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DAS ELEND DES ASTHETIZISMUS

(und einige seiner Stdrken)
von JOHAN FREDERIK HARTLE

Thomas Hiibel, Siegfried Mattl, Drehli Robnik (Hg.),
Das Streit-Bild. Film, Geschichte und Politik bei Jacques

Ranciére, Wien (Turia und Kant) 2010.

Hermann Kappelhoff, Realismus. Das Kino und die Politik
des Asthetischen, Berlin (Vorwerk 8) 2008.

Michaela Ott, Harald Straufs (Hg.), Astbetik + Politik.
Neuaufteilungen des Sinnlichen in der Kunst, Hamburg

(Materialverlag Textem) 2009.

Jacques Ranciere, Der emanzipierte Zuschauer, Wien (Pas-
sagen) 2009 (Le spectateur emancipé, Paris 2008), aus dem

Franzosischen von Richard Steurer.

Drehli Robnik, Film ohne Grund. Filmtheorie, Postpolitik und

Dissens bei Jacques Ranciére, Wien (Turia und Kant) 2010.

Jacques Ranciére war trotz einer Vielzahl von Buchver-
offentlichungen in der deutschsprachigen dsthetisch-
politischen Diskussion bisher vor allem mit zwei Thesen
prisent: Erstens der Leitthese aus seinem politischen
Hauptwerk Das Unvernehmen,! derzufolge sich emphati-
sche Politik und politische Subjektivierung erst durch die
Restrukturierung des sinnlichen Wahrnehmungs- und
Artikulationsfeldes ermdglichen. Zweitens erkannte Ran-
ciere diese Logik idealtypisch in einer Neuordnung des
dsthetischen Diskurses seit 1790 (und vor allem seit Schil-
lers Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen), im
sogenannten «isthetischen Regime der Kunst», durch die
sich die prinzipielle Gleichartigkeit aller Sujets und Dar-
stellungsformen zunehmend (wenn auch spannungsreich
und in Konkurrenz mit anderen Regimen) als dsthetische
Norm etablierte. Fiir diese These stand vor allem sein klei-
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nes Biichlein die Aufteilung des Sinnlichen,? mit der sich auch
die kunstpolitische Position Ranciéres konkretisierte. Zu
diesen beiden gesellt sich nun eine dritte Hauptthese,
die es zugleich erlaubt, Den emanzipierten Zuschauer als ein
drittes dsthetisch-politisches Schliisselwerk Ranciéres zu
interpretieren. Hierin fiihrt Ranciére die politisch didak-
tischen Einsichten aus seinem im Original schon 1987
erschienen Unwissenden Lehrmeister in einem engeren ds-
thetischen Zusammenhang fort.? Asthetische Praktiken
hebeln, so Ranciére, die verdummende, kausale Logik von
Lernprozessen aus, indem sie den Betrachter nicht so sehr
mit einem bestimmten Wissen ausstatten, sondern viel-
mehr in eine Position des Wissens riicken. Nicht so sehr
die Vermittlung von oder Konfrontation mit Inhalten stehe
insofern zentral, sondern vielmehr die Erméglichung einer
Haltung, aus der heraus sich intellektuelle Prozesse (iber-
haupt erst aneignen und fortsetzen lassen.

Mit diesem Gedanken richtet sich der emanzipierte Zu-
schauer gegen ein, wie er es nennt, mimetisches Verstand-
nis der dsthetischen Kritik, demzufolge die Darstellung
emporender Dinge politische Mobilisierung zur Folge
habe. «Das Problem liegt [...] in der Annahme eines sinn-
lichen Kontinuums zwischen der Produktion von Bildern,
Gesten oder Worten und der Wahrnehmung einer Situati-
on, die bei den Zuschauern Gedanken, Gefiihle und Hand-
lungen hervorruft.» (S. 66)

