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SArRAH FuUNK
Kunst und Gesellschaft politisch denken
AnstifSe aus der Theoriendebatte

Dass das Volk veranlasst wird, sich mit Kunst zu beschiiftigen, hat drei
Nachteile zur Folge: Die Hungernden werden nicht satt, die Frierenden
nicht gekleidet und die Miiden nicht ausgerubt. Wir kinnen die Hun-
gernden nicht speisen mit Gedichten, wir kinnen den Frierenden nicht
Koblen zum Wirmen geben und den Obdachlosen nicht Wobhnung, aber
unsere Musik kann den Hoffnungslosen aufrichten, dem Unwissenden sa-
gen, wer ihm Brot, Koble und Obdach gestohlen hat, und unsere Kunst
kann den Miiden zum Kimpfer machen.

Bert Brecht

1. Einleitung

Bertolt Brecht gilt zu Recht als einer der bedeutendsten Lyriker und
Dramatiker des 20. Jahrhunderts. Als Reprisentant politisierter Kunst steht
Brecht in der Tradition eines (marxistischen) Kunstdiskurses, der die Kern-
aussage der franzosischen Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts, /arz pour l'art,
radikal zuriickweist und eine Parteinahme der Kunst fiir politische Zwecke
fordert. Das einleitende Zitat zeugt von Brechts Uberzeugung vom Potenti-
al politischer Kunst, Medium der Kritik gesellschaftspolitischer Verhilenisse
zu sein und dariiber hinaus Denk- und Bewusstseinsprozesse im Menschen
auf dialektische Art und Weise in Gang zu setzen, kraft derer dieser als ak-
tiv handelndes Subjekt an der Verinderung unterdriickerischer politischer,
sozialer und 6konomischer Realititen mitwirke.

Die Frage nach dem Zusammenhang von Kunst und Politik ist keine
Neue. Sie lsst sich seit der Antike hinwegverfolgen und beschiftigte Gene-
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rationen von Menschen, die iiber die politische Wirksamkeit von Kunst re-
flektierten (vgl. Karner 2004: 38ft.).

So schrieb beispielsweise Platon in seinem Werk 7es publica tiber die
Musik: ,,Vor Neuerungen der Musik muss man sich in acht nehmen; denn
dadurch kommt alles in Gefahr. [...] Nirgends wird an den Grenzen der
Musik geriittelt, ohne dass auch die hdchsten Gesetze des Staates ins Wan-
ken geraten. [...] Dort miissen also die Wachter ihr Wachhaus bauen: In der
Nihe der Musik. — Ja, Gesetzlosigkeit dringt leicht in die Musik ein, ohne
dass man es gewahr wird. — Freilich, sie scheint dort blof§ Spiel zu sein und
ohne iible Wirkung zu bleiben. Sie hat ja auch keine andere Wirkung, [...]
als dass sie sich allmihlich festsetzt und heimlich auf den Charakter und die
Fahigkeit iibertrigt, dann weiter und offener um sich greift und das biirger-
liche Leben vergiftet, dann in grof8er Frechheit die Gesetze und Verfassung
angreift, bis sie schliefflich alles zerstort, das ganze Leben des einzelnen so-
wohl wie in der Gesamtheit.“ (Platon, Der Staat, 4. Buch, zitiert nach Kar-
ner 2004: 39)

Platons Auffassung von Musik als Machtfaktor, den es zu kontrollieren
und gegebenenfalls zu zensurieren gilt, zeugt vom antiken Glauben an das
subversive Potential von Kunst, das selbst ,,die hochsten Gesetze des Staates
(ebd.) ins Wanken zu bringen vermag und demnach die Gefahr in sich birgt,
den Staat, res publica, in seinen Grundfesten zu erschiittern. Kunst, so laute-
te die Uberzeugung, besitze die Kraft, hegemoniale Vormacht zu untermi-
nieren und miisse daher, so Platon, bestimmten Regeln und Gesetzen folgen
und politischen Interessen untergeordnet werden.

Wihrend die Instrumentalisierung von Kunst durch Politik ein his-
torisches Faktum darstellt, das anbetrachts des hiufigen Missbrauchs von
Kunst zu Propagandazwecken in autoritiren und faschistischen Regimes
leider allzu evident ist, scheiden sich iiber die politische Wirksamkeit von
Kunst, also das Potential politischer Kunst, gesellschaftliche Realitdten zu
kritisieren und in weiterer Folge auch zu verindern, die Geister.

Vermag politische Kunst aktiv auf gesellschaftspolitische Verhiltnisse
einzuwirken? Ist Kunst eine Kraft zur Kritik sozialer Realititen und da-
ritber hinaus direkt an gesamtgesellschaftlichen Umwilzungen beteiligt?
Oder scheitert Kunst zwangsweise an diesem Anspruch und bleibt eine ein-
mal mehr, einmal weniger radikale, aber ohnmichtige Kritik an der Gesell-
schaft? Ist es tiberhaupt Aufgabe der Kunst, zu gesellschaftlichen Themen
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und Problemen Stellung zu beziehen, oder besteht ihre eigentliche Bestim-
mung darin, dsthetischen Kriterien zu entsprechen?

Zahlreiche Anniherungsversuche an diese Fragen finden sich sowohl
in der Theorie als auch in der Praxis: Das Kunst- und Kulturfestival Onda
Latina selbst gibt mehrere Antworten gleichzeitig, da die beteiligten Kiinst-
lerInnen unterschiedliche Wege wihlten, sich in gesellschaftspolitische De-
batten einzubringen — sofern sie dies nicht unterlassen haben. So lassen sich
aus der Praxis heraus Antworten auf diese Fragen grundsitzlicher Natur ge-
nerieren. Wir finden aber auch im Kunstdiskurs zahlreiche Hinweise auf das
Verhiltnis zwischen Kunst und Politik, ob in Aussagen von KiinstlerInnen,
KunsttheoretikerInnen oder PolitikerInnen, in Katalogtexten, Einladungen
oder Rezensionen. In diesem Beitrag wird ein anderer Weg gewihlt, um
zur Klirung dieser Fragen beizutragen. Unter Bezugnahme auf verschie-
dene Theoretiker des 20. Jahrhunderts und der Anwendung der vorgestell-
ten Theorien auf das konkrete Praxisfeld Onda Latina sollen Kunst und Po-
litik auf ihre Dialektik hin untersucht werden.

Die Auswahl der Theoretiker ist eine exemplarische. Jeder der hier vor-
gestellten Essayisten, Philosophen und Kunstsoziologen beschiftigt sich in
seinem Werk intensiv mit dem Verhiltnis von Kunst, Politik und Gesell-
schaft, was eine eingehende Auseinandersetzung mit den daraus resultie-
renden Theorien rechtfertigt.

Mit der Entscheidung, Arbeiten von Theoretikern zur grundlegenden
Diskussion unserer zentralen Fragestellungen heranzuziehen, entziehe ich
mich der Annahme, dass es einen linearen Wirkungszusammenhang zwi-
schen Kunst und gesellschaftlicher Transformation gibt. Ein solche lie-
e sich folgendermafien skizzieren: KiinstlerInnen produzieren politische
Kunst, diese wirken auf die LeserInnen, HorerInnen, Besucherlnnen, Zu-
schauerlnnen, Kunst-Konsumentlnnen, die anschlieffend aufgrund ihrer er-
weiterten Bewusstseinslage die Realitit verindern, etwa indem sie die Regie-
rung abwihlen, eine Revolution durchfiihren oder Gesetze einfordern. Ein
solche Kausalitdtskette entspriche einer Instrumentalisierung, mithin aber
auch einer Trivialisierung von Kunst. Dieser Beitrag und generell unsere Re-
flexionen zu Onda Latina wollen tiefer gehen. Kunst selbst wird, dies wird
nun niher darzustellen sein, von den unterschiedlichen TheoretikerInnen

als Ort der Entfremdung gedacht. Verdinglichung, das Stichwort nicht nur
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Marx’, sondern auch Lukacs’ und vieler anderer, findet nicht nur an der
Werkbank und im Kaufhaus ihren Ort, sondern eben auch in der Kunst.

Die Frage ist also nicht einfach jene, wie Kunst Gesellschaft verindern
kann oder welche Kunst dies vermag. Vielmehr stellt sich die Frage, wie
Kunst die Themen der gesellschaftlichen Transformation, die Entfremdung
des Menschen von sich selbst, von dem, was er/sie als ,Leben® bezeichnen
mdochte, zum Thema macht. Gelingt es einem Kunst- und Kulturfestival wie
Onda Latina, die eigene Warenformigkeit, sein Sein als fremdbestimmtes
,Produkt®, als Ausdruck auch von Marktbeziehungen, von Férderbedin-
gungen und von Machtverhiltnissen aufzuzeigen und damit zu irritieren,
zum Denken anzuregen? Die nun folgenden theoretischen Darlegungen lie-
fern das analytische Inventar fiir solcherlei Reflexionen iiber die Rolle von
Kunst nach dem von Hegel eingelduteten ,,Ende der Kunst® (2005).

Von welchen TheoretikerInnen sind solche anstofligen Betrige zu er-
warten?

Georg Lukdcs (1885-1971) wird ob seiner umfangreichen Reflexionen
zu Asthetik und Literatur als ,,Marx der Asthetik® bezeichnet (Lukdcs 1985:
22) und gilt als einer der bedeutensten Kunstphilosophen, die sich mit
Kunst im Zeichen einer Krise der Moderne auseinandersetzten.

Walter Benjamin (1892-1940) zihlt neben Max Horkheimer, Theodor
W. Adorno und Herbert Marcuse zu den zentralen Vertretern der Frankfur-
ter Schule (bzw. des Frankfurter Instituts fiir Sozialforschung). In seinem
beriihmten Essay Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeir (1963) analysiert Benjamin die Auswirkungen der massenhaften
Verbreitung von Kunst auf das Rezeptionsverhalten von Menschen.

Theodor W. Adorno (1903-1969) argumentiert in seinem Aufsatz Uber
den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens (1956, 1958)
die Verblendung des Menschen durch die kapitalistische Kulturindustrie
unter einem kulturpessimistischen Blickwinkel.

Herbert Marcuse (1898-1979) sieht das politische Potential von Kunst
in ihrer dsthetischen Form manifestiert. Vorraussetzung fiir die Entfaltung
subversiver Krifte sei jedoch die Wahrung der Autonomie der Kiinste ge-
geniiber gesellschaftlichen Verhiltnissen (Marcuse 1987).

