchte, sich an ihr stößt und an ihr zerbricht. 

 

8.5.6 In girum imus nocte et consumimur igni 
 

„Dem, der sich darüber ärgert, daß er nicht alle Anspielungen versteht oder sich sogar 

eingestehen muss, meine Absichten nicht deutlich genug erkennen zu können, antworte ich 

nur, daß er sich über seinen eigenen Mangel an Bildung und seine Sterilität ruhig härmen soll, 

aber besser nicht über meine Eigenheiten, er hat seine Zeit an der Uni vergeudet (…)“
619

, sagt 

Debord – oder das „Ich“ der erzählenden Stimme – in seinem auch als letzten angekündigten 

Film, der im Jahr 1978 realisiert wurde. Dass der Titel ein Palindrom ergibt – also von vorne 

wie auch von hinten gelesen den gleichen Satz darstellt – fällt der Zuseherin dieses Filmes 

unübersehbar gleich zu Beginn auf, werden doch die einzelnen Buchstaben von rechts und 

links, also von vorne und von hinten aufeinander zulaufend, am Anfang des Filmes 

eingespielt. Ein Buchstabe nach dem nächsten ergibt dann nicht nur das Palindrom, sondern 

auch die fixe Zuweisung der Positionen der Buchstaben, wie die der ZuseherInnen der 

spektakulären Gesellschaft. Es gibt kein Entkommen, ist somit nicht nur das Schicksal der zu 

einem äußeren Sinn zusammengestellten einzelnen Buchstaben, sondern auch die Satzaussage 

des Palindroms: Wir gingen des Nachts im Kreis umher und wurden vom Feuer verzehrt. Wer 

im Kreis geht, wird vom Feuer verzehrt, und wie in der Gesellschaft des Spektakels gibt es 

kein Entkommen. 

 

Einen Kreis bildet außerdem nicht nur genauso die Bewegung des Filmstreifens beim 

Abspielen der Projektion auf der Leinwand,
620

 sondern auch der Film selbst, der zu seinem 

Ende schriftlich erklärt, er sei nun von vorne zu wiederholen – wobei ja das Palindrom an 
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seinem Ende eigentlich verkündet, nun sei die Richtung, die Leserichtung, zu ändern.
621

 Und 

genau das forderte Debord mit seinen Filmen ja auch ein: An ihrem Ende sei die Richtung zu 

ändern und die Versprechungen des Filmes auf die Füße zu stellen und zu realisieren. Der 

Satz „Wir gehen nächtens im Kreis umher und werden vom Feuer verzehrt“ kommt im Film 

auch selbst zweimal vor: Einmal in Zusammenhang mit der Situationistischen Internationale 

und einmal mit der Darstellung des Spektakels.
622

 

 

In girum ist Debords in der (deutschsprachigen) Sekundärliteratur am ausführlichsten 

behandelter Film. Geschuldet könnte das der hier vorzufindenden späten Resignation Debords 

sein, der sich mit diesem Film in das Rätsel der Kunst zurückzieht. Gegliedert ist er in drei 

Teile.
623

 

 

In girum beginnt mit einer bereits aus seinen anderen Filmen bekannten Äußerungen der 

Gesellschaftskritik von Debord und beschäftigt sich danach mit dem Medium Film, das die 

ZuschauerInnen täusche, ihnen langweilige, konforme – spektakuläre – Lebensentwürfe 

vorgebe.
624

 Aber nach etwa einer guten halben Stunde ändert sich der Fokus und richtet sich 

auf die Person Debords aus der Ich-Perspektive. 

Einem dokumentarischen Tagebuch ähnlich, erinnert sich Debord an die guten alten Zeiten. 