Vordergriindig iiberschneiden sich seine Uberlegun-
gen hierin mit einem Grundimpuls von Stuart Halls me-
dienanalytischem Projekt der Cultural Studies, in dem der
Hiatus zwischen Codierungs- und Decodierungsprozessen
eine zentrale Stellung hatte. Rancieres dsthetisch-politi-
sches Pathos der Unbestimmtheit hat mit den ideologie-
oder hegemonietheoretisch motivierten Bemiihungen aus
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Birmingham dann aber auch wieder nichts zu tun, weil ihn
weder die Produktion dominanter Ideologien noch die po-
litische Priorisierung bestimmter Rezipientenkollektive in-
teressieren. Zudem geht es Ranciére nicht so sehr um die
konkrete Subvertierbarkeit von ideologisch kulturindustri-
ellen Narrativen, sondern vielmehr um die Konfiguration
eines Wahrnehmungsfeldes als Bedingung der politischen
Artikulation. Seine dsthetische Politik ist eine Politik der
Form und diese ist positiv gestimmt.

Vor diesem Hintergrund l4sst sich Ranciéres vehemen-
te Zuriickweisung jedweder totalisierenden Geste einer
Kritik des Spektakels oder Damonisierung der Warenwelt
verstehen. Sie zdhlt zu den zentralen Impulsen des eman-
zipierten Zuschauers. Sein eigener Versuch, derartige «linke
Melancholie» zu Gberwinden, verfihrt dann jedoch ent-
weder in doppelter Negation (Politik sei nicht «nicht még-
lich») oder als blofRe Beschworung einer Kollektivierung
des Dissenses, die immer auch ein bisschen formelhaft er-
scheint. Letztere ist seit dem Unvernehmen das Grundmo-
tiv: Politik ist eine kollektivierbare Form des Widerstands
gegen symbolische Ordnungen. Politisch konkret wird sie
in Rancieres Texten selten.

Wie jeder kritische Theoretiker muss Ranciére mit der
Balance aus Kitsch (der Emphase besserer Moglichkeiten,
dem Optimismus des Willens) und Zynismus (der Akzen-
tuierung struktureller Verunmoglichung, dem Pessimis-
mus des Intellekts) operieren. Ranciére weist die negati-
vistische oder melancholische Orientierung zuriick und
setzt auf positive Moglichkeiten. Die zentrale Hoffnung
Ranciéres richtet sich auf das &sthetische Regime der
Kunst als einer potenziell politischen Logik der Gleichheit
(als asthetischer Gleichwertigkeit), von dem aus sich seine
Politik motiviert. Ein solch hoffnungsfrohes Kunstnarrativ
istdann aber auch ziemlich genau das, was Walter Benja-
min eine Phantasmagorie genannt hitte: eine traumartige
Projektion jener Dinge, die in der materiellen Welt der le-
benspraktischen Tatsachen verdringt sind, ins Reiche der
kulturellen Produktion und des dsthetischen Begehrens.
Die affirmative Geste, dieses «<emanzipatorische Potenzial
der Kunst» zu beschwoéren, erscheint durch das gleichzei-
tige Verschweigen seiner Voraussetzung in Verdringung
und Repression auch als eine ebensolche Ersatzhandlung.

Das dsthetisch-politische Projekt Ranciéres, das mit dem
emanzipierten Zuschauer fortgesetzt wird, ist der diskursive
Rahmen auch des von Michaela Ott und Harald Strauf3
herausgegebenen Bandes {iber Asthetik + Politik. Der Band