Die , intellektuelle Praxis“ der britischen Cultural Studies (Lutter/Rei-
senleitner 2002: 10) ist durch die Beschiftigung mit popularkulturellen
Phinomenen gekennzeichnet. Stuart Hall (geb. 1932) beleuchtet in seinem
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Encoding/Decoding Modell der Kommunikation die vielfiltigen Moglich-
keiten der Interpretation und Aneignung von Bedeutung durch die Rezi-
pientlnnen (Lutter/Reisenleitner 2002: 63f.). John Fiske, ebenfalls ein Ver-
treter der Cultural Studies, interpretiert in seinem heftig umstrittenen Werk
Reading the Popular Konsumation als widerstindigen Akt (Fiske 2003).

Die dennoch angebrachte Kritikwiirdigkeit der Auswahl zeigt sich an
zwei zentralen Punkten: Die Mehrheit der hier thematisierten Theoretiker
kommt aus Europa. Alle sind minnlich. Dies ist in zweierlei Hinsicht pro-
blematisch. Zum einen birgt es die Gefahr einer rein eurozentrisch geprigten
Sichtweise auf die Thematik und damit die Reproduktion eines Eurozen-
trismus, den heutzutage jede/r WissenschafterIn zu entlarven und vermei-
den trachten sollte. Zum anderen trigt die Auswahl ausschliefflich minn-
licher Theoretiker den Anstrengungen der Neuen Frauenbewegungen seit
den 1960er Jahren, ,Kritik an gesellschaftlichen, politischen, sozialen und
6konomischen Geschlechterdichotomien® zu formulieren, , Frauen in der
Vergangenheit ,sichtbar’ zu machen® und ,ihren Beitrag zur allgemeinen Po-
litik, Kultur und Gesellschaft zu erschlieflen® (Zettelbauer 2004: 66) nicht
Rechnung. Die hier ausgewihlten Beispiele sind demnach gleichsam Spie-
gel einer Dependenz, in der sowohl die Hegemonie des Nordens iiber den
Siiden als auch die Geschlechterhierarchien patriarchalischer Gesellschaften
manifestiert sind. Diese Dependenz beeinflusst die Auswahl der in unserer
Gesellschaft als , Klassiker” bezeichneten und wahrgenommenen Theoreti-
kerInnen und muss entsprechend hinterfragt und kritisiert werden.

Ziel dieses theoretischen Uberblicks kann nicht die umfassende und
vollstindige Beschiftigung mit Theorien zum gesellschaftspolitischen Po-
tential politischer Kunst sein, sondern lediglich eine exemplarische Einfiih-
rung in die Thematik anhand ausgewihlter Beispiele.

2. Georg Lukacs: Kunst als utopisches Vademecum gegen
Entfremdung

Im Vorwort der 1985 publizierten Ausgabe von Schriften zur Literatur-
soziologie bezeichnet Peter Ludz den ungarischen Kunstphilosophen und

Literatursoziologen Georg Lukdcs aufgrund seiner umfangreichen Reflexi-
onen zu Asthetik und Literatur als ,Marx der Asthetik (Lukécs 1985: 22).
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Lukdcs dsthetisches Werk ist in direktem Zusammenhang mit der von
Lukdcs als Krisis der Kultur erlebten Gegenwart und Moderne zu denken.
»Bereits in seinem friithen Dramenbuch hebt der junge Asthetiker auf die
schwierige Situation der Kunst in der Moderne ab, eine Moderne, die durch
die akkumulierende Versachlichung des Lebens gekennzeichnet ist, durch
eine Entzauberung der Welt.“ (Dannemann 2002: 81)

Damit nimmt er bereits 1916 in Die Theorie des Romans (1971) ein
Phinomen vorweg, das er 1923 in seinem beriihmten Werk Geschichte
und Klassenbewusstsein (1970) unter dem Begriff der Verdinglichung sub-
summiert. ,Diese Tendenz der kapitalistischen Entwicklung [die der Ab-
straktion, Anm.] geht aber noch weiter. Der fetischistische Charakter der
Wirtschaftsform, die Verdinglichung aller menschlichen Beziehungen, die
stindig wachsende Ausdehnung einer den Produktionsprozef§ abstrake-ra-
tionell zerlegenden, um die menschlichen Méglichkeiten und Fihigkeiten
der unmittelbaren Produzenten unbekiimmerten Arbeitsteilung usw. ver-
wandeln die Phinomene der Gesellschaft und zugleich mit ihnen ihre Ap-
perzeption. Es entstehen ,isolierte’ Tatsachen, isolierte Tatsachenkomplexe,
[...]“ (Lukdcs 1970: 66). Die mit der Verdinglichung der menschlichen Be-
ziehungen einhergehende Individualisierung und Entsubjektivierung (vgl.
Dannemann 1997: 25) fiihrt zu einer zunehmenden Vereinsamung, Ver-
lorenheit und Unsicherheit des modernen menschlichen Individuums, das
Lukdcs als ,,objektiv unvollkommen, subjektiv resignierend® (Liessmann
1998: 103) charakterisiert. Der Roman, so Lukdcs, sei der adiquate isthe-
tische ,,Ausdruck der Befindlichkeit des modernen Menschen“ (Liessmann
1998: 101), gleichsam ,,Spiegelbild einer Welt, die aus den Fugen geraten
ist“ (Lukdcs 1971: 11) und ,,Ausdruck einer transzendentalen Obdachlosig-
keit® (Lukdcs 1971: 32).

Aus der Krise des modernen Subjekts erwichst jedoch eine neue Stel-
lung der Kunst: ihre Autonomie. Die von Lukécs als pluralistisch charakeeri-
sierte Sphire des Asthetischen steht der Sphiire des Alltagslebens, des Nicht-
Asthetischen, gegeniiber und versucht, diese zu unterbrechen, zu stéren und
zu verindern. ,In der Kunstrezeption wird der partikulire, undramatisch
bornierte Mensch in den Sog der Entverdinglichung gezogen. Der ,gan-
ze Mensch’ des Alltags sieht sich zum ,Menschen ganz’ verwandelt, zumin-
dest fiir den Augenblick des kathartischen Effekts.” (Dannemann 1997: 37)

Die kathartische Funktion der Kunst bezeichnet Dannemann als Schliissel-
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kategorie des Rezeptionsverstindnisses: ,,Die letzte Funktion der Kunst ist
die Evokation des Gefiihls ,Du musst dein Leben indern.” (Dannemann
1997: 37)

Lukdcs betont jedoch, dass Kunstwerke niemals nur mechanische Ab-
bilder der 6konomisch-gesellschaftlichen Verhiltnisse ihrer Entstehung
sind, sondern aufgrund ihrer Genregesetzlichkeiten eine eigene Dynamik
und Geschichte aufweisen. Obwohl Kunst zweifelsohne an gesellschaft-
liche Verhiltnisse gebunden ist, wird sie dennoch nicht von ihnen determi-
niert. Jegliche marxistischen Erkldrungsansitze, die eine zu einfache und di-
rekte Verbindung zwischen Literatur und Okonomie herstellen, denunziert
Lukdcs als ,,vulgirsoziologisch® (Brenner 1990: 61).

Kunst zeichnet sich durch ein ,,permanentes, immanentes Gerichtetsein
gegen die Entfremdung” (Jung o.J.) aus. Als Gedichtnis der Menschheit
vermittelt Kunst die Erinnerung an ,,gelebte Alternativen®, steht aber gleich-
zeitig fiir die Hoffnung eines ,,ungelebt Moglichen® (Jung o.].). Dabei ist
Kunst jedoch nicht utopisch: ,,Kein Kunstwerk ist utopisch, denn es kann
mit seinen Mitteln nur das Seiende widerspiegeln, das Noch-nicht-Seiende,
das Kommende, das zu Verwirklichende erscheint darin nur, soweit es im
Sein selbst vorhanden ist, als kapillarische Vorarbeit des Zukiinftigen, als
Vorldufertum, als Wunsch und Sehnsucht, als Ablehnung des gerade Vor-
handenen, als Perspektive etc. Zugleich ist jedoch jedes Kunstwerk utopisch
im Vergleich zum empirischen Sosein der Wirklichkeit, die es wiederspie-
gelt, aber als Utopie im wortlichen Sinne, als Abbild von etwas, das immer
und nie da ist.“ (Lukdcs zitiert nach Jung o.J.)

In seiner Analyse verweist Lukdcs auf die ,, Verschrinkung von isthe-
tischer Theorie und philosophischer Gegenwartsdiagnostik® (Dannemann
1997: 29), worauf sich Theoretiker wie Walter Benjamin oder Theodor W.
Adorno in ihren Theorien beziehen. Demnach kann ,,Literaturwissenschaft
ihrer Aufgabe, literarische Praxis zu begreifen, nicht gewachsen sein [...],
ohne philosophisch zu werden, und zwar in einem ganz besonderen Sinne:
ohne das Projekt der Moderne zum zentralen Diskussionsgegenstand zu ma-
chen“ (Dannemann 1997: 28).

Onda Latina als 6sterreichweites Kunst- und Kulturfestival inszeniert
sich in diesem Zusammenhang als utopische Gegenkraft gegen das Beste-
hende, als Medium der Entverdinglichung in einer Zeit, die von einer im-
mer stirker werdenden Entfremdung des Menschen gekennzeichnet ist. Im
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postmodernen Zeitalter der Globalisierung intensiviert sich die mit der Ver-
dinglichung und Fragmentarisierung menschlicher Bezichungen einherge-
hende Zerrissenheit und Vereinsamung des Individuums. Onda Latina ist
gleichzeitig Ausdruck und Produkt dieses Prozesses zunehmender internati-
onaler Verflechtung von Politik, Okonomie, Kultur, Kommunikation und
Okologie, ist schlieflich das erklirte Ziel des Festivals die Vermittlung la-
teinamerikanischer Lebenswelten an ein 6sterreichisches Publikum. Fiir die
Dauer des Festivals wird ein ganzer Kontinent gleichsam nach Osterreich
geholt, um den hier lebenden Menschen eine differenzierte Sichtweise auf
Lateinamerika zu prisentieren und zu einer kritischen, fundierten Ausei-
nandersetzung mit der kulturellen und kiinstlerischen Vielfalt des Konti-
nents anzuregen. Die Globalisierung und damit die Méglichkeit, Kiinstle-
rInnen aus Lateinamerika fiir einige Wochen problemlos nach Osterreich
einzuladen, damit sie ,,ihre“ Kunst und ,,ihre Kultur®, was auch immer das
heiflen mag, der 6sterreichischen Offentlichkeit darbieten, bilden den Rah-
men fiir das Festival Onda Latina, das, ginge es nach Lukdcs, vor allem seine
kathartische Funktion entfalten sollte, um der Entfremdung des Menschen
entgegenzuwirken. Gleichzeitig ist ein Festival dieser Gréflenordnung selbst
Ausdruck von Markt- und Machtbeziehungen und damit eines Prozesses,
der durch jene Verdinglichung gekennzeichnet ist, der es eigentlich entge-
genwirken sollte. Diesen Widerspriichen gilt es sich bewusst zu werden, sie
zu reflektieren und in weiterer Folge transparent zu machen, um dann ein
utopisches Gegenbild, eine Erinnerung an ,gelebte Alternativen® und die
Hoffnung eines ,,ungelebt Moglichen®, inszenieren zu kénnen. Auch wenn
Onda Latina innerhalb einer widerspriichlichen Postmoderne situiert ist,
eroffnen sich Chancen und Handlungsspielriume, diese Widerspriiche, die
,transzendentale Obdachlosigkeit” und Entfremdung des Menschen in ei-
ner globalisierten Welt aufzuzeigen und zu diskutieren sowie Alternativen
und Utopien zu entwickeln. Ob es dem Festival gelingt, jene kathartische
Wirkung auf die BesucherInnen auszuiiben, die Lukdcs fordert, damit die-
se mit dem Gefiihl nach Hause gehen, ihr Leben dndern zu wollen und zu

miissen, bleibt jedoch fraglich.
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3. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit

Kunst galt lange Zeit als etwas, das den gesellschaftlichen Eliten vorbe-
halten war. Mit dem Entstehen der Kunstmirkte im 17. Jahrhundert wurde
Kunst zum Teil der kapitalistischen Warenproduktion, die es finanzstarken
BiirgerInnen erméglichte, ihren sozialen Status zu festigen und ihrer Zuge-
horigkeit zur Hochkultur Ausdruck zu verleihen. Der Besuch einer Oper
oder eines Museums oder der Erwerb eines Gemildes am Kunstmarkt zihl-
te zum elitdren Vergniigen einer Hochkultur, die den Grofiteil der Bevélke-
rung von vornherein exkludierte.

Mit dem Medium Fotografie und spiter Film setzte schliefSlich ein Pro-
zess ein, den der Gesellschaftstheoretiker und Literaturkritiker Walter Ben-
jamin als ,,Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit (Benjamin 1963:
21) des Kunstwerks bezeichnet.

Benjamin sieht darin eine Demokratisierung der Kunst, die ihre ge-
samte Funktion umwilzt und eine Politisierung der Kunst ermoglicht.
Durch die massenhafte Reproduktion und Verbreitung von Kunst verliert,
so Benjamin, das biirgerliche, auratische, einzigartige Kunstwerk seine Aura,
also sein ,,Hier und Jetzt®, ,sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es
sich befindet® (Benjamin 1963: 13), und damit seine Echtheit und Autori-
tit, die an die Aura, an die Einzigartigkeit des Originals, gekoppelt sind.

Durch den Verlust der Aura wird das Kunstwerk aus dem Bereich der
Tradition losgelst, in den es bis dahin eingebettet war. Benjamin charakte-
risiert die religiése oder magische Ritualfunktion des echren Kunstwerks als
dessen ,originiren und ersten Gebrauchswert® (Benjamin 1963: 20) und
verdeutlicht, dass die iltesten, auratischen Kunstwerke thren Ausdruck im
Kult fanden. Jene Kunstwerke, die im Dienste des Kultes stehen, werden
nicht zu Ausstellungszwecken geschaffen, sondern um ihre religiose Ritual-
funktion zu erfiillen. Es sei wichtiger, so Benjamin, dass diese Kunstwerke
vorhanden seien, als dass sie gesehen wiirden (Benjamin 1963: 21). Im Zeit-
alter der technischen Reproduzierbarkeit verschwinde der Kultwert jedoch
in dem Mafle, in dem der Ausstellungswert eines Kunstwerks zunehme.
Bereits durch die Loslosung vom Ritual wichst die Ausstellbarkeit der Pro-
dukte: ,Die Ausstellbarkeit einer Portritbiiste, die dahin und dorthin ver-
schickt werden kann, ist grofler als die einer Gotterstatue, die ihren festen
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Ort im Innern eines Tempels hat. Die Ausstellbarkeit eines Tafelbildes ist
grofer als die des Mosaiks oder Freskos, die thm vorangingen.” (Benjamin
1963: 22)

Durch die modernen Reproduktionstechnologien l6st der Ausstellungs-
wert eines Kunstwerks den Kultwert fast ginzlich ab. Dies eroffne, so Ben-
jamin, neue Moglichkeiten und Chancen fiir die Kunst. ,,[...] [D]ie tech-
nische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert dieses zum ersten
Mal in der Weltgeschichte von seinem parasitiren Dasein am Ritual. Das
reproduzierte Kunstwerk wird in immer steigendem Mafle die Reprodukti-
on eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerks.” (Benjamin 1963:
21)

Fiir Benjamin ist der Film dieses auf Reproduzierbarkeit angelegte
Kunstwerk, wurde er doch von Anfang an als Massenmedium konzipiert.
Der Film, so Benjamin, ist der machtvollste Agent von Massenbewegungen,
die aus der Erschiitterung der Tradition, des Kults und des Rituals sowie aus
einer damit verbundenen Erneuerung der Menschheit resultieren (Benja-
min 1963: 16). Die technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks dndere,
so Benjamin, das Verhiltnis der Masse zur Kunst. Kritische und genussvolle
Rezeptionshaltung der Menschen fallen im Kino zusammen.

Benjamin spricht folglich von einer verinderten Rezeptionshaltung von
Kunst, die mit der Verdringung des Kultwerts durch den Ausstellungswert
und einem Wandel in der Art und Weise der Kunstbetrachtung durch die
RezipientInnen einhergeht. Verlangten jene Kunstwerke, die sich insbeson-
dere durch ihren Kultwert auszeichneten, eine intensive, konzentrierte, au-
ratische Auseinandersetzung mit Form und Inhalt, so konstatiert Benja-
min eine Entwicklung, die durch eine zunehmend zerstreute Rezeption von
Kunst charakterisierbar ist. ,Der Vorstellung des autonomen Kunstwerks
und dessen auratischer Rezeption, die den Einzelnen von der gesellschaft-
lichen Praxis entfremde, setzte er eine, besonders beim Film zu beobacht-
ende, zerstreute Rezeption entgegen, die er als distanzierte und kollektive
begreift.“ (jour fixe initiative berlin 2003)

Benjamin schreibt hierzu: ,Die Rezeption in der Zerstreuung, die
sich mit wachsendem Nachdruck auf allen Gebieten der Kunst bemerkbar
macht und das Symptom von tiefgreifenden Verinderungen der Apperzep-
tion ist, hat im Film ihr eigentliches Uberinstrument. In seiner Chockwir-
kung kommt der Film dieser Rezeptionsform entgegen. Der Film dringt
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den Kultwert nicht nur dadurch zuriick, daf er das Publikum in eine be-
gutachtende Haltung bringt, sondern auch dadurch, daff die begutachtende
Haltung im Kino Aufmerksambkeit nicht einschlief$t. Das Publikum ist ein
Examinator, doch ein zerstreuter.“ (Benjamin 1963: 48)

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass Walter Benjamin zwar den
auratischen Verfall der Echtheit, Einzigartigkeit und Autoritit eines Kunst-
werks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit und damit unter
gegenwirtigen Produktionsbedingungen konstatiert, diesen Prozess jedoch
nicht negativ wertet. Im Gegenteil, Massenkultur erfihrt hier eine Aufwer-
tung. Kunst erhilt durch den Verlust ihres Kultwerts eine politische Dimen-
sion und kann, so Benjamin, in besonderen Fillen sogar ,,revolutionire Kri-
tik an den gesellschaftlichen Verhiltnissen® (Benjamin 1963: 32) iiben.

Onda Latina situiert sich in einer Zeit, in der die Demokratisierung von
Kunst zur Ausprigung und Formierung ganzer Kultur- und Vergniigungsin-
dustrien fithrt. Damit ist das Kunst- und Kulturfestival selbst Produkt einer
ambivalenten Entwicklung, die einerseits einer breiten Offentlichkeit den
Zugang zur Kunstrezeption eréffnet, andererseits Kunst der herrschenden
Marktlogik unterordnet. Benjamin thematisiert vor allem die Chancen, die
die massenhafte Reproduktion von Kunst eroffnet. Onda Latina mdchte
zeitgendssische lateinamerikanische Kunst moglichst vielen Osterreiche-
rlnnen vermitteln und steht damit per definitionem fuir einen breiten de-
mokratischen Zugang, der notwendige Voraussetzung einer weit reichenden
kritischen Bewusstseinsarbeit ist. Die KonsumentInnen sollen zur differen-
zierten Reflexion und Auseinandersetzung mit den vielfiltigen Realititen
Lateinamerikas angeregt werden.

Die von Benjamin beschriebenen Verinderungen sind Voraussetzung
fir die Organisation eines Festivals wie Onda Latina. So ist fiir die Dar-
bietung lateinamerikanischer Kunst in Osterreich die Reproduzierbarkeit
von Kunstwerken unbedingt erforderlich. Dariiber hinaus baut das Festival
auf dem Ausbau der Infrastrukcur und des Transportwesens auf, um Kunst-
werke verschicken zu konnen und lateinamerikanische KiinstlerInnen nach
Osterreich einzuladen.

Obwohl sich Onda Latina vor allem durch jene Veranstaltungen aus-
zeichnet, denen ein gewisser politischer Charakter gemein ist und die sich,
wie Benjamin argumentieren wiirde, tiber ihren Ausstellungswert definie-
ren, so finden sich dennoch folkloristische Darbietungen im Repertoire des
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Festivals, bei denen eher der Kultwert im Vordergrund steht. Die vollstin-
dige Ablosung des Kultwerts durch den Ausstellungswert, wie von Benja-
min konstatiert, bestitigt sich hier nicht. Interessant ist in diesem Zusam-
menhang eine Entwicklung, die ich als Transformation des Kultwertes in
den Ausstellungswert bezeichnen mochte. Zieht man folkloristische Dar-
bietungen als Beispiel heran, so erfiillen diese in anderen Kontexten wo-
mdglich eine gewisse Kultfunktion. In der Adaption fiir den Markt, sei es
fiir TouristInnen oder BesucherInnen des Festivals Onda Latina, wird der
Kultwert der Folkore nebensichlich, da er fiir die RezipientInnen keine oder
eine andere Bedeutung hat. Die Entfremdung einer Darbietung aus ihren
kulturellen Zusammenhingen und ihrer traditionellen Einbettung fithrt zu
einer Transformation des Kultwertes, der in anderen Kontexten als Ausstel-
lungswert wahrgenommen wird.