Die Leinwand wird zu einem eisernen Spiegel, dem in der ersten Einstellung noch die 

ZuseherInnen, die mit einer Photographie von ZuseherInnen konfrontiert werden, ausgesetzt 

wurden, und dem Debord im weiteren Verlauf des Filmes sein Leben erzählt und versucht, 

allein gegen die erdrückenden Bilder anzukämpfen. Genauso wie die ZuseherInnen sich in 

dem Moment ihrer Position bewusst werden, in dem sie ihrem Abbild gegenübergestellt 

werden,
625

 hatte auch Debord sich nicht nur in diesem Film mit seiner Subjektivität und 

Objektivierung auseinandergesetzt. 

 

Nachdem zu Beginn vor allem Bilder des modernen Spektakels – Wolkenkratzer, Werbung, 

Autos, U-Bahnen, Wohnzimmer, das Abbild einer glücklichen Familie als Werbung für ein 

Wohnzimmer etc. – gezeigt werden, verändern sich die Motive der Bilder aber circa ab der 

Mitte des Filmes und zeigen nahezu ausschließlich Western-Szenen, in denen die erste Reihe 

in den Kampf ziehender Reiter zu sehen ist, sowie viel Wasser: Venedig aus der Sicht eines 
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langsam vor sich hin tuckernden Elektrobootes. Es scheint Debord selbst zu sein, der das Boot 

lenkt. Das Verrinnen der Zeit wie im Fluss, das Vorbeiziehen der immergleichen Häuser wie 

auch der Kampf in der Avantgarde versinnbildlichen die dazu von Debord gesprochenen 

Worte. 

 

Und nicht nur Debords Leben zieht vorbei. Auch die Geschichte der Situationistischen 

Internationale wird glorreich erzählt, der Film hat also biographischen, autobiographischen 

und testamentarischen
626

 Charakter. Er behandelt „das Aufflackern und Verlöschen der 

situationistischen Avantgarde als letzte Gegenkraft zu einer weltumspannenden 

Spektakelgesellschaft, (diese) bildet nicht nur den Inhalt des Films, sie bestimmt auch seine 

hermetische, paranoide Struktur“
627

, so der Psychologe Markus Klammer in seiner 

Dissertation, die In girum ausführlich aus psychoanalytischer Sicht beleuchtet. 

 

Dabei ist in dem Film augenscheinlich, dass die Avantgarde dem Tode geweiht war, und nicht 

anders erging es ihr als gesellschaftskritische künstlerische Bewegung. Dementsprechend 

wird der Kampf zwischen Wort und Bild in In Girum mit Debords Resignation beendet. 

Zitiert wird noch aus einem Dialog, in dem jemand feststellt: „Nichts ist mir gelungen in 

meinem Leben.“
628

 Debord selbst sagt dann:  

 

„Nein, für mich, das sehe ich sehr deutlich, gibt es keine Ruhe; vor allem, weil mir 

niemand den Gefallen tut, zu glauben, daß mir in dieser Welt nichts gelungen sei. 

Glücklicherweise kann auch niemand behaupten, ich hätte dort Erfolg gehabt. 

 

Man muß also zugeben, daß es für Guy Debord und seine unmäßigen Prätentionen 

weder Erfolg noch Mißerfolg gab.“
629

 

 

Es folgt ein Zitat von Karl Marx über die verstellte Aussicht auf Hoffnung. Und der Hinweis, 

alles sei von vorne zu wiederholen. So wie bei Marx, wenn „die alte Scheiße wieder von 

vorne losgeht“.
630
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8.6 Resümee, Interpretation und Kommentar zu Debords Filmen 

 

„Jamais je ne donnerai d’explications. Maintenant tu es tout seule avec nos secrets.“
631

 

 

In seinem Text Sic transit gloria artis stellt Anselm Jappe fest: „Bemerkenswerterweise findet 

man in diesem „Film“ (Hurlements, Anm. F. E.) all das, was Adorno in der modernsten Kunst,  

und vor allem in der Becketts, lobt: die Abwesenheit von ‚Kommunikation‘; die gewollte 

Enttäuschung der Erwartung, das Kunstwerk ‚mildere die Entfremdung‘, um hingegen den 

Rezipienten mit dem Äußersten an Verdinglichung zu konfrontieren (ÄT, S. 254); die 

