»Schlagt den Schlager«

T'ransformationen der Figur des Schlagens in
Theodor W. Adornos Exilschriften

Yoshikazu Takemine

I. Schlager und Propaganda

Nach der Machtibernahme Hitlers im Januar 1933 musste Theodor W. Adorno
wegen seiner ,nichtarischen‘ Herkunft alle Lehrtatigkeiten als Privatdozent an der
Frankfurter Universitit aufgeben, und mit dem Entzug der Venia legendi im Sep-
tember desselben Jahres fand seine kurze, nur viersemestrige akademische Karriere
offiziell ihr vorldufiges Ende. Aber trotz aller politischen Unruhen schien es ihm
fraglich, ,,ob der Nazistaat allzulange Zeit behalten wird“!. Deswegen beschloss er,
bis zum erwarteten Ende des NS-Regimes ,,um jeden Preis in Deutschland zu
bleiben“?, und verlegte seinen Wohnsitz zunichst nach Berlin, wo in jener Zeit seine
spatere Frau, Gretel Karplus, wohnte. Wahrend dieser Berliner Zeit arbeitete er
intensiv an mehreren Musikkritiken, weil er sich Hoffnungen auf einen Posten als
Musikkritiker bei der dortigen Vossischen Zeitung machte.’ Da aber diese traditionsreiche
liberale Zeitung selbst am 31. Marz 1934 ihr Erscheinen eingestellt hatte, verliel3 er
im April sein Heimatland, wohl ohne zu ahnen, dass damit sein fliinfzehnjdhriges
Exilleben — zuerst in England, dann in den USA — seinen Anfang nehmen wirde.*

Adornos sogenannte Uberwinterungsjahre 1933/34 in Nazi-Deutschland zogen
durch die in jener Zeit von ihm geschriebenen kleinen musikalischen Schriften in den
frithen sechziger Jahren, also ca. dreif3ig Jahre nach ihrer Entstehung, auf unerwiinschte
Weise die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit auf sich: eine Studentenzeitung deckte
die skandalose Tatsache auf, dass Adorno in einer Rezension nicht nur ein Chorwerk
trotz und wegen dessen ,bewuBlt nationalsozialistisch markiert[en]® Textes wohl-
wollend besprochen, sondern dabei auch den Namen Goebbels schmeichlerisch
angefiihrt hatte. In einem offenen Antwortbrief zeigte Adorno zunéichst sein tiefstes
Bedauern daruber, dass er ,jene Kritik damals schrieb“®, und ibernahm damit die
Verantwortung fur seine Worte, doch zugleich versuchte er, wie oft kritisch bemerkt
wurde, sich zu rechtfertigen, indem er auf jener zwischen den Zeilen versteckten
, Intention“ bestand, ,,die neue Musik zu verteidigen; ihr zum Uberwintern unterm
Dritten Reich zu verhelfen“.” Auch die Erwiahnung des Goebbels’schen Namens sei
nur eine, die ,in der Situation von 1934 jedem vernlnftigen Leser als captationes
benevolentiae durchsichtig sein [muBte].“® Wenn auch solche Rechenschaft in unseren
Ohren weniger uUberzeugend als ausweichend klingt, darf man diesen Fall nicht
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einfach mit dem Heideggers gleichsetzen.” Denn bei Adorno handelt es sich zwar um
einen Fehler bei der Wortwahl, der aber wenigstens teilweise den aullergewohnlichen
Umstdnden zuzuschreiben ist, da er offenbar nicht mit irgendeiner politischen
Gesinnung, sondern vorrangig mit seiner , falschen Beurteilung der Lage“!® zu tun
gehabt haben muss.

Die Geschichte der Aufdeckung eines dunklen Flecks in der Biographie des als
Antifaschisten anerkannten Philosophen ist damit aber noch nicht erledigt: Im Jahr
2001 erschien in den Frankfurter Adorno Bldttern, dem Presseorgan des Adorno-
Archivs in Frankfurt a.M., ein Text mit dem Titel Rundfunkautoritdt und Schlagersen-
dung"!, der wahrscheinlich um 1933 von Adorno geschrieben und seitdem nie an den
Tag gekommen war, obwohl dieser Nachlal3 nach Angaben Rolf Tiedemanns, des
Herausgebers von Adornos Gesammelten Schriften (1972ff.) wie den Adorno Bldttern
(1992f1t.), , fraglos* den , Kriterien fiir die Aufnahme“ in die Ausgabe der Gesammelten
Schriften entspricht.'”> Seine Beflirchtung, dass er den ,von ihm [Adorno— Y.T'.]
bislang zurlickgehaltenen Text“ durch eine Veroffentlichung ,,dem triumphierenden
MifBverstandnis ausliefert“!?, ist durchaus verstandlich, weil dieser Text, der vorwiegend
das Ubel der Rundfunkiibertragung leichter Musik behandelt und in diesem Sinne
dem Abschied vom_Jazz"* nahesteht, nicht wenige Ausdriicke enthalt, die unvermeidlich
den Eindruck hervorrufen kénnen, dass Adorno damals die nationalsozialistische
Propagandapolitik im Allgemeinen hingenommen oder gar rlckhaltlos beflirwortet
hitte:

Der gegenwirtige Rundfunk ist Instrument des Staates und hat in den entscheidenden
Monaten in dessen Dienst eine politisch-6ffentliche Schlagkraft erwiesen, die dem
quikenden Begleiter des hiuslichen Lebens keiner je zugetraut hitte und die alle
Privatsphiren unter sich begrub. Das Profit-Interesse gilt da nicht mehr: zum drastischen
Zeichen dessen hat man jegliche Rundfunkreklame privater Firmen unterbunden.!