Das von Benjamin als zerstreut charakterisierte Rezeptionsverhalten der
Menschen lisst sich anhand der Musikveranstaltungen des Festivals nach-
vollziehen, da fiir die BesucherInnen der Konzerte meist Unterhaltung und
gute Stimmung im Vordergrund stehen." Obwohl sich viele der Musikgrup-
pen durch explizit politische Texte und einen sozialkritischen Anspruch aus-
zeichnen, scheint eine konzentrierte, tiefgehende Auseinandersetzung mit
den Botschaften der Texte alleine wegen vorhandener Sprachbarrieren er-
schwert bzw. verunmdgglicht. Chancen zur intensiveren Reflexion eréffnen
sich bestenfalls nach einem Konzert durch die technischen Méglichkeiten
einer CD, die das Konzert ins Wohnzimmer holen und zu jeder beliebigen
Zeit reproduzieren. So kommen auch jene in den Genuss der Musik, de-
nen Zeit oder Geld fehlt, Onda Latina selbst zu besuchen. Merchandising
ist in diesem Zusammenhang durchaus als ein Weg zur Demokratisierung
von Kunst zu verstehen, insofern, als es vielen Menschen den Zugang zur
Kunstrezeption eréffnet. Andererseits wirft die marktférmige Ausrichtung
von Kunst viele Widerspriichlichkeiten und Problematiken auf, die Benja-
mins Kollege und Kritiker Theodor W. Adorno eine kulturpessimistische
Sichtweise entwickeln lieflen.
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4, Theodor W. Adorno: Der Fetischcharakter der Kunst — die

Kulturindustrie als Verblendungszusammenhang?

Friihe Kritik an den Thesen Walter Benjamins iibte der deutsche Philo-
soph, Soziologe und Musiktheoretiker Theodor W. Adorno, der in seinem
Aufsatz Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Ho-
rens (1956, 1958) die moderne kapitalistische Rezeption und Konsumati-
on von massenkulturellen Produkten als verdinglichten, entfremdeten und
fetischierten Prozess begreift. Massenkulturelle Kunst verliert nach Adorno
ihr emanzipatorisches Potential.

Adorno steht in der Denktradition der postmarxistischen Kritischen
Theorie der Frankfurter Schule, deren Vertreter (neben Adorno auch Max
Horkheimer, Walter Benjamin und Herbert Marcuse) in ihrer Auseinan-
dersetzung mit dem ,Phinomen Massenkultur® eine kulturpessimistische
Sichtweise entwickelten: ,,Ausgehend vom Wissen um die mégliche mani-
pulative und kontrollierende Wirkung von Massenmedien wurde Massen-
kultur von der Frankfurter Schule als grundsitzlich negativ bewertet: Die
in modernen kapitalistischen Gesellschaften durch Industrialisierung und
Kommerzialisierung entstandene Massenkultur wurde aufgrund des Wa-
rencharakters ihrer Produkte als ideologisches Instrument der Manipulati-
on der unterdriickten Klasse durch die herrschende Klasse betrachtet. Diese
Theorie wurde auf alle popularkulturellen Formen und Praktiken bezogen,
so daf$ jede Form kultureller Produktion automatisch und ausschliefflich als
profit- und marktorientiert galt und jede Art von Konsum Formen von indi-
vidueller Aneignung, sei es im Sinn von pleasure oder als Widerstand, prin-
zipiell unmdglich machte.” (Lutter/Reisenleitner 2002: 36f.)

Der Kulturpessimismus der Frankfurter Schule ist Gegenstand heftiger
Kontroversen. Vor allem die britischen Cultural Studies iiben heftige Kritik
am vermeintlichen Kulturelitarismus der Kritischen Theorie.

Theodor W. Adorno analysiert, wie bereits angedeutet, in seinen kunst-
philosophischen Werken Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Re-
gression des Horens (1956, 1958) und die Asthetische Theorie (1997posthum
erschienen) die Popularkultur unter einem kulturpessimistischen Blickwin-
kel und spricht von einem Verblendungszusammenhang der Kulturindu-

strie (vgl. Liessmann 1998: 153).
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Popularkultur bezeichnet in diesem Zusammenhang die (Massen-)Kul-
tur der Nicht-Eliten, die ,nicht nur das Andere der Hochkultur, sondern
auch das Andere historisch entfernter, nicht-elitirer Kulturformen, an deren
Entstehung das ,Volk’ auf unmittelbare Weise Anteil hatte, (Lutter/Reisen-
leitner 2002: 47) reprisentiert und umfasst.

Woraus resultiert Adornos konsequente und radikale Geringschitzung
und Abwertung von Popularkultur?

In seiner Asthetischen Theorie charakterisiert Adorno das Kunstwerk auf-
grund seiner formalen Strukeur, seiner Form, als einzigartig und besonders.
Das Kunstwerk, so Adorno, sei auf Wahrheit und Erkenntnis aus. Dieser
Ausdruck von Wahrheit offenbare sich im Gegensatz zu diskursiven Diszi-
plinen, wie der Philosophie, nicht im begrifflichen Denken, sondern in der
Form des Kunstwerks (Liessmann 1998: 146). ,Kunst geht auf Wahrheit,
ist sie nicht unmittelbar; insofern ist Wahrheit ihr Gehalt. Erkenntnis ist sie
durch ihr Verhiltnis zur Wahrheit; Kunst selbst erkennt sie, indem sie an ihr
hervortritt. Weder jedoch ist sie als Erkenntnis diskursiv noch ihre Wahrheit
die Wiederspiegelung eines Objekts.” (Adorno 1997: 419)

Die objektive Wahrheit des Kunstwerks ist nach Adorno jedoch nicht
wissenschaftlich, moralisch oder ideologisch geprigt, sondern konne die
,Defizite des rationalen Denkens kompensieren® (Liessmann 2001). Die
Grenzen des rationalen Denkens, das an Begriffe gebunden ist und damit
tiber eine begrenzte Aussagekraft verfiigt, kénnen durch die einzigartige
Formensprache der Kunst iiberwunden werden. Nicht in einfachen plaka-
tiven Aussagen oder in der Instrumentalisierung von Kunst fiir politische
und ideologische Zwecke zeigt sich die Fihigkeit von Kunst zur Kritik an
der Gesellschaft, sondern im Ritselcharakter ihrer Formensprache.

Um ihrem Wahrheitsanspruch gerecht zu werden, muss Kunst Distanz
zur gesellschaftlichen Wirklichkeit wahren. Der Wahrheitsgehalt eines
Kunstwerks kann laut Adorno nur verstanden werden, wenn man sich voll
und ganz auf das Kunstwerk, seine Struktur und Form, einlisst, sich da-
mit auseinandersetzt und es philosophisch interpretiert. Der Ritselcharakter
verhindert, dass ein Kunstwerk ,,zu Ende interpretiert” werden kann und er-
offnet so verschiedene, mehrdeutige Zuginge zur Erschliefung des Inhalts.
Diese Polysemie (Sieder 2004: 31) fordert von den Betrachtenden einen Akt
der Anstrengung, der weder Genuss und Entspannung noch Unterhaltung
und Freizeitgestaltung ist, sondern eine geistige und emotionale Anstren-
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gung darstellt (Liessmann 2001). Je ritselhafter, uneindeutiger und abgerie-
gelter ein Kunstwerk ist, desto radikaler ist seine Botschaft. ,, Was immer sich
in einem Kunstwerk ausdriickt, kann anders nicht gesagt werden. Konnte
es anders gesagt werden, eriibrigte sich das Kunstwerk. Wann immer die
Kunstwerke durch den Hinweis auf ihren Wahrheitsgehalt legitimiert wer-
den sollen, darf diese Wahrheit nicht die begrifflicher, rationaler, diskursi-
ver Erkenntnis sein, noch diirfen die Kunstwerke blof3es Abbild, Illustration
einer These, Unterstiitzung einer aufleristhetischen, philosophischen, reli-
gigsen oder politischen Wahrheit sein: Sie machten sich sonst tiberfliissig.
(Liessmann 1998: 147).

Politische Kunst, die aktiv mit sozialkritischem Inhalt versehen wird, al-
so durch eine bewusste Politisierung durch den Kiinstler oder die Kiinstlerin
gekennzeichnet ist, verliert folglich ihren Anspruch, Ausdruck von Wahr-
heit zu sein, verliert die Distanz zur gesellschaftlichen Wirklichkeit, ihre
Autonomie und somit die Chance, zu einer , kritischen Instanz“ zu werden
(Liessmann 1998: 148). Denn die Autonomie und damit die Kritikfihigkeit
der Kunst ist nur dann gewihrleistet, wenn sie sich , keinen duflerlich-funk-
tionalen Zwingen“ (Schweppenhiuser 1996: 128) beugt.

,Die Erkenntnisfunktion, die Adorno authentischer Kunst [...] zu-
schreibt, griindet sich auf deren Vermogen, vom System der verwalteten
Welt noch unreglementierte Erfahrungen zu machen und zur Sprache zur
bringen. Das, was dem identifizierenden, auf die blofSe Verdoppelung des
Nun-einmal-so-Seienden fixierten begrifflichen Denken der Wissenschaften
abgeht, soll Kunst gleichsam noch einmal retten. Sie wird damit zu einer
Art Kontrapunkt [...] der alles beherrschenden Kultur- und Vergniigungsin-
dustrie, die gleichermaflen nur den bestehenden gesellschaftlichen Zustand
durch dessen Verdoppelung verewigt. Wihrend ideologische Massensteue-
rung die bereits formierten Mentalititen noch einmal fiir ihre Zwecke zu-
richtet, wodurch auf seiten der Adressaten jeder kritische Gedanke an mog-
liche Alternativen nichtig wird, lisst Kunst, dort wo sie exakte Phantasie ins
Spiel bringt, noch etwas von der Utopie einer besseren Welt ahnen.“ (Kurt
Lenk, zitiert nach Schweppenhiuser 1996: 135f.)

Die ,alles beherrschende Kultur- und Vergniigungsindustrie® kritisiert
Adorno in seinem 1983 in Reaktion auf Walter Benjamins Essay Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1963) erschienenen
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Werk Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens
(1956, 1958) als Verblendung des Menschen.

Die Produktionstechnologien des modernen Kapitalismus degradieren,
so Adorno, Kunst zur Ware und machen aus dem Kunstwerk einen Fetisch.
Der von Sigmund Freud entlehnte Begriff des Fetisch bezeichnet in diesem
Zusammenhang den Prozess der Verdinglichung, der Resultat einer Interes-
sensverschiebung ist: Nicht mehr das Kunstwerk und die Erfassung seines
Wahrheitsgehalts stehen im Mittelpunkt des Interesses, sondern seine Fe-
tische. Im kapitalistischen Konsumwahn wendet sich das Begehren der Mas-
se vom Kunstwerk ab und projiziert sich auf dessen ,,Begleiterscheinungen®,
wie die Entstehung von Starkult, die Konstitution einer Szene, den CD-Pla-
yer oder die Kommunikation iiber das Kunstwerk (Liessmann 2001).