Einhaltung des ‚Bilderverbotes‘. Der Film hatte die von Adorno empfohlene Farbe.“
632

 Und 

dennoch, so Jappe weiter, werde hier auch der größte Unterschied in der Auffassung der 

Kunst zwischen den beiden sichtbar: Debord sei sich sicher gewesen, dass nach dieser 

zugespitzten Negation etwas fundamental Neues folgen müsse – für Adorno jedoch sei das 

unmöglich gewesen: „Negation vermag in Lust umzuschlagen, nicht ins Positive“
633

.  

 

Dass Adorno und Debord einen ähnlichen und doch so unterschiedlichen Zugang zu Kunst 

haben, ist nach dem hier Verfassten, so denke ich, nachvollziehbar. In den Filmen Debords 

zeigt sich das auf je unterschiedliche Weise – und kommt sich in In Girum unerwartet nah. 

 

8.6.1 Die engagierten Filme Debords 
 

So meine ich, sind die Filme La société du spectacle, Réfutation… und Sur le passage… 

engagierte Kunstwerke in Adornos Sinne. Hier wird Kunst als nicht-begrifflicher, 

verschlüsselter Ausdruck negiert und versucht, lesbar zu machen und zu Gesellschaftskritik 

verbal aufgefordert. Vor Adornos Kritik wären sie dementsprechend auch eher 

Sozialpartnerinnen der Barbarei
634

 als der Befreiung: „Wer Kunst abschaffen will, hegt die 

Illusion, die entscheidende Änderung sei nicht versperrt.“
635

 Ihre Kritik entsteht auch nicht 

aus ihrer Form, aus ihrer inneren Zusammensetzung, sondern durch den sprachlich-signifikant 
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hinzugefügten Ausdruck Debords. Sie sind auch jene Filme, die mEn am schnellsten 

rekuperiert und zu Abbildern eines Spektakels der Radikalität werden können. Die Lese- und 

Interpretationshilfe wird dabei von Debord den Bildern direkt aufgezwungen, die Bilder 

werden, wie die ZuseherInnen auch, unterrichtet. Sie verfilmen eine bereits davor formulierte 

Gesellschaftskritik, indem sie sie mit einigen Bildern unterlegen, deren Aussage 

ausschließlich durch die darüberliegende und sie unterweisende Stimme Debords verstanden 

werden kann und erst dann mehr ist, als eine willkürliche Aufeinanderfolgung bereits 

vorhandener, also der Werbung oder dem Film etc. entnommener Materialien. Die Filme 

entziehen sich zwar der Kulturindustrie und verlesen Schriften Debords, aber nicht mehr. Das 

Spannungsverhältnis zwischen Engagement und Autonomie blieb in diesen Filmen mEn fest 

bestehen. 

 

8.6.2 Hurlements en faveur de l’avantgarde 
 

Hurlements jedoch kann, wie auch Grimberg
636

 das betonte, als der Versuch einer Fortsetzung 

der kritischen Funktion der Kunst im Sinne der Aufhebung von Verwirklichen und 

Wegschaffen betrachtet werden – ich würde es damit als avantgardistisches Kunstwerk auch 

im Sinne von Bürgers Theorie der Avantgarde bezeichnen.
637

 Denn Hurlements versucht sich 

an einer autonomen Form und einer gesellschaftskritischen Intention. Der Film hat mEn 

gezeigt, dass die lettristische Technik des Ziselierens, das Festhalten des Fortschritts der 

spektakulären Bilderproduktion, die Verneinung der Bildspur und die Montage auf der 

Tonspur, nicht automatisch Negation der Kunst, sondern eine bestimmte Negation eines 

bestimmten und falschen Fortschrittes der Kunst, wie der der spektakulären Bilderproduktion 

und -situation im Kino sein, und damit die autonome Form behalten und sein Engagement von 

sich aus entwickeln kann, ohne dass es eines von außen an den Film herantretenden Elements 

bedarf. Trotzdem ist es ein Angriff auf das typische Medium des Spektakels, durch die 