ist die (erweiterte) Dokumentation einer gleichnamigen
Hamburger Tagung, die den Rahmen fiir vielfiltige und
zum Teil disparate philosophische, kunst- und kulturwis-
senschaftliche Beitrige gegeben hat. Die reich und auch
etwas chaotisch bebilderten Beitrige stehen zwischen
essayistischer Einlassung auf die Ranciére’sche politisch-
dsthetische Terminologie und transdisziplinirem Spagat
zwischen Kunstanalyse und Theoriebildung. Disziplinére
Forschungsbeitrige oder Bemiihungen um theoretische
Systematisierung bilden dabei eher die Ausnahme. Eine
solche Ausnahme ist vor allem der Beitrag von Ranciere
selbst, der jedoch eher wie ein Zusammenschnitt aus
dsthetischen Beobachtungen und theoretischen Formu-
lierungen erscheint. Sie finden sich in einigen seiner Ver-
offentlichungen in gleicher Form wieder: die Pointierung
dissensueller Gemeinschaft, die er im Sprachbild des «zu-
sammen sind wir getrennt» (46) und ganz im Sinne seiner
vertrauten Hauptthesen als kontingenten Effekt dsthetisch
ermoglichter, politischer Subjektivierungen entwickelt.

Als Systematisierungsversuch bildet auch der Beitrag
von Dieter Mersch eine Ausnahme, dem Gestus nach je-
doch am anderen Ende des philosophischen Spektrums.
Mersch verfihrt in der Geste gré3tmoglicher Essenziali-
sierung, um so den latenten Asthetizismus Ranciéres noch
zu Giberbieten. Statt um historisch spezifische Regime des
Asthetischen geht es hier um das Asthetische schlechthin,
das phdnomenologisch als Geste allgemein sinnlich in-
tellektueller Offnung gefasst wird. Merschs ontologische
Methode ist die der Silbentrennung («Er-Fahrungen», «Be-
Wegung» «Los-Lassen», «Be-Gegnen», «Vor-Ge-Geben-
heit» etc.). Mit diesem Grundton vermeidet er die letzt-
lich diskurshistorisch informierte Rede vom &sthetischen
Regime der Kunst, das Ranciéres gesamte Konstruktion
vom Asthetisch-Politischen trigt. Merschs Hauptthese zu-
folge ist das Asthetische als «epistemische Arbeit», die ein
«Suchen und Offnen» einschlieRt (128), dem Politischen
(gleichermalflen idealisch und vor allem durch und durch
ethisch als ein «Gerechtwerden flir das Singuldre» gefasst)
vorgeordnet. Halten wir fest: Asthetik geht Politik voraus
und diese ist letztlich Ethik des Singularen.

Das kann plausibel finden, wer will. Wer es nicht tut,
weil sich damit immerhin auf der Seite der Herausgebe-
rin, die in der Einleitung recht markant zwischen den zwei
Extremen Ranciére und Mersch vermittelt und Merschs
Essenzialisierungsgeste aus Ranciere’scher Perspektive
als «unhinterfragte Zementierung gegebener Herrschafts-
verhiltnisse» zurechtriickt (17), womit Michaela Ott wohl
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nurdie symbolische Gewalt meinen kann, dieimmerdann
einsetzt, wenn das Asthetische unabhingig von seinen so-
zialen Bedingungen bestimmt wird.

Michaela Otts Einleitung zihlt selbst zu den interes-
santesten Texten des gesamten Bandes — gerade weil sie
eigentlich keine Einleitung, sondern eher ein Zurechtrii-
cken ist. Interessanterweise geht auch sie darin allein auf
die Beitrdge von Mersch und Ranciére ein, um skizzenhaft
ein eigenes Programm des Asthetisch-Politischen zu poin-
tieren: Der blof? dsthetische Rekurs auf Gemeinschaft (wie
Ottin einer plausiblen Kritik der affirmativen Représentati-
onskunst Gurskys zeigt) ist die ideologische Stabilisierung
herrschender Politik, die erst durch die rekursive Orientie-
rung an Wahrnehmungscodes im Zusammenhang mit rea-
len Partizipationsanspriichen emphatisch politisch wird.4

Der Wiener Tagungsband Das Streit-Bild wihlt einen enge-
ren Fokus als sein dlterer Hamburger Bruder. Ihm geht es
ausdriicklich um Rancieres politische Filmasthetik. Er ver-
mittelt den Eindruck, dass, wer sich heute mit Filméasthe-
tik beschéftigt, an Jacques Ranciére nicht vorbei kommt.
Den Erbschaftsstreit um die Nachfolge von Deleuze als
filmphilosophischem Leittheoriker, den Ranciére eine kur-
ze Zeit lang implizit mit Nancy, Agamben und auch Badiou
hat fiihren missen, hat sich, wie der Band suggeriert, zu
seinen Gunsten entschieden.