Die moderne Kulturindustrie erméglicht jedem Menschen den Kon-
sum von Kunst, jederzeit, iiberall. Wihrend Walter Benjamin dies als De-
mokratisierung der Kunst positiv wertet, fillt Adornos Urteil vernichtend
aus: Durch den Fetischcharakter werden die Menschen der Auseinander-
setzung mit der inhirenten Wahrheit des Kunstwerks beraubt, die gleich-
zeitig Ausdruck und Kritik gesellschaftlicher Realititen ist. Ein allgemeiner
Verblendungszusammenhang sei die Folge, eine Manipulation der Massen
und die Verunméglichung kritischer Reflexionen iiber die Gesellschaft. Die
Kulturindustrie sei nichts anderes als ,,Massenbetrug®: ,Wihrend scheinbar
das Kunstwerk durch sinnliche Attraktion dem Konsumenten in Leibni-
he riickt, wird es ihm entfremdet: zur Ware, die ihm gehort und die er oh-
ne Unterlal§ zu verlieren fiirchtet. (Adorno 1997: 27) Nur jene Kiinstler
und Kiinstlerinnen, die keinerlei Kompromisse an den Markt eingehen und
konsequent die einzigartige und radikale Formensprache der Kunst weiter-
entwickeln, also den Ritselcharakter der Kunst bewahren, kénnen der Ver-
dinglichung entgehen.

Theodor W. Adorno wird von seinen KritikerInnen immer wieder vor-
geworfen, den Menschen ihre letzten Freuden und Genussméglichkeiten zu
rauben. Dies war, so Johann Dvo dk, jedoch nicht die Intention Adornos:
,Kunst mag unterhaltend sein (und sie ist es ja auch), jedoch soll sie keines-
wegs die Menschen iiber das schlechte Dasein hinweg trosten und sie dazu
bewegen, sich mit dem Gegebenen abzufinden; sie soll Stachel im Fleisch
der Gesellschaft sein.” (Dvo 4k 2005: 146) Die moderne Kulturindustrie
des Kapitalismus, die auf den massenhaften Konsum von Kunst als Vergnii-
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gen und Fetisch abzielt und damit die (gesellschaftlich erzeugte) Verdum-
mung des Menschen propagiert, wird diesem Postulat nicht gerecht.

Das Kunst- und Kulturfestival Onda Latina zeichnet sich durch ein
breitgefichertes Spektrum zeitgendssischer lateinamerikanischer Kunst aus,
das es sehr unterschiedlichen Kiinstlerinnen und Kiinstlern erméglicht, ihre
Werke einer 6sterreichischen Offentlichkeit zu prisentieren und damit ei-
nen Einblick in die aktuellen Stromungen ihrer Kunst- und Kulturszene zu
geben. Dementsprechend pluralistisch sind die einzelnen Veranstaltungen
des Festivals zu begreifen, wenn auch allen eine gewisse gesellschaftskri-
tische und politische Implikation gemein ist — schlieflich will Onda La-
tina aktuelle politische, 6konomische, soziale und gesellschaftliche Reali-
titen Lateinamerikas und der Karibik vermitteln. Die Schwierigkeit, Onda
Latina als kohirentes Ganzes zu fassen, erschwert die Anwendung Ador-
nos Theorie auf das Festival. Generalisierende Aussagen iiber den Ritsel-
charakter der prisentierten Kunstwerke erscheinen ob deren Vielfalt und
Unterschiedlichkeit verkiirzt und unzulinglich. Dennoch manifestiert sich
auch hier die Widerspriichlichkeit des Festivals, das aufgrund seiner Wa-
renformigkeit per definitionem Teil der ,alles beherrschenden Kultur- und
Vergniigungsindustrie® ist, die Adorno aufgrund ihres manipulativen Cha-
rakrers kritisiert und der er jegliches emanzipatorisches Potential abspricht.
Als fremdbestimmtes ,,Produkt® unterliegt Onda Latina den Prinzipien und
Regularien des Marktes, ist abhingig von Foérderbedingungen und dem In-
teresse bzw. der Kaufkraft der dsterreichischen Bevolkerung. Dessen un-
geachtet positioniert sich Onda Latina abseits des Mainstreams und will
kritische Bewusstseinsarbeit leisten sowie jener Verblendung des Menschen
entgegenwirken, die Adorno der modernen Kulturindustrie zuschreibt. Kri-
tischer Dialog und politische Diskussion sollen durch die Fokussierung auf
politische, sozialkritische Kunst erméglicht und das Publikum damit zur
Reflexion angeregt werden. Wihrend Adorno die Schaffung eines Raumes
zur intensiven, kritischen und tiefgehend Auseinandersetzung mit der The-
matik bzw. der inhirenten Wirklichkeit der Kunstwerke sehr befiirworten
wiirde, stinde er einer aktiv politisierten Kunst sehr kritisch bis ablehnend
gegeniiber. Die sozialkritischen und politischen Texte des Mestizo-Rock bei-
spielsweise wiirde Adorno vermutlich als plakative Instrumentalisierung von
Kunst fiir ideologische Zwecke denunzieren, die durch ihre fehlende Dis-
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tanz zur gesellschaftlichen Wirklichkeit ihre Autonomie und damit ihre ei-
gentliche Kritikfihigkeit verlieren.

Onda Latina sieht sich selbst durchaus als der von Adorno postulierte
LStachel im Fleisch der Gesellschaft®, die dem Festival inhirenten Wider-
spriichlichkeiten lassen sich jedoch auch hier nicht auflgsen.

5. Herbert Marcuse: Kunst als Moglichkeit zur Befreiung?

Wihrend die britischen Cultural Studies, auf die ich an spiterer Stelle
eingehen werde, Adornos kulturpessimistische Sichtweise auf die Gesell-
schaft kritisieren und der massenhaften Konsumption von Kunst durchaus
Positives abgewinnen, teilt Herbert Marcuse, der ebenso wie Adorno zu den
Vertretern des Frankfurter Instituts fiir Sozialforschung zihlt, Adornos Ver-
stindnis von Kunst in einigen Aspekten.

Marcuse sieht Kunst dhnlich wie Adorno als alternative Kommunika-
tionsform, die das Potential besitzt, ,die bedriickende Herrschaft der eta-
blierten Sprache und Vorstellungen iiber Geist und Kérper des Menschen
zu durchbrechen — eine Sprache und Vorstellungswelt, die lingst zum Mittel
von Kontrolle, Indoktrination und Betrug geworden sind“ (Marcuse 1987:
81). Kunst besitze das Potential einer ,,moglichen Befreiung.“ Dies ist, so
Marcuse, freilich nur Schein, doch sofern sich die Kunst dieses Scheins be-
wusst ist, erschliefit sich eine neue Wirklichkeit, gleichsam die Utopie einer
gerechteren Welt. Kunst bildet die Wirklichkeit nicht nur mimetisch ab,
sondern verwandelt diese in einen Schein. ,Und in eben dieser Transfigu-
ration bewahrt und transzendiert Kunst ihren Klassencharakter — transzen-
diert ihn nicht in Richtung auf ein Reich blofler Fiktion und Phantasie,
sondern auf ein Universum konkreter Moglichkeiten. (Marcuse 1987: 89)
In dieser kiinstlerischen Entfremdung mit ihrem unwirklichen, illusioniren
Charakter liegt nach Marcuse die ,,subversive Wahrheit der Kunst® (Mar-
cuse 1987: 98). Durch ihre dsthetische Form und vielfiltigen Darstellungs-
mdglichkeiten bricht Kunst mit dem ,vertrauten Kontext des Wahrneh-
mens und Verstehens, der sinnlichen Gewif$heit und der Vernunft, in dem
Mensch und Natur befangen sind“ (Marcuse 1987: 98) und eréffnet neue

Dimensionen des Daseins.
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Marcuse sieht das politische Potential von Kunst folglich in ihrer dsthe-
tischen Form manifestiert. Voraussetzung fiir die Entfaltung ihres politischen
oder sogar revolutiondren Charakters ist eine gewisse Autonomie gegenii-
ber gesellschaftlichen Verhiltnissen. Kraft ihrer Fihigkeit zur 77anszendenz
protestiert revolutionire, authentische Kunst gegen die bestehende Realitit
und zeichnet ein ,,Bild der Befreiung® (Marcuse 1987: 196). Revolutionir
wird Kunst jedoch nicht durch ihre direkte, unmittelbare Instrumentalisie-
rung ,fiir die Revolution® (Marcuse 1987: 197), sondern durch ihre Fihig-
keit zur kiinstlerischen Entfremdung und Transzendenz, die gerade diese
Instrumentalisierung und Trivialisierung vermeidet. Durch seine sthetisch
formale Gestaltetheit l6st sich das Kunstwerk von jeglicher Unmittelbarkeit,
wichst iiber die unmittelbare Wirklichkeit hinaus und erschiittert damit
,die verdinglichte Objektivitit der bestehenden gesellschaftlichen Verhilt-
nisse und erdffnet eine neue Erfahrungsdimension: die Wiedergeburt der
rebellischen Subjektivitit. Und in dieser Dimension vollzieht sich, auf der
Grundlage der dsthetischen Sublimierung, eine Entsublimierung in der Er-
fahrung der einzelnen, in ihrem Fiihlen, Urteilen und Denken, eine Schwi-
chung der herrschenden Normen, Bediirfnisse und Werte. Trotz all ihrer af-
firmativ-ideologischen Ziige bleibt die Kunst eine Kraft des Widerstands®
(Marcuse 1987: 202). Dieser Abschnitt aus Marcuses Essay Die Permanenz
der Kunst (1987) enthilt mehrere interessante Aussagen.

Zum einen unterscheidet Marcuse zwischen der affirmativ-ideolo-
gischen Seite von Kunst und ihrer kritischen, revolutioniren, negierenden
Funktion (Marcuse 1987: 201ft.). Erstere verweist u.a. auf den engen Zu-
sammenhang zwischen Asthetik und dem Gesetz des Schénen (Marcuse
1987: 2351f.). Marcuse erkennt in der Idee des Schénen ein radikales po-
litisches Potential und positioniert sich damit klar gegen die marxistische
Asthetik, die das Schone als ,zentrale Kategorie ,biirgerlicher’ Asthetik®
(Marcuse 1987: 235) scharf kritisierte. Im Lustprinzip des Schonen liege,
so Marcuse, seine Subversivitit: ,Damit [als Reprisentant des Lustprinzips,
Anm.] rebelliert es gegen das herrschende Realitdtsprinzip. Im Kunstwerk
spricht das Schone die befreiende Sprache, beschwort die befreienden Bilder
der Unterwerfung des Todes und der Zerstorung unter den Willen zum Le-
ben. Das ist das emanzipatorische Element in der dsthetischen Affirmation.
[...] Das vollendete Kunstwerk bewahrt die Erinnerung an den Augenblick
des Genusses. Und das Kunstwerk ist schon in dem Mafle, wie es seine eige-
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ne Ordnung der Realitit gegeniiberstellt — seine nicht repressive Ordnung,
in der selbst der Fluch noch im Namen des Eros gesprochen wird. [...] Das
Schone gehort zum Bild der Befreiung.” (Marcuse 1987: 235f.)