Entlarvung von dessen Sinn-losigkeit, indem Dialoge sinn-los aneinandergereiht wurden und 

die Situation aber dadurch wiederum neue Dynamiken wie die der Enttäuschung des 

Publikums entwickelte – um hier nur einige wenige Punkte herauszugreifen und auf die 

bereits erfolgte ausführliche Analyse hinzuweisen. Der Film ist mEn ein Exempel für ein 

avantgardistisches Werk mit Zeitdruck. Sein Versprechen will endlich erfüllt werden – es 

bleibt dabei ein Angebot, dessen Erfüllung an die ZuseherInnen weitergegeben wird, und das 
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bis dahin nur schwer bis gar nicht rekuperiert werden kann – mEn auch nicht als Abziehbild, 

als Spektakel der Radikalität. Dabei war Hurlements mEn der Versuch, Kunst fortzusetzen 

und zu verwirklichen. 

8.6.3 Unscharfe Trennung 
 

Aus der Sicht von Adornos Ästhetischer Theorie erscheint mir der Film Kritik der Trennung 

zwiespältig: Einerseits durchaus auf der Suche nach einer eigenen Sprache, kann der Film 

auch eine Dynamik in der Rezeption gewinnen und durch die Montage und Konstruktion von 

Situationen eine neue Erfahrung zulassen. Der Grat ist aber denkbar schmal: Bildet der Film 

einerseits eine plumpe Dreidimensionalität durch gesprochene Rede – aufeinanderfolgende 

Schwarz-Weiß-Bilder – passagenweise Musik, so entwickelt er in dieser Konstellation doch 

auch teilweise eine eigene Bewegung, die sich von der dominanten Stimme Debords 

emanzipiert und sich dadurch auch von der fixen Koppelung an seine sprachlich übermittelte 

Intention löst. Trotzdem scheint Debord mehr zu wollen von seinen Filmen, ist er doch zu 

Ende des Filmes sehr bescheiden, nennt seinen eigenen Film „schlecht gestaltete 

Botschaft“
638

, und kündigt an, es noch einmal zu versuchen und die situationistischen Mittel 

der Avantgarde in Stellung zu bringen. Dass dieser Film mEn trotzdem eine eigene, autonome 

Ästhetik entwickelt, ist vielleicht seinem eigentlich destruktiven Charakter geschuldet: 

Eigentlich will er ja kein Film sein, eigentlich möchte er jede weitere filmische Äußerung 

verunmöglichen und eher auf ein Begräbnis als eine Revolution des Films hinaus. Gerade aus 

dieser Position des Angriffs auf spektakuläre Filme, auf Kulturindustrie könnte sich eine 

Ästhetik der Negation entwickeln, die in diesem Film mEn durchaus auch eine Ästhetik der 

bestimmten Negation und damit der Negativität werden könnte. 

8.6.4 Autonome Elemente und In Girum 
 

Jedoch, und das gilt für alle Filme Debords, kommen sie Adornos Ansprüchen insofern nahe, 

als die falsche Harmonie zwischen Ton- und Bildspur gar nicht erst gesucht wird und im 

Gegenteil permanent aufgebrochen wird. Die Abfolge der Bilder kommt Adornos Anspruch 

der filmischen Form des möglichen Nachvollzugs der Lesebewegung nahe, überhaupt 

entwickelt die Dialektik zwischen bewegten und nicht-bewegten Bildern eine spezifische 

Form des künstlerischen Ausdrucks, die aus ihrer Konstellation entspringt und nicht 

begrifflich einzuholen ist. Auch das Détournement, die Neumontage und Zweckentfremdung 

                                                 
638

 Debord (1978), S. 129 



114 

 

der Found-Footage, entwickelt eine autonome künstlerische Form. Beide Momente bedürfen 

der Deutung und verlangen dabei aus ihrer Form heraus eine Lösung. 