Die politische Manipulation des Rundfunks als ,,Instrument[s] des Staates® wird also
mit der Begriindung gebilligt, dass man die unerwartete ,politisch-6ffentliche
Schlagkraft dieses Mediums entdeckt und dadurch den erwiinschten Untergang
aller widerwirtigen ,,Privatsphiren® herbeigefiihrt habe. Adornos vehemente Kritik
am Profitdenken der kapitalistischen Unternehmen selbst deckt sich zunichst mit
dem fir ihn charakteristischen, in all seinen Schriften konsequent verfolgten Gegenstand
der Kritik der Massenkultur. Aber im gewichtigen Unterschied zu seinen anderen
Massenkultur-Analysen, in denen die ,massenbetriigerischen‘ Methoden des kultur-
industriellen Betriebs oft und ohne weiteres mit denen totalitarer Staaten verglichen
werden'®, ist hier das private ,,Profit-Interesse dem offentlich-staatlichen Interesse
schlechthin entgegengesetzt, wobei das letztere unbedingt zu bevorzugen sei. Doch
mit dem gegenwirtigen Zustand der deutschen Rundfunksendung kann sich der
Verfasser nicht vollkommen zufriedengeben, da, wie er verbittert schreibt, die Schlager
gleichwohl in den taglichen Rundfunkprogrammen Uberlebt haben:
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Die leichte Musik aber, oder, um es genauer und minder freundlich zu sagen: die
Schlager sind geblieben. Die Hélle der Dummbheit, in der die Schlagermacher sich
tummeln, hat der Autoritit gespottet, und es wird weiterhin Riicksicht auf Majoritidten
geubt, die in der Politik vernommen zu werden wenig Aussicht mehr hitten.!”

Was ihn besonders irritiert, ist das inkonsequente Verhalten der nationalsozialistischen
Kulturpolitik gegentliber dem Schlager: Trotz des volligen Sendeverbots flir Jazzmusik
im Berliner Sender Funkstunde im Mirz 1933'8 wurde zugelassen, dass die ,,Holle der
Dummbheit®, eine Kategorie, zu der vor allem der Jazz, ,,eine neue Schlagerproduktion
falscher Volkslieder von der Art der ,Blonden Kathrein in der Goldenen Gass‘“ und
,,die beliebtesten® Schlager [ . . . ] aus den Tonfilmen und zugehorigen Schallplatten
gehorten!®, ungeachtet ihrer majoritatssiichtigen Eigenschaften im deutschen Rundfunk
erschallte und sich verbreitete. Dieses Laisser-faire habe nicht nur anstandige Menschen
emport, da dies so wirkt, ,als wenn hinten weit bei den Negern die Synkopen
aufeinanderschlagen“?, sondern auch und nicht zuletzt der , Tonfilm-Industrie®
Nutzen gebracht, die ,den letzten Rest an freier Wahl aus der Schlagerkonsumtion
verscheucht [hat]“ und , dem Publikum als Schlager auf[zwingt], was sie fiir gut:
namlich fur schlecht genug findet.“*' Deswegen, so fahrt Adorno fort, gelte es jetzt,
einen Entschlul zu fassen, um Zwangsmalinahmen dagegen zu ergreifen:

Es wire an der Zeit, dafl damit ernsthaft Schlufl gemacht und die spukhaft entfremdeten
Musikwaren aus den Sendern herausgefegt wiirden. An der Zeit: weil es heute moglich
ist; [ ... ] weil ein Wort der mal3gebenden Stelle gentigt, den Jazzverlauf, die blonde
Kathrein und das kommende Kind zu dem Teufel zu jagen, der sie erfunden hat.?

Eben die gegenwartige politische Lage sollte die glinstigste Gelegenheit verschaffen,
,spukhaft entfremdete Schlager und dergleichen wegzufegen, , weil ein Wort der
mallgebenden Stelle” — also etwa ein Machtwort vom Reichsminister fir Volksauf-
klarung und Propaganda Joseph Goebbels — wiirde genligen. Wie Rolf Tiedemann
zu den in dieser Zeit entstandenen, spiter verworfenen Texten Adornos treffend
bemerkt hat, zeigt sich hier am deutlichsten der ,,Opportunismus, der die Mittel des
Feindes fur die eigenen Zwecke in Dienst zu nehmen sucht“®: Um teuflische’
Erfindungen wie die Schlager zum Schweigen zu bringen, scheut Adorno nicht davor
zuruck, sich auf die nicht minder teuflische Autoritit der faschistischen Diktatur zu
berufen. Das Problem ist nicht mehr auf einzelne leichtsinnige Wendungen ,als
captationes benevolentiae“ beschrinkt, sondern bezieht sich auf das ganze Argument,
in dem Adorno, wenigstens an der Oberfliche des Textes, durchgingig die Interessen
des Staates vertritt und unter dessen autoritairem Namen nach Verjagung aller sein
Ohr beleidigenden Phianomene verlangt. Wenn man will, handelt es sich hier um den
Ruf nach einem musikalischen Pogrom durch die Staatsmacht. Diese Agitationsrede
laBt sich auch weniger aus irgendeiner ,falschen Beurteilung der Lage® erkliren,
vielmehr zeigt Adorno damit unerwartet seine zeitgemal3e Einsicht in die Richtlinien
der nationalsozialistischen Kulturpolitik. Denn was er hier erhofft, wurde vom
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Propagandaministerium am 12. Oktober 1935 verwirklicht, als der damalige Reichssen-
deleiter Eugen Hadamovsky ,ein endgtiltiges Verbot des Niggerjazz fur den gesamten
deutschen Rundfunk® proklamierte.?*

Im weiteren Verlauf des Artikels findet Adorno es notwendig, ,,ein paar stereotype
Einwiande“® grindlich zu widerlegen, mit denen man das Existenzrecht des Schlagers
verteidigen und daftir weithergeholte Beweisfuhrungen anfiihren sollte. In seiner
Gegenargumentation, die den grof3ten Teil des Essays bildet, geht Adorno davon aus,
dass Schlager schadlich sind: Schlager machen die Menschen , diimmer”, indem sie
thre Zuhorer ,,im Nachleiern der unabléssig wiederholten Melodie“ dazu verfuhren,
die Wirklichkeit ,,durch die immerwahrende Darstellung eines Phantasiehorizontes
zwischen Rivierapalmen, Rolls Royce-Wagen, Grand Hotels und Riesenbiiros von
Generaldirektoren mit dieser ,,systematisch und gesellschaftlich-michtig produzierte[n]
und reproduzierte[n] Dummbheit“ zu verwechseln.”® Ebenso unertriglich sind die
Schlagerproduzenten und ihre Sympathisanten, die die Schlagerversorgung ohne
Scheu damit legitimieren, dass dieser Massenbedarf an leichter Musik gerade der
spontane Wille des Publikums sei, obwohl ein solcher Wille in der Tat nichts anderes
als ein Vergiftungssymptom der umgarnten Konsumenten sei.?” Statt derartige musi-
kalische Massenverdummung hinzunehmen, versucht Adorno, in die Offensive zu
gehen, indem er sich gingige politische Praktiken zum Vorbild nimmt:

Was hitte wohl eine politische Propaganda erreichen kénnen, die den Bewul3tseinsstand
ihres Publikums als konstant angenommen und sich nach ihm gerichtet hatte, anstatt
von sich aus [ . . . | einzugreifen und zu verdndern? In der musikalischen Propaganda
aber — und musikalischer Rundfunk heil3t nichts anderes als musikalische Propa-
ganda — hilt man noch nicht so weit.?®

Auf diese Weise wird indirekt zur Auslibung einer ,musikalischen Propaganda“
aufgefordert, die genau wie die politische Propaganda darauf zielt, auf den
,Bewul3tseinszustand ihres Publikums® einzuwirken und allen ,Schidlingen‘ den
Garaus zu machen. Zum Abschluss des Textes gibt Adorno als ein konkretes Beispiel
flr solche ,,musikalische Propaganda“ einen inszenatorischen Hinweis flir kommende
propagandistische Rundfunksendungen, mit deren ,,parodistischer® Kraft das Publikum
spontan der leichten Musik entwohnt werden soll:

Statt dessen ein Vorschlag: die Verbreitung von Schlagern [ . . . ] durch den Rundfunk
des deutschen Volkes wird verboten und das Verbot — um es mit einem Ausdruck der
politischen Propaganda zu sagen — ,schlagartig® durchgefiihrt. Von einem genau
bestimmten Zeitpunkt an, einem Sonntag, nachts um eins, hat der Spuk zu verschwin-
den. Das Ganze wire mit einer grofen und wirksamen, zentral organisierten Propa-
ganda zu verbinden. Diese hitte [ .. .] den musikalischen Kitsch und seine Texte
drastisch der Ldcherlichkeit preiszugeben. Musiker und Rundfunksprecher fiihren das
Albernste und Trivialste am Mikrophon vor, nicht einmal, sondern unerbittlich
wiederholt, unterbrochen an den komischsten, dimmsten, beschdmendsten T'extstellen,
zeigen die armseligen Schablonen der Musik; es werden parodistische Horspiele aus
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Schlagerzitaten montiert; es wird gezeigt, was an guten und stichhaltigen Dingen im
Schlager verdorben wird, was er an Falschem von sich aus dazugibt; kurz, der
Schlager wird mit den unwiderstehlichen Mitteln, die die heutige Zentralisierung der
Propaganda bietet, verfemt. [ . . . ] Man kann getrost eine Propagandawoche ,, SCHLAGT
DEN SCHLAGER® veranstalten und vieles andere: die Phantasie der Rundfunkleiter
hitte ihre fruchtbare und positive Aufgabe in der Polemik. Es mii3te mit dem Teufel
zugehen, wenn nicht binnen vier Wochen Luft geschaffen wire.?

Bemerkenswert ist hier zunichst die Tatsache, dass die derart entworfene
,Propagandawoche” wieder einmal eine prophetische Vorwegnahme der Realitit
darstellt: Als ob die Obrigkeiten der Reichsrundfunkkammer diesen Text gelesen
hitten, ist danach in Wirklichkeit eine Anti-Jazz-Sendung mit dem Titel Vom
Cakewalk zum Hot produziert und jahrelang von allen Reichssendern ausgestrahlt
worden.’® Allerdings gehort ein solches Verfahren der Propaganda — boshafte
Zurschaustellung der , Licherlichkeit® des Feindes durch Wiederholung und
Ubertreibung — selbst zu einer der beliebten Methoden der Kulturpolitik des N'S-
Regimes, die besonders zur Boykottierung aller ,undeutschen® Musik wie des ,jidischen
Musikbolschewismus* oder des ,Nigger-Jazz eingesetzt wurden und in der Ausstellung
Entartete Musik (1938) vielfiltige Verwendung fand, in der auch Adorno, wie er im
oben erwihnten offenen Antwortbrief mit Stolz geschrieben hat, , einen Ehrenplatz*
eingenommen hat.’! Es besteht kein Zweifel, dass die offentliche Spotterei zu
Propagandazwecken in jenem mimetischen T'rieb ihren Ursprung hat, der der Dialekitik
der Aufkldarung zufolge den Antisemiten die Gestik und Tonart der Juden héhnisch
imitieren lassen soll: , Alle die Vorwinde, in denen Fihrer und Gefolgschaft sich
verstehen, taugen dazu, dal3 man ohne offenkundige Verletzung des Realititsprinzips,
gleichsam in Ehren, der mimetischen Verlockung nachgeben kann. Sie konnen den
Juden nicht leiden und imitieren ihn immerzu. Kein Antisemit, dem es nicht im Blut
lage, nachzuahmen, was ihm Jude heif3t.“*? Dieser ,mimetischen Verlockung® ist
wahrscheinlich auch der junge Adorno einen Augenblick erlegen, als er, faschistische
Parolen geschickt imitierend, provokatorisch aufforderte, vorzufiihren, was fur ihn
Schlager bedeutete.

Ein besonderes Charakteristikum verleiht dem obigen Zitat eine aggresive Wirkung.
Auffillig haufig taucht nédmlich das Wort Schlagen auf, das teilweise mit
Anfihrungszeichen hervorgehoben wird: Adorno schldgt namlich vor, das Verbot der
Schlager ,schlagartig® durchzufihren, indem man die Propagandasendung
SWSCHLAGT DEN SCHLAGER® einrichtet, um alle leichte Musik, deren Ekelhaftig-
keit vorher mit den aufeinandergeschlagenen Synkopen der Negermusik verglichen
wird, mit der ,,Schlagkraft” des Rundfunks zu verjagen. Diesen gehiuften Gebrauch
der Schlag-Worter darf man nicht etwa als bloB3es Gefallen an Homonymen abtun,
denn, wie wir spiter noch genauer sehen werden, bezeichnen sie den gemeinsamen
Nenner, auf den die politische Propaganda und die kommerziellen Schlager als
wesensverwandte Korrelate gebracht werden konnen: beiden gilt Schlagen als unent-
behrliches Mittel der Massenmanipulation. Schlager, die bisher ihre Zuhorer tiichtig
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geschlagen haben, sollen jetzt mit der Faust der zentral organisierten Propaganda
,unerbittlich wiederholt“ zuriickgeschlagen werden, als ob ein Ubel durch ein anderes,
aber substantiell homogenes gewaltsam vertrieben werden konnte.