Durch die isthetische Sublimierung (Marcuse 1987: 201), also die
kiinstlerische Uberhohung der Wirklichkeit, wird die Moglichkeit, der
Schein, die Hoffnung einer anderen Wirklichkeit aufgezeigt und das ,Re-
alititsmonopol® unserer Gesellschaft durchbrochen. Dadurch wird ,,die in
der Kunst gestaltete Welt als Wirklichkeit anerkannt, die in der realen Welt
unterdriickt und verfilscht ist“ (Marcuse 1987: 201). Die Menschen wer-
den von ihrem ,funktionalen Dasein und Verhalten in der Gesellschaft ent-
fremdet”. Erst durch diese Entfremdung wird Erkenntnisgewinn méglich;
in ihr offenbaren sich Wahrheit, Authentizitit und Widerstindigkeit der
Kunst (Marcuse 1987: 202ff.).

Marcuse unterscheidet weiters zwischen authentischer Kunst und An-
ti-Kunst. Anti-Kunst bleibt nach Marcuse im Stadium der bloflen mime-
tischen Nachbildung der Wirklichkeit stecken. Sie vermag zwar, die Ge-
sellschaft unmittelbar wiederzuspiegeln, negiert sich jedoch von Anfang an
selbst (Marcuse 1987: 227).

Interessant hierbei ist, dass Marcuse popularkulturelle Kunstformen,
wie Rock-Musik und Guerilla-Theater, die fiir manch andere Theoretike-
rInnen als Inbegriff politischer Kunst gelten, wegen ihrer ,,unmittelbaren Le-
bensechtheit” unter dem Begriff Anti-Kunst subsummiert: ,, Zweifellos gibt
es Rebellion im Guerilla-Theater, in den Dichtungen der ,free press®, in der
Rock-Musik — aber sie bleibt kiinstlerisch ohne die negierende Kraft von
Kunst. In dem Mafle, wie sie sich zum Teil des wirklichen Lebens macht,
verliert sie ihre Transzendenz, kraft derer Kunst der etablierten Ordnung
entgegengesetzt ist — sie bleibt dieser Ordnung immanent, eindimensional
und unterliegt so dieser Ordnung. Thre unmittelbare ,Lebensechtheit® zer-
stort diese Anti-Kunst und ihren Appell.“ (Marcuse 1987: 101)

Die Antwort auf die Frage nach dem Potential gesellschaftlicher Pra-
xis von Kunst scheint fiir Marcuse klar: ,Die Spannung zwischen Kunst
und Revolution scheint uniiberwindlich. Kunst selbst kann in der Praxis
die Wirklichkeit nicht verindern, und sie kann sich auch nicht den tat-
sichlichen Erfordernissen der Revolution unterwerfen, ohne sich selbst zu
verleugnen.” (Marcuse 1987: 113) Die Aufgabe der Kunst sei ein perma-
nenter isthetischer Umsturz, eine politische Kritik innerhalb ihrer dsthe-
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tischen Form, nicht jedoch eine aktive Beteiligung an der Verinderung ge-
sellschaftspolitischer Verhiltnisse.

Wie wiirde Marcuse Onda Latina beurteilen?

Hitte Onda Latina den Anspruch, aktiv an der Verinderung
gesellschaftlicher Wirklichkeiten mitzuwirken, sei es beispielsweise zur
Verbesserung der Lebensbedingungen von Menschen (oder KiinstlerInnen)
in Lateinamerika oder zur Verinderung des Konsumverhaltens der
osterreichischen Bevolkerung, so wiirde Marcuse diese Ambition negieren
und konstatieren, dass dies weder die Aufgabe von Kunst sei noch ihrem
eigentlichen Potential entspriche, durch isthetische Sublimierung die
Utopie einer besseren, gerechteren Welt zu schaffen. Da jedoch kritische
Bewusstseinsbildung den erklirten Zielen des Festivals eher entspricht
als eine aktive Beteilung an gesamtgesellschaftlichen Umwilzungen,
konnte hier selbst Marcuse nichts dagegen einwenden, solange die
Bewusstwerdungsprozesse durch die dsthetische Form der Kunstwerke in
Gang gesetzt werden. In ihrer Fihigkeit zur Transzendenz, zur kiinstlerischen
Uberhshung der Wirklichkeit und in ihrer revolutioniren #sthetischen
Formensprache besitzen Kunstwerke das Potential, den Betrachtenden das
Bild eines alternativen, befreiten gesellschaftlichen Daseins zu zeichnen.
Auch Marcuse illustriert die Bedeutung einer autonomen Kunst, die
eine gewisse Distanz zur gesellschaftlichen Wirklichkeit wahrt, fiir den
Erkenntnisgewinn der Betrachtenden. So sollte auch Onda Latina nicht
bei der bloflen mimetischen Wiederspiegelung der Realitit verharren,
sondern einen utopischen Gegenentwurf inszenieren, der die Menschen
von ihrer Wirklichkeit entfremdet und so subversiv revolutionir wirkt.
Es stellt sich jedoch das Problem der Beurteilung: Die eine Utopie oder
Metabotschaft, die sich wie ein roter Faden quer durch alle Veranstaltungen
und Kunstrichtungen zieht, fehlt. Daraus ergibt sich andererseits die Chance
fiir eine Vielzahl subjektiver Utopien, die sich durch ihre Vielfiltigkeit und
Individualitit auszeichnen. Ob diese die gleiche subversive und revolutionire
Kraft entfalten konnen wie eine kollektive, sei dahingestellt.
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6. Cultural Studies: Macht und Widerstand — das subversive Po-
tential von Popularkultur

Wihrend die bisher vorgestellten Theoretiker eher einem kulturpessi-
mistischen Kunstdiskurs zuzuordnen sind, der die dem Kapitalismus inha-
rente massenhafte (Re)Produktion von Kunst unter dem Aspekt der daraus
resultierenden Verdinglichung und Zerstorung des eigentlichen politischen
Potentials von Kunst und damit einer Verblendung der Menschen analy-
siert, stehen die britischen Cultural Studies fiir einen dazu kontriren, kul-
turoptimistischen Zugang zur Thematik.

Cultural Studies definieren sich nicht als wissenschaftliche Disziplin,
sondern als politisches Projekt und intellektuelle Praxis (vgl. Lutter/Reisen-
leitner 2002: 10), die in ihrer Auseinandersetzung mit Kultur im Sinne eines
whole way of life (Raymond Williams zitiert nach Lutter/Reisenleitner 2002:
10) vom bildungsbiirgerlich konnotierten Begriff der Hoch- oder Elitdrkul-
tur absehen und das Alltagsleben der Menschen (everyday life) und ihre kul-
turelle Praxis als ,,Vielzahl bestehender und méglicher Lebensformen, ihrer
Organisations- und Kommunikationsformen® (Lutter/Reisenleitner 2002:
10) fassen. Der Enthierarchisierung des Kulturbegriffes folgt eine Konzen-
tration auf massen- und popularkulturelle Phinomene, die primir unter
dem Aspekt der Sinnfindung und Bedeutungskonstruktion analysiert wer-
den (vgl. Sieder 2004: 25). Die von zentralen TheoretikerInnen der Kultur-
wissenschaften vorgenommenen Definitionen von Kultur als ,,soziale Zirku-
lation von Bedeutungen® (John Fiske zitiert nach Sieder 2004: 18) oder als
,2Kampf um Bedeutungen® (Pierre Bourdieu zitiert nach Sieder 2004: 18)
zeugen vom Stellenwert der Kategorie der Bedeutungsproduktion innerhalb
der Cultural Studies.

,An die Stelle des universalen ,Geistes’ der idealistischen Geisteswissen-
schaften tritt also Bedeutung oder Sinn, doch kein universaler, allen Men-
schen gemeinsamer Sinn, sondern ein an das Handeln situierter und de-
terminierter Akteure gebundener Sinn. ,Situiert’ und ,determiniert’ meint,
dass sich die Akteure in je und je spezifischen Lagen befinden, die mit be-
stimmen, welcher Sinn mit Handlungen, Gegenstinden, Erlebnissen und
Erfahrungen verbunden wird. An die Stelle eines universalen Geistes tritt
also ein partikularistischer, perspektivischer und interaktionell hergestellter
Sinn. Er wird von den Akteuren in jeder Kommunikation, in jeder Schép-
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fung eines Artefakts, im Lesen eines Textes, im Abschluss eines Geschiftes,
etc. produziert.” (Sieder 2004: 18)

Kultur im Sinne der Cultural Studies ist demnach ein ,Bedeutungs-
System, welches die Akteure mit Zeichen, Symbolen, Begriffen und Deu-
tungsmustern ausstattet, die ihr soziales Handeln motivieren, orientieren
und reglementieren® (Sieder 2004: 20).

Im Gegensatz zur Kritischen Theorie der Frankfurter Schule gehen die
britischen Cultural Studies in ihrer Analyse der kapitalistischen Kunst- und
Kulturindustrie davon aus, dass Bedeutungen (z.B. eines Kunstwerks) nicht
(nur) a priori festgelegt werden bzw. sich im Kunstwerk oder Massenmedi-
um an sich manifestieren, sondern im Feld der Kultur oder — um mit An-
tonio Gramesi zu sprechen — in der Zivilgesellschaft ausgehandelt werden.
Cultural Studies fragen danach, ,wer den Produkten der Kulturindustrie (die
dann gekauft werden) ihre Bedeutung verleiht — kein technologischer Zwang
privilegiert Rap gegeniiber Mozart® (Lutter/Reisenleitner 2002: 52).