 

Ebenfalls ermöglicht die Zweckentfremdung der Found-Footage den durchaus intendierten, 

emanzipatorisch wirkenden Angriff auf den fetischistischen, spektakulären, kulturindustriellen 

Charakter der Filme. Erst dadurch, durch den daraus folgenden Angriff auf den 

kapitalistischen Verblendungszusammenhang und die modernen Folgen des Waren-, Geld- 

und Kapitalfetischismus, der auch auf andere Art herzustellen wäre, wird vermutlich die 

Formulierung von Kritik in moderner Kunst überhaupt erst ermöglicht: „Daß darüber Kunst 

nicht ihrerseits gesellschaftlich gleichgültig, leeres Spiel und Dekoration des Betriebs werde, 

hängt davon ab, in welchem Maß ihre Konstruktionen und Montagen zugleich Demontagen 

sind, zerstörend die Elemente der Realität sich empfangen, die aus Freiheit zu einem Anderen 

zusammenfügen.“
639

 

In diesem Sinne stellte Debord an seine Filme einen defetischisierenden Anspruch, der  

Waren-, Geld- und Kapitalfetisch im Spektakel zerstören sollte – diesen Anspruch vollziehen 

sie ihrer Form nach, nicht nur im Inhalt der von Debord gesprochenen Sätze, den er durchaus 

auch in Adornos Vorstellungen erreicht haben könnte.  

 

„Der Schein der Kunst, durch Gestaltung der heterogenen Empirie sei sie mit dieser versöhnt, 

soll zerbrechen, indem das Werk buchstäbliche, scheinlose Trümmer der Empirie in sich 

einläßt, den Bruch einbekennt und in ästhetische Wirkung umfunktioniert. Kunst will ihre 

Ohnmacht gegenüber der spätkapitalistischen Totalität und deren Abschaffung inaugurieren. 

(…) Negation der Synthesis wird zum Gestaltungsprinzip.“
640

 

 

Hier nähert sich eher Adorno dem an, was ich in Debords Filmen erkenne. Ihm zufolge ist der 

Film der Schauplatz der Montage und Photographie.
641

 

 

Auch Jappe stellt fest, dass sich Adorno und Debord gar nicht so sehr darin unterschieden, 

was sie wollten, sondern eher in ihrer Analyse der Gegenwart und den sich hier ergebenden 

Handlungsspielräumen: Denn auch Adorno war der Meinung, dass in der befreiten 

Gesellschaft Kunst absterben würde,
642

 weil sie verwirklicht wäre, jedoch würde, wer sie 
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bereits jetzt abschaffen und verwirklichen wolle, behaupten, „die entscheidende Veränderung 

sei nicht versperrt“
643

.  

 

Etliche Rezeptionen Debords stellen dessen Zugang zu Kunst aber so dar, als würde sie 

schlicht „eine Absage an die Kunst“ bedeuten, „anstatt in ihr eine Statthalterin der Befreiung 

zu sehen“
644

. Gerade das tut Debord aber mEn nicht. Er erkennt in der Kunst 

emanzipatorische Tendenzen an, sie sei jedoch anachronistisch geworden, da sie ihre Rolle, 

die Debord darin bestehend gesehen hätte, so Jappe, dass sie „zur Angleichung des Lebens an 

den Stand der Produktivkräfte“ beigetragen hätte, nicht mehr ausüben könne.
645

 

Dementsprechend sollten ihre Versprechen auch nicht länger in der Kunst abgetrennt 

schlummern, sondern nun endlich, durch die SI, realisiert werden. Insofern ist die 

Abschaffung der Kunst der SI hegelianisch zu verstehen, als dass sie immer nur ihre 

Aufhebung bedeute.
646

 

 

Aber die SI negiert die Autonomie der Kunst auch nicht nur als von der Gesellschaft 

abgehobene – wie auch, wie bereits dargestellt, Peter Bürger in der Theorie der Avantgarde 

darlegte (siehe Kapitel 8.3.1) – und betreibe ausschließlich deren Abschaffung, viel eher 

wollte sie die künstlerischen Techniken in „revolutionär-interventionistische Techniken“ 

überführen
647

 – und scheiterte daran, dass die Gesellschaft eben doch (noch) zu verbaut ist. 