Im Folgenden soll die Figur des Schlagens in anderen Schriften Adornos noch
weiter untersucht werden, um herauszuarbeiten, dass sie zwar jeweils mit verschiedenen
Bedeutungen ausgestattet ist, die aber eine bestimmte gedankliche Konstellation
bilden und auf die gemeinsame Problematik des Adornoschen Denkens uber die
Verdinglichung des Menschen, Naturbeherrschung oder Mimesis hinweisen. Im
niachsten Abschnitt beschiftigen wir uns mit dem Schlager in Bezug auf die
Kulturindustrie-'Theorie noch ein wenig, um praziser zu benennen, worum es bei
Adornos insistenter Kritik an der Massenkultur bzw. leichter Musik wie Jazz eigentlich
geht.

II. Kulturindustrie: Schlagen mit der Ahnlichkeit

Zu den vielseitigen und umfangreichen T'dtigkeiten seiner Exilzeit geh6rt Adornos
kontinuierliche Arbeit an der Entwicklung der Kulturindustrie-Theorie, die in fast
allen seinen damaligen Schriften mehr oder weniger prasent ist und deren endgultige
Gestalt man im Kulturindustrie-Kapitel in der Dialektik der Aufklarung (1940—44)
finden kann. Am Anfang dieser Kulturindustrie-Analysen steht Uber Jazz, ein Aufsatz,
den Adorno im Mai 1936 in Oxford vollendete und im nidchsten Jahr unter einem
Pseudonym in der Zeitschrift fiir Sozialforschung erscheinen lie3.*> Adorno hat dem
Jazz-Aufsatz spiter trotz dessen zeitbedingten und methodischen Mingeln eine
besondere Bedeutung beigemessen, denn er markiere ,einen Durchbruch® in der
Verbindung von , klinstlerisch-technologische[r] und gesellschaftliche[r] Erwagung.‘“3*
Dieser stolzen Aussage entsprechend findet sich darin eine bemerkenswerte Mischung
aus diversen wissenschaftlichen — musikologischen, soziologischen und psychoanaly-
tischen — Aspekten, mit deren Hilfe Adorno liber blo3e Polemik hinaus dem Wesen
des , historisch-gesellschaftlichen Phanomens Jazz“* beizukommen versucht. Aber
neben den neuartigen Momenten, die seither nicht nur seine Kulturindustrie-'Theorie,
sondern auch die Massenkulturanalyse der Frankfurter Schule im Allgemeinen
charakterisieren, gibt es in Uber Jazz auch Stellen, an denen Adorno an Uberlegungen
aus dem Rundfunkautoritii-Essay anknupft, z.B.:

Die Kapitalkraft der Verlage, die Verbreitung durch Rundfunk und vor allem der
Tonfilm bilden eine Tendenz zur Zentralisierung aus, die die Freiheit der Wahl
einschrankt und weithin eigentliche Konkurrenz kaum zuldf3t; der unwiderstehliche
Propagandaapparat himmert den Massen solange die Schlager ein, die er gut findet
und die meist die schlechten sind, bis ihr miides Gedachtnis wehrlos ithnen ausgeliefert
ist[...].3

Auf den ersten Blick 143t sich erkennen, dass diese Passage einen bereits zitierten Satz
aus dem Rundfunkautoritit-Essay fast unverandert wiederholt — ,sie [die Tonfilmin-
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dustrie] hat den letzten Rest an freier Wahl aus der Schlagerkonsumtion verscheucht
und zwingt dem Publikum als Schlager auf, was sie fir gut: ndmlich fur schlecht
genug findet“. Dies zeigt, dass die Grundziuge der Adornoschen Kulturindustrie-
Theorie nicht erst im Jazz-Aufsatz, sondern schon in seinen Schriften der frithen
30er Jahren zu finden sind. Der spitere Text nimmt allerdings eine entscheidende
Veranderung vor, die man sicher ,einen Durchbruch® nennen kann: Zwischen
Propaganda und Schlager besteht nun kein Antagonismus mehr, sondern eine sowohl
geistige als auch methodische Verwandschaft, die der Ausdruck ,,Propagandaapparat®
zusammenfasst. Genau wie die zentral organisierte politische und musikalische Pro-
paganda im Rundfunkautoritit-Essay spielt nun die zentralisierte ,,Kapitalkraft® die
Rolle der Disziplinierung des Publikums, indem sie auch die Massenmedien als
,Propagandaapparat“ mobilisiert. Politische Propagandisten und privatwirtschaftliche
Schlagerproduzenten teilen das Interesse, den Massen durch psychologische Ma-
nipulation die eigenen, stark ideologisch gefiarbten Botschaften effektiv einzufloB3en.
Dabei darf man nicht Ubersehen, dass die Kulturindustrie ebenfalls das ,Schlagen® als
Propagandamittel zur Anwendung bringt: Die Hammerschldge der Schlager betauben
das Erinnerungsvermogen ihrer Zuhorer in einem Male, dass diese allmihlich ihre
Widerstandsfahigkeit verlieren und schlieB3lich alles aufsaugen, was man ihnen ver-
schreibt.’

Im Kulturindustrie-Kapitel ist das ,schlagende Charakteristikum nicht nur fir die
leichte Musik spezifisch, sondern es betrifft das ganze System der Kulturindustrie:
,Kultur heute schligt alles mit der Ahnlichkeit. Film, Radio, Magazine machen ein
System aus. Jede Sparte ist einstimmig in sich und alle zusammen.“*® Trotz der
scheinbaren Mannigfaltigkeit der Kulturwaren, die den Konsumenten vermittels der
Medien geliefert werden, herrscht in der hochkapitalistischen Gesellschaft ein mono-
lithischer Mechanismus, der alles standardisiert und zu dessen partiellen Komponenten
auch die Schlagerproduktion gehort. Und diese Gleichschaltungstendenz teilt die
Kulturindustrie mit dem faschistischen Staat, eine Gemeinsamkeit, die insbesondere
in beider Werbungs- und Propagandamethode zum Vorschein kommt, wobei die
Figur ,Schlagen oft als Bindeglied figuriert: ,Hier und dort erscheint das Gleiche an
zahllosen Orten, und die mechanische Repetition desselben Kulturprodukts ist schon
die desselben Propaganda-Schlagworts. Hier wie dort wird unterm Gebot von
Wirksamkeit Technik zur Psychotechnik, zum Verfahren der Menschenbehandlung.“’;
,,Die Verbreitung von popular songs dagegen geschieht schlagartig. [ . . . ] Das blinde
und rapid sich ausbreitende Wiederholen designierter Worte verbindet die Reklame
mit der totalitiren Parole. Die Schicht der Erfahrung, welche die Worte zu denen der
Menschen machte, die sie sprechen, ist abgegraben [ . .. ].“* Was in den Reklame/
Propaganda-Kreislauf des totalitaren Systems gerit, wird jeder Spur von , Erfahrung®
beraubt und zum bloBen Zeichen herabgewlrdigt, und je mehr den Menschen
eingehdmmert wird, schablonenhafte Schlagworter oder Schlager mechanisch zu
wiederholen, um so leichter werden sie selbst willkiirlich manipulierbar. Doch die
Schlagkraft der Kulturindustrie reicht noch weiter: Sie lehrt die Massen nicht nur
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das Nachplappern, sondern die Resignation. In den Filmen Disneys etwa sieht
Adorno ein Ndahrmedium des Defatismus:

Gerade noch in den ersten Sequenzen des Trickfilms wird ein Handlungsmotiv
angegeben, damit an ihm wiahrend des Verlaufs die Zerstorung sich betidtigen kann:
unterm Hallo des Publikums wird die Hauptgestalt wie ein Lumpen herumgeschleudert.
So schliagt die Quantitit des organisierten Amusements in die Qualitit der organisierten
Grausamkeit um. [ . . . | Sofern die Trickfilme neben Gewéhnung der Sinne ans neue
Tempo noch etwas leisten, hdmmern sie die alte Weisheit in alle Hirne, dal3 die
kontinuierliche Abreibung, die Brechung allen individuellen Widerstandes, die
Bedingung des Lebens in dieser Gesellschaft ist. Donald Duck in den Cartoons wie
die Unglucklichen in der Realitit erhalten ihre Priigel, damit die Zuschauer sich an
die eigenen gewohnen.*!

Was die Zeichentrickfilme den Zuschauern mit scheinbar harmlosen komischen
Slapstickszenen stillschweigend einhdmmern, ist zuniachst Nachgiebigkeit als , die
Bedingung des Lebens in dieser Gesellschaft“: Sie veranschaulichen warnend, dass
alle tollkithnen Versuche, sich dem etablierten System irgendwie zu widersetzen, von
vornherein zum Scheitern verurteilt sind und zuletzt mit Priigeln grindlich bestraft
werden. Da sich jedoch eben die gehorsamen Burger im realen Leben solchem
Ungliick nicht immer entziehen kénnen, mussen sie sich ebenfalls zuvor im Anblick
der geschlagenen Cartoon-Figur daran gewohnen, ,die eigenen® Priigel klaglos
hinzunehmen. Die Filmindustrie kodert dabei ihre Kunden mit einer sadistischen
Lust®, deren Aggressivitiat nach Adornos psychoanalytischer Auffassung ohne weiteres
in Masochismus umschligt.® Im Gegensatz zu jener Benjaminschen These im
Kunstwerk-Aufsatz, nach der in Disneys Filmen ,eine forcierte Entwicklung sadistischer
Phantasien oder masochistischer Wahnvorstellung deren nattirliches und gefahrliches
Reifen in den Massen verhindern kann“*, sieht Adorno die Trickfilme eher an der
Forderung ihrer Perversitit beteiligt. An einer weiteren Stelle im Kulturindustrie-
Kapitel werden solche masochistischen Eigenschaften in Bezug auf die Aufnahme in
den , Racket” kritisch erwahnt:

Das Verhalten des Einzelnen zum Racket [ . . . ] nimmt eigentimlich masochistische
Zuge an. Die Haltung, zu der jeder gezwungen ist, um seine moralische Eignung fur
diese Gesellschaft immer aufs neue unter Beweis zu stellen, gemahnt an jene Knaben,
die bei der Aufnahme in den Stamm unter den Schldgen des Priesters stereotyp
lachelnd sich im Kreis bewegen. Das Existieren im Spatkapitalismus ist ein dauernder
Initiationsritus. Jeder mul3 zeigen, dal3 er sich ohne Rest mit der Macht identifiziert,
von der er geschlagen wird. Das liegt im Prinzip der Synkope des Jazz, der das
Stolpern zugleich verhohnt und zur Norm erhebt.*

Wenn die Menschen in dieser verwalteten Welt weiterleben wollen, miussen sie stets
durch einen , Initiationsritus“ gehen: einen Ritus, bei dem die Kulturindustrie die
Rolle des archaischen Priesters spielt und die Pruflinge dazu auffordert, alle Proben



»Schlagt den Schlager« 31

mit kiinstlichem Lécheln zu ertragen und damit ihre vollkommene Hingabe an den
Stamm zu beweisen. Schlager im Radio oder Schligerei in bewegten Bildern dienen
dabei gleichsam als priesterlicher Knuppel, auf dessen Hiebe die Masse wie die
stolpernde ,,Synkope des Jazz“ reagieren soll. Diese abrupt klingende Assoziation mit
der Jazz-Technik stammt eigentlich aus Uber Jazz: ,,Sie [die Synkope des Jazz] ist
bloB3es Zu-friih-Kommen, [ . .. ] wie Impotenz in zu frithem und unvollstindigem
Orgasmus sich ausdriickt. Durch [ . . . ] das Grundmetron ist sie durchaus relativiert
und, abermals wie Impotenz, tendenziell verhohnt: den Hohn und das Leiden an ihm
drickt sie in truber Zweideutigkeit gleichermaBen aus.“** Dem Einzelnen vor dem
autoritaren , Racket” entspricht die Jazz-Synkope vor dem , Grundmetron®, gegen
welches sie mit ihrem absichtlich verschobenen Tempo hohnlichelnd zu rebellieren
glaubt, obwohl sie tatsdchlich von ihm ganz und gar abhingig ist. Darliber hinaus
deutet die wiederholt vorkommende geschlechtliche Metapher , Impotenz® an, was
hinter ihrem ambiguosen Anschein steckt:

Das kontingente Ich ist prinzipiell selbst als Angehoriger der Burgerklasse dem
gesellschaftlichen Gesetz blind preisgegeben. Indem es nun die gesellschaftliche
Instanz furchten lernt und als Kastrationsdrohung — unmittelbar: Impotenzangst —
erlebt, identifiziert es sich mit eben der Instanz, die es zu furchten hat, gehort aber
daflir plotzlich selber dazu und darf mittanzen. Der sex appeal des Jazz ist ein
Kommando: pariere, dann darfst du auch, und der Traumgedanke [ . .. ]: wenn ich
mich entmannen lasse, bin ich erst potent.*’