6.1 Stuart Hall: Encoding and Decoding in Television

Discourse

Der britische Soziologe Stuart Hall, neben Raymond Williams und E.P.
Thompson einer der Griinderviter der Cultural Studies, entwickelte in sei-
nem Essay Encoding and Decoding in Télevision Discourse (1973) ein Modell
der Kommunikation (Lutter/Reisenleitner 2002: 63f.). Dieses diente ihm
als Analyseinstrument zur Erforschung und Typologisierung der massen-
medialen Rezeptionshaltung von Menschen in einer Gesellschaft. Hall geht
von vielfiltigen Moglichkeiten der Interpretation eines Mediums aus. Diese
sind logische Konsequenz der Vieldeutigkeit von Bedeutungen, ,.die aus der
Divergenz zwischen den Absichten der Produzenten und dem Gebrauch des
Mediums entstehen® (Lutter/Reisenleitner 2002: 63). Daraus ergibt sich je-
doch keine Beliebigkeit der Interpretation, da Bedeutungen durch Ideologie
hierarchisch strukeuriert sind: ,Es gibt eine ,dominant-hegemoniale’ Positi-
on, die eine ,bevorzugte Lesart’ produziert (preferred reading), also die von
den Produzenten konnotierte Bedeutung. Durch die Uberdeterminierung
des Decodierungsprozesses gibt es jedoch auch Lesarten, die zwar die domi-
nante Position im Grunde akzeptieren, aber an ihre eigenen Verhiltnisse an-
passen (negotiated reading) und solche, die die Nachricht vollig an ihre eige-
ne Sicht der Welt (aus der sozialen Position der Unterdriickten) angleichen
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(oppositional meaning).“ (Lutter/Reisenleitner 2002: 63) Daraus ergibt sich
fur Hall die Moglichkeit, ,Dominanz und Subversion innerhalb eines ideo-
logiekritischen Rahmens zuzulassen® (Lutter/Reisenleitner 2002: 63).

In Anlehnung an Stuart Halls Kommunikationsmodell erfihrt Kunst
im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit und massenhaften Ver-
breitung im Zeichen des Kapitalismus wohl eine gewisse Verdinglichung,
aber keine generalisierbare Abwertung, da Bedeutung zu einem signifi-
kanten Teil erst durch die und in der Rezeption der Konsumentlnnen aus-
gehandelt, produziert und angeeignet wird. Dies widerspricht der Annah-
me, dass der objektive Wahrheitsgehalt eines Kunstwerks diesem immanent
ist und im Wesentlichen unabhingig von den Intentionen, Prigungen und
dem sozialen Kontext des Kiinstlers oder der Kiinstlerin bzw. der Aneig-
nung durch die Rezipientlnnen existiert. Durch die verschiedenen Mog-
lichkeiten der Interpretation eines Kunstwerks wird die Auseinandersetzung
mit den verschiedenen, an einem Kunst- oder Kulturprozess beteiligten Ak-
teurlnnen relevant. Es skizziert sich ein Spannungsdreieck zwischen Kiinst-
lerIn, Kunstwerk und Rezipientln, das der deutsche Philosoph Max Bense
auch als Kommunikationsfeld bezeichnet, ,,in dem Mitteilungen, Informa-
tionen durch die spezifischen Moglichkeiten der dsthetischen Gestaltung
transportiert werden® (Liessmann/Zenaty 1990: 104).

Im Zuge des Kodierungsprozesses wird dem Kunstwerk vom Kiinst-
ler oder der Kiinstlerin Bedeutung eingeschrieben. Die bewusste Politisie-
rung eines Kunstwerks ist eine Moglichkeit, Bedeutung aktiv zu generieren.
In vielen Fillen geschieht dies jedoch wesentlich subtiler. Der Prozess des
Kunstschaffens findet nicht in einem Vakuum statt, fern von jeglicher gesell-
schaftlicher Implikation. Durch die Einbettung der KiinstlerInnen in gesell-
schaftliche Zusammenhinge erfolgt Bedeutungsproduktion alleine durch
die Tatsache, dass sie sich nicht losgelst von persénlichen und gesellschaft-
lichen Wertvorstellungen und Erfahrungen sowie ihrem jeweiligen Hinter-
grund an Themen, Motive und Problematiken annihern konnen. Dement-
sprechend gibt es kein objektives, sondern nur situiertes Wissen.

Das Kunstwerk fungiert als Medium und Bedeutungstriger, ist also die
Vermittlungsinstanz zwischen KiinstlerInnen und RezipientInnen, wobei
letzteren die Entschliisselung, das Decoding der Botschaften, obliegt. Auf-
grund der Vielzahl moglicher Lesarten ergeben sich unterschiedliche Aneig-
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nungsmdoglichkeiten fiir die Rezipientlnnen, in denen Subversion und Wi-
derstand gegen herrschende Ideologien méglich wird.

6.2 John Fiske: Konsumation als widerstindischer Akt?

John Fiske wird oftmals als ,,Gallionsfigur in einer Bewegung der Cu/-
tural Studies® (Lutter/Reisenleitner 2002: 67) bezeichnet. In seinem Werk
Reading the Popular (1989) widmet sich Fiske der Rolle der RezipientInnen
in der Bedeutungsproduktion und versucht, ,durch Lesarten popularkul-
tureller Phinomene und eine eklektizistische Interpretation theoretischer
Konzepte die Vitalitit und Kreativitit von Popularkultur sowie ihre (be-
grenzte) politisch-emanzipatorische Komponente darzulegen. Er will zei-
gen, dafl Menschen nicht einfach passiv Kultur als Ware konsumieren,
sondern Bedeutungen, die ihnen in Warenform iiber Kulturprodukte ange-
boten werden, aktiv umarbeiten und daraus ihre eigene Konstruktion von
sozialer Identitit bilden® (Lutter/Reisenleitner 2003: 7).

Fiske beschreibt das widerspriichliche Moment von Popularkultur als
Resultat eines Konflikts, der aus der Aneignung hegemonial produzierter
Ressourcen durch die Bevolkerung entsteht. ,,Die Kunst der Popularkultur
besteht in der ,Kunst, mit etwas auszukommen’. Die Unterdriickung der
Menschen bedeutet, dafd sie die Ressourcen der Popularkultur nicht selbst
herstellen konnen, dafd sie aber ihre Kultur aus diesen Ressourcen hervor-
bringen. Waren schaffen einen 6konomischen Profit fiir ihre Produzenten
und Hindler, ihre kulturelle Funktion kann jedoch nicht adiquat aus der
okonomischen Funktion erklirt werden, wie sehr sie auch davon abhin-
gen mag. [...] Alle Waren werden ebenso sehr aufgrund ihrer Bedeutungen,
Identititen und ihres Lustangebots gekauft wie aufgrund ihrer materiellen
Funktion.“ (Fiske 2003: 17)

Fiske argumentiert den Zusammenhang von Popularkultur und hege-
monialem System, ,in unserem Fall also jenem des weien, patriarchalen
Kapitalismus® (Fiske 2003: 15), indem er sie zueinander in Beziechung setzt.
Popularkultur entsteht demnach direkt aus jenen Ressourcen, die von den
Herrschenden hervorgebracht und bereitgestellt werden und diesen auch zu
okonomischem Profit verhelfen. Die Rezipientlnnen wihlen aus den ihnen
angebotenen Waren oder Texten, doch wenn diese ,keine Ressourcen ent-
halten, aus denen die Leute eigene Bedeutungen ihrer sozialen Beziehungen
und Identititen machen konnen, so werden sie zuriickgewiesen und werden
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auf dem Marke scheitern. Sie werden nicht populir gemacht werden® (Fis-
ke 2003: 15). Mit ,, Texten® bezeichnet Fiske jegliche Art popularkultureller
Phinomene, von Einkaufszentren iiber Schallplatten bis hin zu Jeans oder
einem Poster Madonnas.

Populire Texte sind solange fragmentiert und unvollstindig, bis sie in
Beziehung zur Gesellschaft und Alltagskultur der Menschen gesetzt werden.
Erst in der Aneignung durch die Bevolkerung erhalten sie ihre vollstindige,
komplette Bedeutung und produzieren Lust (pleasure). Dies bedeutet, dass
Texte keine ,unabhingigen Bedeutungsstrukturen® (Fiske 2003: 19) auf-
weisen, also nicht fiir sich stehen kénnen, wovon beispielsweise Theodor
W. Adorno oder die Kritische Theorie ausgehen. Fiske weist ebenfalls die
Theorie von der Verdinglichung der Menschen im Kapitalismus zuriick und
argumentiert gegen eine Reduzierung der Bevolkerung auf verblendete, ma-
nipulierte Opfer (vgl. Fiske 2003: 20). Popularkultur, so Fiske, arbeite nicht
nur fiir die Erhaltung der bestehenden Verhiltnisse, sondern wirke ebenso
als ,ein Agent der Destabilisierung oder der Neuverteilung der Gewichtung
von sozialer Macht zugunsten der Entmachteten® (Fiske 2003: 20).

Popularkultureller Widerstand zeigt sich in unterschiedlichen
Ausprigungen. So fiihrt Fiske beispielsweise das Einkaufszentrum als Ort
mdglicher Subversion arbeitsloser Jugendlicher gegen das kapitalistische
System an. Er konstruiert das Einkaufszentrum als einen Raum, ,,wo man
,das System’ austrickst, die Bilder, die Wirme und die Orte des Konsumismus
in Anspruch nimmt, ohne irgendwelche der dort angebotenen Waren zu
kaufen® (Fiske 2003: 17).

In seiner Analyse des ,Phinomens Madonna® (Lutter/Reisenleitner
2002: 67) beschreibt Fiske die Emanzipation weiblicher Fans von der herr-
schenden patriarchalen Identitit. In der Rezeption der ,Marke® Madonna,
die sich durch einen Bruch mit festgefahrenen Konventionen und einem pa-
triarchal konstruierten Bild von Weiblichkeit auszeichnet, manifestiert sich
Widerstand gegen die Festschreibung weiblicher Sexualitit und damit, so
Fiske, Subversion gegen das System (vgl. Fiske 2003: 103ft.).