Zugleich ist das Streit-Bild jedoch eher das Zeugnis einer
kontinuierlichen Arbeit des Verstehens, insofern Ranciéres
Vokabular (vor allem die oben skizzierte Begrifflichkeit aus
dem Unvernehmen und der Aufteilung des Sinnlichen) produk-
tiv (aber auch unterschiedlich plausibel) als Instrumenta-
rium zur informierten Filmrezeption angeeignet wird. Der
Titel des Bandes ist ambitioniert, insofern er — mit der Pra-
gung vom Streit-Bild — den Erbschaftsanspruch Rancieres
auf die Nachfolge Deleuzes auch durch die Nachahmung
des Deleuzeschen Vokabulars (die epochalen Grof3thesen
vom Bewegungs- und Zeitbild) imitiert.

Die filmwissenschaftlich ambitioniertesten Beitrige
des Bandes sind vermutlich Michael Wedels Versuch ei-
ner Konzeptualisierung von Gemeinschaft im Medium des
filmischen Takts sowie Sulgi Lies politische Interpretation
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von Montagetechniken (fiir Lie ist Montage potenziell die
Produktion von Dissens). Ihnen stehen als besonders weg-
weisend aus philosophischer Perspektive die Befragung
des Ranciere’schen Kritikmodells durch Ruth Sonderegger
sowie Markus Klammers ideologiekritische Untersuchung
des Ranciére’schen Universalismus (Klammer zufolge eine
Leugnung des eigenen Sprecherstandpunkts und Hyposta-
se einer elitiren Kunstwelt: ein Asthetizismus) gegeniiber.

Wedels Text ist gerade deswegen interessant, weil er
Ranciére im Interesse des eigenen theoretischen Projekts
exemplarisch, kursorisch und strategisch liest und damit
der Tendenz des Sammelbandes entgeht, eine bloRe Ein-
libung der politiktheoretischen Theoriesprache Rancieres
am Beispiel eines (bose gesagt) eigenen Lieblingsfilms zu
sein. Spricht Ranciére selbst einmal von der Kunst als dem
«Rhythmus der Gemeinschaft»,% dann greift Wedel diesen
Gedanken als buchstidblichen methodologischen Hinweis
zur politischen Analyse des Films auf (zwischen Schock,
Kontinuum und Pridsenz). Unklar bleibt in Wedels Artikel
lediglich, inwieweit die Zeitlichkeit des Films und ihre
Wahrnehmung in der Tat unmittelbar in einem Verhiltnis
zur Zeitlichkeit auf3erfilmischer gesellschaftlicher Praxen
stehen. Die Besonderheit des sozialen und medialen Dis-
positivs Film gerit insofern durch die Bemithung um Po-
litik ein bisschen aus dem Blick. Dieser Kurzschluss ist si-
gnifikant fir einen Diskurs, der im Anschluss an Ranciere
die institutionelle und mediale Konstitution &dsthetischer
Praktiken vernachldssigt und &sthetische (kiinstlerische,
filmische) Wahrnehmungspolitik verfriiht mit Wahrneh-
mungspolitik Gberhaupt in eins setzt. Dieser Kurzschluss
ist ein Asthetizismus, weil Asthetik hier sogleich als Welt
liberhaupt erscheint.