Die Grundlage der Psychologie des Jazz bildet demnach eine Kastrationsangst im
Freudschen Sinne: Wie der Knabe nach der Odipuskomplex-Theorie aufgrund der
Kastrationsdrohung des Vaters auf alle verbotenen Winsche verzichtet und dem
durch Verinnerlichung der elterlichen Verbote gebildeten Uber-Ich Gehorsam leistet,
soll sich der Jazz trotz seiner scheinbaren Unbotmal3igkeit mit der gefirchteten
sozialen Instanz emotional identifizieren, damit er sich deren Autoritat und Potenz
insgeheim aneignen kann. Es bedarf keiner Spekulation, dass dieser Kastrationskomplex
auch 1m hochkapitalistischen Initiationsritus entscheidende Bedeutung hat: Die
kulturindustriellen Schlige, die sich in der Gestalt von wiederkehrenden Schlager-
melodien, aufeinandergeschlagenen Jazz-Synkopen, eingehammerten Warenreklamen
oder Schliagereien im Trickfilm zeigen, unterziehen das Publikum einer gesellschaft-
lichen Entmannung, um jeden Widerstand aus seinen Gedanken zu verbannen und
ithm als Ersatz dafiir eine Identitit mit der Macht als dem Urheber der eigenen
Kastration zu erteilen, der mit einem imaginidren Phallus ausgestattet ist. Trotz
Adornos heftiger Kritik am Schlagern im Rundfunkautoritdit-Essay ergibt es sich nun,
dass er in der Tat keineswegs jenem ,,6ffentlich-politischen® Interesse widerspricht,
sondern gerade durch ihre ,schlagende’ Wirkung die Zuhorer in autoritidtsabhingige,
potentiell faschistische und durch Kulturindustrie kastrierte Eunuchen verwandelt,
Wesenszuge, die Adorno in den in Zusammenarbeit mit Anderen erstellten sozial-
psychologischen Studien Uber Antisemitismus zusammenfassend ,die autoritare Person-
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lichkeit’ nennen wird.

III. Schlagen als Ursprung der Notenschrift

Kulturindustrie und Faschismus: beides sind zwar Phinomene, die das zwanzigste
Jahrhundert bestimmen, aber da sie mit dem gesellschaftlich-wirtschaftlichen Fortschritt
des Kapitalismus untrennbar verknlpft sind, ist ihre ,Urgeschichte’ eher im Europa
des neunzehnten Jahrhunderts zu suchen, wo die hochindustrielle Warenwelt erstmals
in der Weltgeschichte eine glinzende Bliite erreicht hat. Der Versuch tiber Wagner,
den Adorno im Herbst 1937 in London zu schreiben begann und im Mirz 1938, kurz
nach seiner Emigration in die USA*, in New York fertigstellte, gilt einerseits als
Versuch, anhand der kritischen Auseinandersetzung mit Werk und Ideen Richard
Wagners ,den Ursprung der faschistischen Gewaltherrschaft im tragenden gesell-
schaftlichen Prozel3 aufzudecken“*’: Aus der Sicht Adornos verkorpert Wagner im
Keim alles, was spater zum Nationalsozialismus fiihrt, und mit dem scharfen Skalpell
seiner Reflexionen pripariert er verschiendene proto-faschistische Momente aus
diesem ,,Klassiker des Dritten Reichs“*° heraus, z.B. seinen notorischen Rassismus,
die Ideologisierung der Mythologie oder den fanatischen Bayreuth-Kult als Vorweg-
nahme des Hitlerismus usw.. Andererseits entdeckt Adorno in Wagners Opern ein
Blendwerk mit hochindustriellem Warencharakter, in dessen technologisch produzierter
rauschhafter Phantasmagorie, mit welcher alle Widerspriiche illusiondr verdeckt
werden konnen,’! der , Ursprung der Kulturindustrie“ liege.’> Adornos Diagnose
zufolge tritt der fragwiirdige Charakter Wagners insbesondere in seinem Verhiltnis
zur Horerschaft zutage, wobei sich der Komponist als ,,Schlagender gebarde:

[S]leine Musik [ist] konzipiert in der Gestik des Schlagens und von der Schlagvorstellung
beherrscht. [...] Als Schlagender aber verleiht der Komponierdirigent dem
Publikumsanspruch terroristischen Nachdruck. Die demokratische Rucksicht auf den
Horer wandelt sich ins Einverstindnis mit den Méchten der Disziplin [...]. Der
Entfremdung vom Publikum ist bei ihm von Anbeginn die Kalkulation des
Publikumseffektes verschworen; erst eine Horerschaft, deren gesellschaftliches und
asthetisches Apriori von dem des Kiinstlers so abgespalten ist wie unterm Hoch-
kapitalismus, wird, verdinglicht, zum Kalkulationsobjekt der kiinstlerischen Behand-
lung.%

Mit der schlagenden Gestik Wagners, dessen Gestalt nach Adorno die ,des dem
Orchester befehlenden Kapellmeisters“>* sei, soll das Publikum zum passiven
Gegenstand kalkulierter Manipulation verdinglicht werden. Darin liegt zweifellos der
Berlhrungspunkt zwischen der Wagner-Horerschaft im Opernhaus und der Masse
sowohl in der kulturindustriellen Gesellschaft als auch unterm faschistischen Regime.
Wiederholt werden bei Wagner die Leitmotive, die ,eine warenhafte, der Reklame
ahnliche* Funktion haben und durch deren , ' Tosen und ungezihlte Wiederholungen*
,sich ihm [dem Publikum] die Musik [ . . . ] ein[hdmmern]“ soll.>> Weiterhin behauptet
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Adorno, dass das Wagnersche Werk nicht nur in solchen effekthascherischen Ziigen,
sondern auch musikalisch durchaus von der ,Schlagvorstellung® beherrscht ist:
Schlagend verdinglicht Wagner den kompositorischen Inhalt seines Musikdramas
selbst, indem er die eigentliche zeitliche Ausdehnung der Musik, welche nach
Adorno im Kern der echten musikalischen Entwicklung wie den symphonischen
Sequenzen Beethovens stecke®, durch die ,Durchtaktierung’, namlich die mensurale
und rationale Einteilung der Zeit, entleert”” und sie stattdessen verraumlicht: ,,Im
Sinne solcher Verrdumlichung und Vergegenwirtigung sind die Wagnerischen Formen
auch vom Komponisten aus gesehen Gedichtnisstiitzen. [...] Die Wagnerische
Zeitbeherrschung durchs Taktieren ist im Gegensatz zur symphonischen abstrakt,
niamlich blo3 eben die Vorstellung der durch Taktierschlage [ . . . ] artikulierten Zeit.*;
»[S]o hilft dem Komponisten die Taktiervorstellung trigerisch dazu, die leere Zeit,
mit der er beginnt, in die Gewalt zu nehmen [ ... ].“®