,<Konsumation wird zum Anti-System der Produktion, eine (individu-
elle) Taktik, durch die die Unterdriickten sich zur Wehr setzen. Das Kon-
zept des Lustgewinns in diesem Prozefy der Umdeutung und subversiven
Aneignung (pleasure) wurde zunehmend als Opposition zur Ideologie ver-
standen, und Fiske charakterisierte Popularkultur anhand ihrer Fihigkeit,
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verbotene Lust durch subversive Aneignung zu generieren.” (Lutter/Reisen-
leitner 2002: 67)

Fiskes Theorie ist heftig umstritten. Kritik kommt auch aus den Cu/-
tural Studies selbst. Dem Kulturwissenschafter wird vor allem eine Glori-
fizierung des Konsums als Ort méglichen Widerstands und Subversivitit
vorgeworfen, wodurch die Produktionsbedingungen aufler Acht gelassen
werden und auch die Frage nach den ,,ungleich verteilten Zugangschancen
zu Konsumtion von Kultur® (Lutter/Reisenleitner 2002: 69) nicht oder nur
unzureichend gestellt wird. Lutter und Reisenleitner heben die fehlende
politische Kritik am Kapitalismus hervor: ,Die Gefahr an der Zelebrierung
der Subversivitit im Konsum von Popularkultur ist, daf§ die Maglichkeit
politischer Kritik verschwindet, wenn die Inhalte und Formen nicht mehr
kritisierbar sind, da ohnehin nur ihre Aneignung durch die Konsumenten
ausschlaggebend ist.“ (Lutter/Reisenleitner 2002: 69)

Onda Latina als massenkulturelles Phinomen und Ereignis zu
betrachten, scheint aufgrund der bewussten Positionierung des Festivals
abseits des kulturellen Mainstreams zu weit gegriffen. Dennoch lisst
sich das erklirte Ziel des Festivals, eine mdoglichst breite Offentlichkeit
anzusprechen, durchaus als Bestrebung deuten, massenkulturelle Wirkung
zu entfalten und neue Moglichkeiten und Perspektiven der Sinnfindung
und Bedeutungskonstruktion aufzuzeigen. Onda Latina mochte
kritische Bewusstseinsarbeit leisten und einen Raum zur differenzierten
Auseinandersetzung mit den im Rahmen des Festivals aufgeworfenen
Themen, Fragestellungen und Inhalten schaffen. ,Bedeutung® als wichtige
Kategorie der Cultural Studies erhilt auch hier einen zentralen Stellenwert.
Den Besucherlnnen des Festivals werden keine statischen, festgelegten und
starren Wahrheiten aufgezwungen, die sie nur noch annehmen miissen,
sondern eigene kritische Reflexionen zugestanden und forciert. Onda Latina
eroffnet einen Raum des gegenseitigen Austauschs und kulturellen Dialogs
zwischen den KiinstlerInnen und den Rezipientlnnen und damit die
Chance, Bedeutungen neu auszuhandeln. Nur allzu oft wird die Sichtweise
der Osterreicherlnnen von Lateinamerika durch (einseitige) mediale
Berichterstattung geprigt und ein verkiirztes, oftmals stereotypes Bild
von Lateinamerika konstruiert. Onda Latina setzt einen Konterpunkt zur
gingigen Reprisentationspraxis und verfolgt einen dezidiert politischen und
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gesellschaftskritischen Anspruch. Im Dialog wird politische Sensibilisierung
und nachhaltige Bewusstseinsbildung méglich.

Fiskes Konzept der Lustgewinne lisst sich nur zum Teil auf Onda La-
tina umlegen. Zum einen ist die lustvolle Auseinandersetzung mit und An-
eignung von Texten und Bedeutungen durch die Konsumentlnnen eine der
zentralen Bestrebungen des Festivals. Onda Latina bedeutet auch Unterhal-
tung. Zum anderen reiht sich Onda Latina per definitionem nicht in jene
Veranstaltungen ein, die vor allem dazu dienen, das Profitstreben der Mich-
tigen zu unterstiitzen und am Markt Mehrwert zu schaffen. Der Prozess der
Umdeutung und subversiven Aneignung kann also nicht als Opposition zu
Onda Latina als Produzentin der konsumierten Texte interpretiert werden,
sondern als Subversion gegen das System an sich bzw. gegen die vorherr-
schende Reprisentation Lateinamerikas in 6sterreichischen Kontexten.

Der Konsum der im Rahmen Onda Latinas angebotenen Veranstaltung
ist notwendige Voraussetzung fiir politische Reflexionen und kritische Aus-
einandersetzungen, die so induziert werden. Obwohl das Festival primir ein
Impuls zur nachhaltigen Bewusstseinsbildung in Osterreich sein méchte,
kann es sich seiner Marktformigkeit und der damit verbundenen Konsum-
logik nicht entziehen. Im Gegensatz zu den Theorien der Frankfurter Schule
sehen die Cultural Studlies darin nicht unbedingt einen Widerspruch.

7. Conclusio

Die im Rahmen dieses Beitrages angefiihrten theoretischen Zuginge
decken ein breites Spektrum unterschiedlicher Theorien zu Kunst, Kultur
und Asthetik und deren Verschrinkung mit Feldern der Philosophie, Poli-
tik und Okonomie ab.

Von Lukdcs Diktum, die Kunst zeige den Menschen in seiner transzen-
dentalen Obdachlosigkeit und sei dariiber hinaus ein Ort zur Generierung
von Utopien gegen die Kraft des Bestehenden, bis hin zu Fiskes postmoder-
ner Deutung von Konsum als Ort méglicher Subversion ist es zweifelsohne
ein weiter gedanklicher Weg. Gemeinsam haben die hier vorgestellten The-
orien die Suche nach dem Widerstindigen in der Kunst, das in der Mas-
senkultur wie in der Konsumkultur unterzugehen droht. Wenngleich die
Entfaltung und Ausweitung der massenhaften technischen Reproduktion
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von Kunst die Gefahr der Trivialisierung und Verdinglichung evoziert, er6ff-
net sie gleichzeitig die Chance, Kunst zu demokratisieren, Offentlichkeit zu
schaffen und einer breiten, pluralistischen Masse den Zugang zur Kunstre-
zeption zu erdffnen. Eine Enthierarchisierung von Kunst, wie von den Cu/-
tural Studies postuliert, bewegt sich im Spannungsfeld zwischen der Mog-
lichkeit zur Bedeutungskonstruktion, Aneignung und Politisierung von
Kunst durch die Bevélkerung auf der einen Seite und der Etablierung einer
manipulativen Kultur- und Vergniigungsindustrie und einer damit einher-
gehenden Entpolitisierung, Fetischierung und Verblendung des Menschen
auf der anderen. Vielleicht erfordern die verinderten Bedingungen der Pro-
duktion, Reproduktion und Rezeption von Kunst eine radikale und umfas-
sende Reflexion, Kritik und Neudefinition des Kunstbegriffes an sich.

Was ,,politische Kunst® eigentlich ist, kann nicht gesagt werden. Die
Vielfiltigkeit der hier vorgestellten Theorien stellt die Sinnhaftigkeit des
Versuchs, eine eindeutige, allgemeingiiltige, zusammenfassende Antwort auf
die Frage nach dem politischen Potential von Kunst zu finden, von vornhe-
rein in Frage. Politisch ist der Blick, den KiinstlerInnen, den die Rezipien-
tlnnen dieser Kunstwerke auf die Realitit legen.

Wie positioniert sich Onda Latina mit ihrem Anspruch, lateinamerika-
nische Realititen einer breiten Offentlichkeit zuginglich zu machen, inner-
halb dieses Spannungsfeldes? Viele der im Rahmen von Onda Latina ange-
botenen Veranstaltungen entsprechen den Bediirfnissen des Kulturmarktes
und versinnbildlichen das widerspriichliche Moment des Festivals zwischen
Emanzipation und Anpassung, Widerstindigkeit und Warenférmigkeit, Po-
litik und Markt, Unabhingigkeit und Fremdbestimmung, Nord und Siid,
Lateinamerika und Osterreich.

Politisch und gesellschaftskritisch prisentiert sich das Festival zum Bei-
spiel durch die starke Aufladung vieler Konzerte mit politischen Texten und
sehr konkreten politischen Botschaften. Dies stellt sich vor den hier refe-
rierten Theorien wohl als eine Option dar, zu politischer Wirkung zu gelan-
gen. Fraglich bleibt dennoch einiges daran. Kunst als Kraft der Entverding-
lichung soll nach Lukdcs vor allem ein Gefiihl im Menschen hervorrufen:
Du sollst dein Leben dndern! Ob Onda Latina ihrer kathartischen Funkti-
on gerecht wird, kann nicht beantwortet werden. Wenngleich das Festival
in der einen oder anderen Weise zweifelsohne Denk- und Bewusstseinspro-
zesse in den Besucherlnnen, aber auch in den KiinstlerInnen und Veranstal-
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terInnen in Gang zu setzen vermag, so ist es dennoch zu bezweifeln, dass die
Rezipientlnnen nach dem Konsum von Onda Latina ihr Leben von Grund
auf in Frage stellen.

Meiner Meinung nach ist es fiir die weitere Auseinandersetzung mit
Kunst in diesem Journal fiir Entwicklungspolitik ob der unzihligen Inter-
pretations- und Deutungsmdglichkeiten sinnvoll, Kunst als Medium wahr-
zunehmen, das vielschichtige Bedeutungen transportiert. Folglich vermag
politische Kunst Gefiihle und Gedanken in Menschen zu erwecken sowie
Bewusstseinsprozesse auf dialektische Weise in Gang zu setzen und zu un-
terstiitzen. Die Verantwortung der Umsetzung liegt jedoch primir bei den
RezipientInnen selbst. Die Welt wird von aktiv handelnden Menschen ver-
dndert, die Kunst als Medium fiir ihre Zwecke einsetzen oder auch instru-
mentalisieren, von Kunst geleitet werden und eine kiinstlerische Utopie vor
Augen haben kénnen.

Kunst eroffnet neue Perspektiven, Moglichkeiten und Alternativen, die
irritieren und verunsichern kénnen, aber uns gleichzeitig die Chance bieten,
eine ungewohnliche, kritische, a-normale Sichtweise auf die Welt zu entwi-
ckeln und damit zu Erkenntnissen oder Handlungsspielriumen zu gelan-
gen, die dem rationalen, diskursiven Denken verborgen bleiben. So kann
Kunst befreiend wirken.
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Abstracts

In diesem Beitrag werden unterschiedliche Anniherungen an die Frage
nach dem politischen Potential von Kunst vorgestellt und diskutiert. Unter
Bezugnahme auf verschiedene Theoretiker und Kunstphilosophen des 20.
Jahrhunderts und der Anwendung der vorgestellten Theorien auf das kon-
krete Praxisfeld Onda Latina sollen Kunst und Politik auf ihre Dialektik hin
untersucht werden. Ist Kunst eine Kraft zur Kritik der Gesellschaft? Onda
Latina situiert sich in einem Spannungsfeld zwischen Markt und Politik,
Fremdbestimmung und Autonomie, Warenférmigkeit und Widerstindig-
keit. Stetige Selbstreflexion und die Bereitschaft zur Auseinandersetzung mit
diesen Widerspriichen sind notwendig, um die Herausforderungen, die ein
Kunst- und Kulturfestival wie Onda Latina mit sich bringt, anzunehmen.

This article discusses different approaches to questions on the political
potential of art. In reference to various theorists and the attempt to apply
the theories presented on Onda Latina the dialectics of art and politics shall
be analyzed. Has art the power to criticize society? Onda Latina is situated
within an area of conflict between market and politics, heteronomy and au-
tonomy, commodity character and resistance. Constant self-reflection and
the willingness to deal with these contradictions are necessary to cope with
challenges being posed by an art & cultural festival like Onda Latina.
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