Diese Haltung aber scheint Debord in In Girum schlussendlich eingenommen zu haben.  

 

Ich denke, dass sich Adorno und Debord in dessen letztem Film In Girum, Debords 

„Meisterwerk“, so Jappe,
648

 am nächsten kommen. Debord ist hier resignativ und glaubt nicht 

mehr daran, dass die Kunst in dieser Gesellschaft verwirklicht werden könnte. Der 

ausbleibende Erfolg der „Revolution“ von 1968 wird sein Übriges dazu beigetragen haben. 

Dementsprechend zieht er sich in diesem Film – wenn auch nicht kampflos – ins Rätsel 

zurück. In Girum zeigt besonders, dass Debord sich gerade der autonomen Form der Kunst 

bemächtigte, um über diese hinauszugelangen, aber doch jegliche Verwirklichung der 

Versprechen seiner Kunst auf eine unbestimmte Zeit verschob. In Girum ist mEn kein 

                                                                                                                                                         
(1995) 
643

 Adorno, ÄT, S. 373, auch zitiert in: Jappe (1995) 
644

 Grigat (2011), S. 56 
645

 Vgl.: Jappe (1995) 
646

 Siehe: Grimberg (2006), S. 188; GdS #76, #78, #79 
647

 BBZN (2007), S. 134 
648

 Jappe (1999), S. 109 
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Lehrstück und doch ein Anti-Film, keine Unterrichtung der ZuseherInnen und erhebt auch 

nicht den Anspruch, dass sich nach seiner Betrachtung die Gesellschaft sofort radikal 

verändere. Viel eher ist es die resignative Flaschenpost Debords, in die er sich gegen Ende 

seines Schaffens zurückzog. 

Dass „Negation niemals in Positives umschlagen“
649

 könne, wie es Adorno eben formulierte, 

war wohl auch der Schluss, zu dem Debord mEn mit In Girum nach all seinen kraftvollen 

Versuchen kam – was aber eben nicht heißt, dass er seinen Frieden mit dem Bestehenden 

suchte.
650

 Denn der Film ist permanent, sobald er an sein Ende gelangt, von Anfang an zu 

wiederholen, in einer schier endlosen Schleife, die erst dann ein Ende finden wird, wenn ihre 

historische Zeit gekommen ist. Debord hinterlässt seine Flaschenpost in den Grachten 

Venedigs, die dort auf die richtige Zeit ihres Verständnisses und ihrer Umsetzung wartet. 

 

                                                 
649

 Siehe Adorno, Stichworte, S. 147, zitiert in: Jappe (1995) 
650

 Vgl.: Jappe (1998) 
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9. Resümee 
 

Ich denke, an dieser Stelle Probleme für die Möglichkeit von Gesellschaftskritik in der Kunst 

in den Sphären der Kulturindustrie / des Spektakels, im autonomen, engagierten und 

avantgardistischen Kunstwerk tiefgehend beleuchtet zu haben. 

 

Wir haben gesehen, wie auf der Basis des Waren-, Geld- und Kapitalfetischs Kultur in der 

Kulturindustrie zu einem affirmativen Standbein der Produktionsverhältnisse wird, wie die 

Avantgarde die Abgehobenheit und Abtrennung in der Institution Kunst kritisiert hat und wie 

Adorno aber gerade in der Abtrennung Reservoirs von Wahrheit, Glück, Kritik und dem leisen 

Vorgeschmack auf Besseres verteidigte. 