Die Verraumlichung und Verdinglichung der musikalischen Zeit, die sich besonders
in der taktierenden/schlagenden Geste Wagners als ,,Komponierdirigenten“ zeigt,
hat aber nicht erst mit seinem Musikdrama in der biirgerlichen Ara begonnen,
sondern die Geschichte der abendlédndischen Musik stets begleitet. Denn die Entfaltung
musikalischer Praktiken und Theorien in Europa seit der Antike, die nichts anderes
als die Festlegung der Hegemonie des tonalen Musiksystems ist, la3t sich von jenem
fortschreitenden Prozess der Naturbeherrschung des Menschen durch Rationalisierung
— die Kernvorstellung der Dialektik der Aufklarung — nicht trennen. In seiner
Wagner-Kritik sucht Adorno die ,barbarische[n] Urspriinge“ von Schlagen und
Dirigieren im siebzehnten Jahrhundert, wo ,die Dirigenten den Takt mit Stidben
gestampft“ haben.’* Doch in seinen nachgelassenen Fragmenten und Entwlirfen iber
die musikalische Auffiihrung, die vom Friihjahr 1946 bis Ende 1959 intermittierend
geschrieben und erst 2001 unter dem 'T'itel Zu einer Theorie der musikalischen Repro-
duktion editiert und publiziert wurden,® bezieht er die Verraumlichung des Zeitlichen
durch Taktierschlage auf den Ursprung der Notenschrift: , Die ersten musikalischen
Schriftzeichen sind die starr regelmal3igen Trommelschldge der Barbaren [ . . . ]. Jedes
Notenzeichen ist das Bild eines Schlages: die Objektivierung der Musik, das Umsetzen
des Zeitverlaufs in einen raumlichen, ist [ ... ] die Verrdumlichung namlich von
Erfahrung zum Zwecke ihrer Beherrschbarkeit.“® Durch die Einfuhrung des zahlen-
malig taktierenden Schlaginstrumentes wird die ,,Erfahrung® der musikalischen Zeit
zum rational beherrschbaren Objekt in einem festen Zeichensystem, d.h. zur Noten-
schrift verraumlicht, auf eine Weise, die uns an das Schicksal der manipulierten
Menschen im kulturindustriellen System mahnt. Verlorengegangen dabei ist vor
allem das Muimetische, das Adorno zufolge das Wesen der Musik bildet, weil deren
Ursprung eigentlich in ,,Nachahmung von Naturlauten [ . . . ] durch Gesten* liege.®
Zwar soll eben die Notenschrift ein Rudiment solcher mimetischen Momente enthalten,
insofern sie als ,,Gestenschrift“ | auf Mimesis, dem optisch erstarrten Abbild der
musikalischen Geste beruht“®3, wie sich etwa das ,Schlagzeichen‘ in der Neumenschrift
als , Abbild des Schlages barbarisch-ritualer Kulturmusiken“®* zeigt. Aber bei der
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musikalischen Schrift tritt eher eine andere, uneigentliche Mimesis ,,als Nachahmumg
disziplinarer Musiksysteme, gewissermallen als Mimesis des antimimetischen Ele-
ments der Musik“® in den Vordergrund, die nichts anderes als , Enteignung,
Entfremdung, Erstarrung der Musik“®® darstelle und die wahre Mimesis durch
Rationalisierung und Fixierung tdte: ,Der Verewigung der Musik durch Schrift
eignet ein todliches Moment: was sie halt, wird zugleich unwiederbringlich.“%’; | sie
totet Musik als Naturphianomen, um sie gebrochen, als Geist, zu bewahren.“®® Doch
genau in diesem todbringenden Charakteristikum der musikalischen Notation sieht
Adorno paradoxerweise eine utopische Moéglichkeit der musikalischen Reproduktion:
,Dieser Widerspruch schreibt der Reproduktion von Kunstmusik ihre Utopie vor:
durch absolute Verfugung das wiederzubringen, was durchs Verfugen selber unwieder-
bringlich ward. Alles Musizieren ist eine recherche du temps perdu.“® Denn trotz
threr nicht-mimetischen, signifikativen Eindeutigkeit soll die Notenschrift ,,als Bild,
etwas von der neumischen Vieldeutigkeit”, , das allegorische Element“ oder ,das
Moment des Ausdrucks® bewahren”, in welches ,,das mimetische Wesen der Musik*
zerfallen sein soll.”! Die Praxis der musikalischen Reproduktion ist also eine
widerspriichliche Allegorese: den Notentext als Bilderschrift oder Schriftbild zu
deuten und daraus eine lingst verlorene oder vielleicht nicht einmal vorhandene
Utopie jenes Mimetischen musizierend zu beschworen, das aber per definitionem
nicht zu reproduzieren ist.”?

Diese Theorie der musikalischen Notenschrift, die die todesstarre Gestalt des zum
bloBen Zeichen verdinglichten musizierenden Gestus als negative Darstellung einer
unwiderbringlichen , Utopie“ zu entziffern sucht, hat Adorno zu Lebenszeiten in
endgultiger Form nicht vollenden kénnen. Aber ihre Theoreme haben vor allem in
seinen spiteren sthetischen Schriften deutliche Spuren hinterlassen: In der Asthetischen
Theorie (1961-69) etwa sollen die modernen Kunstwerke, deren Sprache ,nur als
Schrift“ verstanden werden konne”, sich mimetisch der Verdinglichung, ihrem
Todesprinzip [Uberlassen]“’* und, ,,[ijJndem die Werke das Vergangliche — Leben —
zur Dauer verhalten, vorm Tod erretten wollen, [es] toten””®, um schlieBlich durch
ihre ,absolute Negativitit® , das Unaussprechliche [ . . . ], die Utopie“ darzustellen.”
Aber wiahrend im Adornoschen Denksschema im Allgemeinen nur dem privilegierten
Bereich der authentischen Kunst ein solch utopisches Potenzial zugesprochen wird,
scheinen die ebenfalls verdinglichten und entfremdeten kulturindustriellen Erscheinun-
gen, denen wir bisher anhand der Figur des Schlagens nachgegangen sind, von dieser
erlosenden Moglichkeit vollig ausgeschlossen zu sein. Heil3t das, dass Adorno seine
Abneigung gegen jegliches kommerzielle Massenkonsumgut, die er im Rundfun-
kautoritdt-Essay so extrem zum Ausdruck brachte, lebenslang beibehalten hat, so
dass er keine andere Moglichkeit sieht, als den tiblen Folgen der monopolkapitalistischen
Kulturwaren durch kritische Bemerkungen abzuhelfen, auch wenn er nicht mehr ihre
Verfemung fordert? Zwar kann man sich bei fliichtiger Lektlire seiner an pessimistischen
Diagnosen tiberreichen kulturkritischen Schriften dieses Eindrucks nicht erwehren,
aber in den Texten, in denen Adorno die Massenkultur und -medien behandelt, gibt
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es auch Stellen, an denen er deren utopische Dimension entdeckt: 1934, also gleich
nach der Entstehung des Rundfunkautoritit-Essays, entstand der kurze Aufsatz Die
Form der Schallplatte’”, in dem Adorno der Gestalt der Schallplatte ein ,tiefstes
Recht® einrdumt:

[TIndem Musik durch die Schallplatte der lebendigen Produktion und dem Erfordernis
der Kunstiibung entzogen wird und erstarrt, nimmt sie, erstarrend, dies Leben in sich
auf, das anders enteilt. Die tote rettet die ,fliichtige‘ und vergehende Kunst als allein
lebendige. Darin mag ihr tiefstes Recht gelegen sein, das von keinem asthetischen
Einspruch wider Verdinglichung zu beugen ist. Denn dies Recht stellt, gerade durch
Verdinglichung, ein uraltes, entsunkenes doch verbiirgtes Verhéltnis wieder her: das
von Musik und Schrift.”

Im Gegensatz zu seinem klischeehaften Bild als einem hartnickigen Verteidiger der
asthetischen Moderne, dem die Entwicklung der modernen Technologie kein Anliegen
sei, behauptet Adorno hier, dass eben der technisch-reproduktiven Verdinglichung
der Schallplatte auch jene Kraft innewohnt, vergingliche Phanomene wie die Musik
durch totende Erstarrung ihrer ,fllichtige[n]“ Lebendigkeit zu berauben und ihr
stattdessen ein anderes, ,totes‘ L.eben als Nachleben zu geben, um sie schlieBlich als
,Schrift” zu retten. Ohne Zweifel kommuniziert diese eigentlimliche Auffassung des
Mediums Schallplatte sowie die Rehabilitierung der Verdinglichung unmittelbar mit
den ﬁberlegungen zur musikalischen Notation im Musikalische- Reproduktion-Entwurf.
Und in der Tat betrachtet Adorno anschlieBend die Schallplatte bzw. deren Nadel-
kurven als einen Nachkommen der Notenschrift im Zeitalter der technischen Repro-
duzierbarkeit, welcher aber im Unterschied zu ihr das folgende entscheidende Merkmal
besitzt:

Wer jemals den stetig wachsenden Zwang erkannte, den zumal in den letzten finfzig
Jahren Notenschrift und Notenbild auf die Kompositionen ausgetibt hat [ ... ], den
kann es nicht wundernehmen, wenn eines Tages ein Umschlag von der Art erfolgte,
dal3 die Musik, zuvor von der Schrift befordert, mit einem Male selber in Schrift sich
verwandelt: um den Preis ihrer Unmittelbarkeit, doch mit der Hoffnung, dal3 sie,
dergestalt fixiert, einmal als die ,letzte Sprache aller Menschen nach dem Turmbau®
lesbar wird, deren bestimmte, doch chiffrierte Aussagen jeder ihrer ,Sitze‘ enthilt.
Waren aber die Noten noch ihre blo3en Zeichen, dann nihert sie durch die Nadelkurven
der Schallplatten ihrem wahren Schriftcharakter entscheidend sich an. Entscheidend,
weil diese Schrift als echte Sprache zu erkennen ist, indem sie ihres blof3en Zeichen-
wesens sich begibt: unabloslich verschworen dem Klang, der dieser und keiner
anderen Schall-Rinne innewohnt.”

Die Nadelkurven der Schallplatte sollen demnach dem , wahren Schriftcharakter®
viel ndherstehen als die Notenschrift, denn wihrend die Noten noch als semiotische
Trager fungieren, die einen T'on nur auf willklrliche und mittelbare Weise bezeichnen,
sind die Schallplattenrillen dagegen aller Bedeutsamkeit tiberhoben und stellen trotzdem
als Schrift einen spezifischen Klang dar. Dieser ist zwar klanglos, aber mit seinen
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materialisierten Figuren ,unabl6sbar® verknlipft, und aus ihnen zu dechiffrieren ist
nichts anderes als ,,echte Sprache®, die sich in einer so reinen, unwillkirlichen und
unmittelbaren Korrespondenz zwischen graphischem Signifikanten und akustischem
Signifikat in der Form der Schallplatte ankiindigt und vielleicht sogar die babylonische
Sprachverwirrung liberwinden konnte.® Je mehr die Welt in der Technologisierung
und Kommerzialisierung des Hochkapitalismus versinkt, desto tiefer und restloser
ergreift die Verdinglichung alle irdischen Geschopfe, so dass auch die Musik, die
einmal durch die Einfihrung des Notensystems zum bloBen Zeichen verrdaumlicht
und verdinglicht wurde, nun eine zweite Metamorphose durchmachen muss, indem
sie sich wortlich in materielle Dinge, also in die spiralf6rmig geschnittenen Rillen auf
der in Massen produzierten schwarzen Scheibe verwandelt, aus deren hieroglyphischer
Gestalt aber auch auf negative Weise eine Moglichkeit der Riickkehr zur ungespaltenen,
paradiesischen Klang-Sprache hervorschimmert. Zwar ist nicht zu leugnen, dass sich
die Massenkulturanalysen Adornos im Exil unersittlich mit der Extrahierung jedes
jammerlichen Ergebnisses kulturindustrieller ,Schlige® beschaftigt haben, doch darf
man nicht Ubersehen, dass seine konsequente Kulturindustrie-Kritik stets die
Perspektive bewahrt, den aufs AufBerste verdinglichten Massenprodukten durch
einen dialektischen Umschlag Erlosung zu bringen.
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