Vor allem Sondereggers Aufsatztitel der Affirmativen
Kritik ist eine gliickliche Pragung zur Kennzeichnung des
Rancieére’schen Projekts als politischer Ermdglichungsésthe-
tik, in der es um die strukturelle Moglichkeit von politischer
Subjektivierung geht. Dass aber solche Subjektivierung
nicht immer nur der neoliberale Wunsch nach der Kiinstler-
existenz, sondern manchmal auch ganz profane Sehnsiichte
nach einer materiell und symbolisch gesicherten Existenz
sein kénnen, hilt Sonderegger gegen Ranciére fest und trifft
damit einen wunden Punkt seiner Theorie: Ist die dsthetisch-
politische Emphase dem Flexibilisierungsdiskurs postfordis-
tischer Ausbeutungsverhiltnisse nicht vollends affin?® Und
auch ein weiteres zentrales Detail ihres Aufsatzes verdient
Aufmerksamkeit: Sonderegger hebt eine &sthetiktheoreti-
sche Bescheidenheit Ranciéres hervor (34), die Kunst als
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eine diskursive Formation versteht, in der es um experimen-
telle Gleichheit von Formen und Inhalten geht, nicht aber
um das Wirken eines transzendentalen oder ontologischen
Kunstbegriffs. Gerade im Unterschied zu &sthetischen Ur-
sprungstheorien im Gefolge Heideggers ist diese historisie-
rende Niichternheit in der Tat bemerkenswert.

Sie geht aber nicht sehr weit: Rancieres Idee des As-
thetischen seit etwa 1800 begreift sich ohne jeden Rekurs
auf die institutionellen Konkretisierungen, durch die sie
erst wirkméachtig wurde. Dass Ranciére die kunst- und in-
stitutionstheoretischen Erwdgungen des von ihm gehass-
ten theoretischen Zwillingsbruders Bourdieu konsequent
ignoriert, steht in diesem Zusammenhang. Kein Wunder,
dass das Verhiltnis zwischen der institutionell konstituier-
ten Kunst und den tradierten philosophischen Konzeptio-
nen des Asthetischen fiir Ranciere unproblematisch bleibt
(er selbst spricht vom Asthetischen als der «Denkweise
der Kunst», wihrend es bei vielen Kunstwerken augen-
scheinlich einfach schief lduft).” Kein Wunder auch, dass
das biirgerliche Wesen der Kunst als schlechthin universal
erscheint, wie Markus Klammer in seinem Beitrag betont.

Drehli Robniks eigenes Buch Film ohne Grund mdchte sich,
nach eigener Aussage, als Bonustrack zum Tagungsband
verstehen, den er mit herausgegeben hat. Sein gut lesba-
res Biichlein bietet aber auch etwas mehr als das: ndmlich
eine erweiterte filmtheoretische Kontextualisierung Ran-
ciéres und damit auch eine Rahmung des Aufsatzbandes.
Robnik akzentuiert die Eigenstindigkeit der politischen
Filmisthetik Ranciéres vor dem Hintergrund des ontolo-
gischen, Deleuze’schen Erbes und seiner vitalistischen
Kontinuitit bei Lazzarato und der quietistischen Alterna-
tive Agambens (flir dessen Filmésthetik Robnik den Begriff
der <humilitude» entwirft). Er trigt damit einiges von dem
nach, was im Streit-Bild fehlt.

Konzeptuell orientiert sich Robniks Buch (so wie der
iberwiegende Teil der Aufsitze im Streit-Bild) an der po-
litiktheoretischen Ausrichtung von Ranciéres Subjekti-
vierungsmodell aus dem Unvernehmen. Haufig sind seine
(mitunter, wie auf 62-67, galoppierend schnellen) Film-
kritiken in diesem Sinne auch an Narrationen und nicht
so sehr an sinnlich-formalen Rahmungen interessiert. Die
strukturanalytische Urbachmachung des Ranciére’schen
Territoriums (wie sie durch Sulgi Lie und Michael Wedel
begonnen wurde) steht hier zu einem gewissen Teil noch
aus. Der emanzipierte Zuschauer wird zu dieser Diskussion
beitragen konnen, weil er eben noch fehlte, wo Ranciére

allein durch die Hauptthesen seiner bisherigen zwei
Schliisselwerke rezipiert wird.