 

In einem Schritt davor konnte ich zeigen, dass sich die Differenzen zwischen Debord und 

Adorno aber nicht erst in der Frage von Engagement und Autonomie und der Rolle der Kunst 

auftun, sondern sie bereits in der Frage nach der Handlungsoption im modernen Kapitalismus 

mit fetischistischen Verhältnissen zu unterschiedlichen Antworten gelangen – auch aufgrund 

der Positionierung zum Proletariat als Klasse, die die Verhältnisse umwälzen und zu etwas 

radikal Neuem verhelfen könne, da sie, der Möglichkeit nach, das fetischistische Bewusstsein 

durchdringen und die fetischistischen Verhältnisse verändern könne, wie Lukács und Debord 

im Gegensatz zu Adorno meinen. Außerdem habe ich darauf hingewiesen, dass die 

unterschiedliche Rezeption der Shoah einen tiefen Spalt zwischen die beiden Theorien treibt, 

dass Debord der Frage nach der Möglichkeit von Revolution verhaftet blieb – in einer 

Gesellschaft, für die Adorno doch eher die noch grundlegendere Frage nach der überhaupt 

vorhandenen Möglichkeit von Zivilisation gestellt hat. 

 

Miteinander in Bezug gesetzt wurden somit nicht nur Debord und Adorno, sondern auch die 

Frage nach der Möglichkeit einer emanzipatorischen Umwälzung der Verhältnisse und der 

Frage der Möglichkeit eines Richtigen im Falschen aus der Sicht zweier Positionierungen vor 

einem ähnlichen, aber doch sehr unterschiedlichen Hintergrund – dargestellt wurden die 

daraus resultierenden tiefgreifenden unterschiedlichen Positionierungen, in diesem Fall in 

Bezug auf die Kunst. 

 

Die Ähnlichkeit der beiden besteht, wie gezeigt, im Anknüpfen und der Weiterentwicklung 
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der Marxschen Fetischkritik und dem Einfluss von Georg Lukács – dass die 

Rezeptionsmöglichkeiten von beiden Spielraum zulassen, zeigen Debord und Adorno aber 

eindrücklich. Denn schließlich konnte in Kapitel 8 die Kluft zwischen einem teilweise doch 

ähnlichen Kunstverständnis, das Kunst als positiven Ort begreift, der von einer befreiten 

Gesellschaft berichten kann, und einem doch so frappierend divergierenden Verständnis, das 

einerseits Kunst aufbewahren und für sich stehen lassen und das andererseits Kunst aus ihrer 

Aufbewahrung befreien und realisieren möchte, entgegen der ursprünglichen Vermutung der 

Autorin, nur vereinzelt geschlossen werden: Trotzdem wurde herausgearbeitet, dass sich 

Debords Œuvre nicht eindeutig zuordnen lässt und Elemente des avantgardistischen, 

autonomen wie auch engagierten Kunstwerkes in jedem Film unterschiedlich stark zu Tage 

treten. 

 

Hurlements ist dabei mEn ein klassisch avantgardistisches Werk, das der Form nach autonom 

und der Intention nach engagiert ist, im Bürgerschen Sinne. Denn aufrecht bleibt auch hier der 

vermutlich grundlegendste Unterschied zwischen den beiden, der in Debords Festhalten an 

der Möglichkeit der gesellschaftlichen Veränderung, des Richtigen im Falschen zu suchen ist.  

 

Deswegen denke ich auch, dass sich die beiden gerade in jenem Film, in dem diese Position 

Debords am stärksten ins Wanken zu geraten scheint, am stärksten einander annähern: In In 

Girum. 

 

Der resignative Unterton bleibt bei Debord dabei bis zu seinem Lebensende aufrecht: So 

meint er zwar in seinem Lebensresümee, er habe immer so gelebt, wie man leben soll
651

 – 

gleichzeitig endet er im Panegyrikus jedoch resignativ und sehr ähnlich wie in In Girum 

damit, dass er seinen Ansprüchen nicht gerecht wurde.
652

 

 

Die Sprengkraft für das Entkorken der Flaschenpost hätte also doch auch für Debord stärker 

sein müssen als er gedacht hatte. Und so zog auch er sich im Lauf seines Lebens, zumindest 

mit seinen Filmen, lieber wieder in die Flasche zurück.  