Politiktheoretisch stellt sich aber insgesamt die Frage,
wie weit die dsthetisch verheiBungsvolle Figur von der Un-
bestimmtheit méglicher Protestformen und dissensueller
Kollektive politisch eigentlich fiihren kann. Die postfun-
damentalistische Emphase neigt dazu zu vergessen, dass
kapitalformige Vergesellschaftung auf sehr festen Funda-
menten (wahre fundamenta inconcussa!) beruht. Und dass
Demokratie Ranciere und Robnik zufolge «kein Zustand»
ist, «dersich (administrativ oder revolutionar) herbeifiihren
lieRe, sondern ein prekirer Akt» (73), ist nicht unbedingt
eine Stdrke. Diese Rhetorik ist immer auch eine Entméich-
tigung konkreter Traditionen der Kdmpfe, denen es um
die Etablierung einer konkreten anderen Ordnung ging.
Das ist ein schénes Paradox der Ranciere’schen Ermdgli-
chungsgeste: Sie schlieRt zugleich auch bestimmte poli-
tische Optionen aus, mit deren Radikalitit sie kokettiert.
Denn wer die Etablierung einer anderen Ordnung und die
Frage «konkreter politischer Organisationen» (auf 79 be-
ginnt Robnik in dieser Hinsicht selbst an Ranciére zu zwei-
feln) vermeidet, muss sich dem Vorwurfaussetzen, letztlich
nur noch an symbolischer Politik interessiert zu sein.®

Diese Frage steht in engem Zusammenhang auch mit
dem Begriff Realismus im gleichnamigen Buch von Her-
mann Kappelhoff. Seine Leitfrage zielt auf Film als Medium
dersozialen Wirklichkeit. Es beginnt miteiner sehrstark an
Ranciére orientierten Einleitung, in der erneut dieselben
Grundfiguren des Asthetisch-Politischen umrissen werden,
die auch die anderen drei oben besprochenen Binde lei-
ten: das Asthetische als, wie Kappelhoffes formuliert, «Ein-
spruch gegen die Ordnung der Wahrnehmungswelt» (13).

Kappelhoff erkennt eine «Utopie des Kinos» in der
«ollkommenen Evidenz des Sozialen» (14), betont aber
den utopischen Charakter dieses Anspruchs, da es sich
beim Sozialen «doch wesentlich um Kréfteverhdltnisse»
handle, die «das Feld der sinnlichen Wahrnehmung selbst
definieren» (15). Zugleich beschreibt er den Film insge-
samt als eine Apparatur solcher Rahmungen, anhand
derer die unsichtbaren Voraussetzungen der Sichtbarkeit
dann doch sichtbar gemacht werde kénnten.?

Diese Realismuskonzeption (von der Sichtbarkeit des Un-
sichtbaren) ist ambitioniert, begibt sich jedoch nicht so
deutlich auf Ranciéres Spuren, wie Kappelhoff suggeriert.
Esistinsofern kein Zufall, dass Ranciére aufden 230 Seiten
nach der Einleitung gar nicht weiter erwdhnt wird.
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Die darauf folgenden Analysen (des klassisch moder-
nen kinotheoretischen Diskurses, der Filme Viscontis,
Fassbinders und letztlich Almodévars) sind politisch in
vielen verschiedenen Hinsichten, nicht aber in einem en-
geren Ranciere’schen Sinne. Das Buch, so scheint es, wird
von viel Theorie getragen, aber eben nicht von einer. Die
grofRte Affinitit zu den eingangs formulierten dsthetikthe-
oretischen Anregungen Rancieres haben die Diskurse und
Filmbilder, die Kappelhoff analysiert, dort, wo von Fassbin-
der und Kluge die Rede ist (siehe vor allem die pointierten
Formulierungen auf102). Die Affinitdt des Forschungspro-
jekts, das Oskar Negt und Alexander Kluge mit Offentlich-
keit und Erfahrung™ ins Leben gerufen haben, zu dem, fiir
das heute der Namen Ranciere steht, ist augenfillig. Hier
wie dort gehtes um korperliche und sinnliche Rahmungen
antagonistischer Ausdrucksverhdltnisse. Es zdhlt zu den
Verdiensten Kappelhoffs, daran zu erinnern.