                                                 
651

 Vgl.: Debord (1997), S. 55 
652

 Vgl.: In girum, 01:33:22, http://kriegstheater.blogsport.de/2010/03/06/material-in-girum-imus-nocte-et-

consumimur-igni-2/, Zugriff am 30.12.2011; Vgl.: Debord (1997) 
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11. Abstract 
 

11.1 Abstract (deutsch) 
 

Kunst darf alles! Aber eben weil sie nur Kunst ist? Die vorliegende Arbeit geht der Frage 

nach, in welchem Verhältnis Kunst und Gesellschaft zueinander stehen, wie sich dieses im 

modernen Kapitalismus verändert und welche Auswirkungen das auf die gesellschaftliche 

Folgenlosigkeit und Kritik der Kunst hat. Dazu werden Schritt für Schritt insbesondere die 

Analysen zum Warenfetischismus bei Karl Marx und Georg Lukács beleuchtet und die daran 

anschließenden Überlegungen von Theodor W. Adorno zu Kulturindustrie und Ästhetischer 

Theorie sowie von Guy Debord zum Spektakel untersucht. Die zentrale Frage ist die nach der 

Handlungsmöglichkeit und der Möglichkeit zu Gesellschaftskritik im fortgeschrittenen 

Kapitalismus, sowie warum Debord und Adorno trotz gemeinsamer theoretischer Basis zu so 

unterschiedlichen Schlüssen gekommen sind. In Bezug auf die Kunst zeigen sich bei den 

beiden genauso unterschiedliche Standpunkte: Während Adorno die Kunst in der Eiszeit der 

Hoffnung auf bessere Zeiten überwintern lassen möchte, drängt Debord auf ein Kreieren von 

Kunstwerken mit Zeitdruck auf gesellschaftliche Veränderung, die damit einhergehend die 

Kunst aufheben und die Korken der Flaschenpost in Adornos Sinne knallen lassen wollen. 

Trotzdem finden sich beide Herangehensweisen in den Filmen von Guy Debord wieder. Das 

zeigt deren Konfrontation mit Adornos Ästhetischer Theorie und seinen Erörterungen zu 

Engagement und Autonomie der Kunst zum Schluss der Arbeit. Dabei wird herausgearbeitet, 

dass sich Debords Œuvre nicht eindeutig zuordnen lässt und Elemente des avantgardistischen, 

autonomen wie auch engagierten Kunstwerkes in jedem Film unterschiedlich stark zu Tage 

treten. 

 

11.2. Abstract (english) 
 

Art can criticize anything! But only because it is art? The present work looks at the relation 

between art and society and how these relations changed in modern capitalism. It also calls 

into question in what way these changed relations have an impact on possibilities for art to 

raise fundamental criticism or to be insignificant for the ongoing development of society. The 

present work tries to unfold the analyses of the fetishism of commodity by Karl Marx and 

Georg Lukács as well as Theodor W. Adorno’s on Culture Industry and aesthetical theory and 
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Guy Debord’s view on the spectacular society. The key question focuses on possibilities of 

action and critique in an advanced capitalist society and the reason why Adorno and Debord, 

starting from the same theoretical base, finally came to different conclusions. In respect of art 

they display an equally differing position: Adorno wants art to hibernate in the ice age of hope 

to wait for better times, whereas Debord anticipates the creation of artwork under time 

pressure which pushes to a change in society, suspends art and uncorks the drift bottle in 

Adorno’s sense. Nevertheless, both standpoints find their expression in Debord’s films. This is 

illustrated by confronting the films with Adorno’s aesthetical theory and his specifications on 

engagement and autonomy at the end of the present work. Further it will be outlined that 

Debord’s oeuvre is not clearly related to either of them, but has elements of the avant-garde, 

the autonomous as well as the engaged artwork – each one of his films is showing these 

stances in different ways and values. 
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