Als eine Realismuskonzeption bringt diese Sicht, die
sich einigermalien konsistent durch das Buch zieht (wenn
es etwa um die sozialen Signaturen in kérperlichen und
Begehrensstrukturen bei Fassbinder, Korperbilder in
Friedkins The Exorcist oder dann eben bei Almodévar geht),
einige Nachteile des sozialtheoretischen Konkretismus
mit sich — vor allem dann, wenn Klassensignaturen, die
bei Negt/Kluge noch umfassend sozialtheoretisch in den
Blick genommen wurden, nicht mehr (oder nur abstrakt,
als Krifteverhiltnisse) thematisiert werden. Man méchte
mit Adorno gegen Kappelhoff formulieren: «Es ist, als sei
fiir Sie das MaR der Konkretion der Leib des Menschen.»™

Angesichts der Diskussion, die im Anschluss an Kluges
Kapital-Verfilmung (ber Eisensteins Kapital-Projekt ge-
fithrt wurde (und die auch die Diskussion wieder aufgreift,
die bereits in den 7oer Jahren (iber Eisensteins Uberlegun-
gen entstand), erscheint diese anthropologisch materia-
listische Realismuskonzeption nicht nur als Utopie, son-
dern vor allem als zu kurz greifend. Die sozialtheoretische
Idee einer Montage abstrakter Wirklichkeitselemente, die
Spannung zwischen Marx und Montage, wie Jameson die
Frage nach der dsthetischen Konkretisierung abstrakter
gesellschaftlicher Verhiltnisse nennt,” ist durch den Re-
kurs auf soziale Gesten und gesellschaftlich impragnierte
Wahrnehmungsprozesse noch nicht gel6st. Was ist mit
der Verselbststindigung gesellschaftlicher Kapitallogik,
die sich eben nicht einfach auf der Ebene kérperlicher
Sichtbarkeit abspielt, mit der Realitit des Sozialen doch
wohl aber einiges zu tun hat? Hier sind Rekonstruktio-
nen, Montagen und der Nachvollzug von Abstraktions-

192

JOHAN FREDERIK HARTLE

prozessen unvermeidbar, die (iber die Konkretionen des
Sinnlich-Kérperlichen hinausschieRen. Fiir eine solche
Asthetik steht der Beweis noch aus, dass sie sich der Logik
des Zusammenhangs gesellschaftlicher Realitit in der Tat
annidhern kann.

Dieses Beispiel ist paradigmatisch fiir eine dsthetische
Verkiirzung des Politikbegriffs, die die dsthetisch-poli-
tische Debatte im Anschluss an Ranciére kennzeichnet.
Ranciére und die Diskussion in seinem Gefolge haben
die wechselseitige Verwiesenheit von Asthetik und Politik
nachdriicklich und mit Recht betont, indem sie den Nach-
druck auf die Codierung von Wahrnehmungs- und Artiku-
lationsprozessen gelegt haben. Asthetik ist nicht jenseits
von Politik denkbar und gleichzeitig immer schon im Po-
litischen wirksam. Eine Asthetik, die jedoch bereits die
ganze Wahrheit der Politik in sich enthalten méchte, ist

schon nicht mehr politisch
asthetizistischen Rhetorik.
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