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'_I_'ANZ UM ANERKENNUNG.
ASTHETIK UND ALTERITAT —
VON BREAKING BIS KRUMPING

HEIDI SALAVERRIA

Worin besteht Anerkennung, und was ist es, das wir aneinander anerken-
nen? Seit Hegel wird diese Frage mit der Aussicht auf einen Kampf um
Anerkennung beantwortet (vgl. hierzu einschlagig Honneth 1992). Wenn
sich zwei Selbstbewusstseine begegnen, gibt es Krieg: Im Kampf auf
Leben und Tod, so beschreibt es Hegel, unterwirft sich schlieBlich ein.
Selbstbewusstsein aus Todesangst dem anderen, ein -asymmetrisches’
Herrschafts-Knechtschaft-Verhiltis entsteht. Dieser Kampf -zwischen
den Subjekten entwickelt sich dialektisch weiter und miindet irgendwann
in eine gesellschaftliche Normenordnung, die Siztlichkeit, welche die ge-
meinsame Grundlage und Méglichkeit sozialer und einigermafen sym-
metrischer Anerkennung bildet (vgl. Hegel 1986: 145ff.). Hegels Be-
schreibung liegt ein spezifisch modernistisches Bild des Subjekts zu-
grunde, in dem Anerkennung als paradoxer Konkurrenzkampf verstan-
den wird: Der andere ist mein Feind, gleichzeitig will ich von ihm aner- .
kannt werden. Daher kann man — wie die poststrukturalistische Philoso-
phin Judith Butler — die Kritik an Hegels Anerkennungsbegriffiiben,
»dass sein charakteristischer Gestus ein Gestus der Aneignung und sein
Stil der des Imperialismus ist“ (Butler 2003: 39). Doch was ist es, das wir
aneinander anerkennen? Und wodurch erkennen wir (an), dass wir aner-
kannt werden? Was geschieht im Kampf um Anerkennung? Ist der Aus-
druck Kampf in diesem Zusammenhang iiberhaupt treffend? Kann ich
Andere mit Gewalt dazu bringen, mich anzuerkennen?

Ich stelle folgende These auf: Andere konnen nicht zur Anerkennung
gezwungen, sondern nur zwanglos dafiir gewonnen werden. Damit betre-
ten wir dsthetisches Terrain. Um diesen entscheidenden Aspekt, um das
Asthetische der Anerkennungsverhaltisse, soll es im Folgenden gehen.

Ausgangspunkt und Exempel meiner [':Tberlegungen sind US-ameri-
kanische Tanzformen, die sich im weitesten Sinn der HipHop-Kultur zu-
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ordnen lassen, auch wenn neuere Entwicklungen wie Krumping dariiber
hinausgehen und sich bewusst von HipHop distanzieren. Es handelt sich
also um ein spezifisches Phdnomen: Unter afroamerikanischen und la-
teinamerikanischen Jugendlichen in den Ghettos New Yorks in den Sieb-
zigern bzw. Los Angeles in den Neunzigern entstandene zum Teil ,inter-
aktive’ kunstvolle Bewegungsabliufe, durch die sich die Tinzerinnen
und Ténzer innerhalb ihrer Gruppe, zwischen rivalisierenden Gruppen
und bestenfalls in der Gesellschaft Anerkennung verschaffen. Zwei As-
pekte interessieren mich daran besonders: Der Tanz um Anerkennung
findet auf einer kreativ-dsthetischen Ebene statt und er wird kérperlich-
nonverbal ausgetragen. Uber die spezifischen Tanzformen hinaus glaube
ich aber, dass Philosophie generell daraus lernen kann, dass Anerken-
nung nicht nur verbal stattfindet und dass sie einen wesentlich #stheti-
schen Aspekt enthilt.

Wie ich meine, ist dieser Aspekt bislang zu wenig behandelt worden,
da Anerkennung vorrangig als moralphilosophisches, politisches oder
identititstheoretisches Problem gilt. Das ist nicht falsch, aber erweite-
rungsbediirftig. Wenn von dem Verhiltnis von Anerkennung und Asthe-
tik die Rede ist, wird also nicht behauptet, dass die Problematik weniger
politisch wird, sondemn dass Aspekte hinzutreten, die gerade fiir politi-
sche und philosophische Fragen zentral sind, ndmlich das Verhiltnis von
teilweise dsthetischen Korperpraktiken, leibkorperlicher Verstindigung
und gesellschaftlichen Verhiltnissen. Aus den afroamerikanischen Tanz-
stilen der letzten Jahrzehnte — vom Breaking bis zum Krumping — lasst
sich in dieser Hinsicht eine Menge lernen.

Zum einen werde ich diese Tanzformen beschreiben und philoso-
phisch interpretieren. Zum anderen werde ich das, was dort m.E. an An-
erkennungsverhiltnissen prasentiert und ausgetragen wird, mit philoso-
phischen Theorieansitzen zur Anerkennungsproblematik und zur Asthe-
tik. Meine eigene philosophische Grundhaltung ist dabei im weitesten
Sinn pragmatistisch, da es mir um die Engfiihrung von Denken und Han-
deln geht, die sich wesentlich in einem wandelbaren Common Sense und
in verdnderbaren Gewohnheiten manifestiert (Salaverria 2005: 173-185,
2006: 103-135 und 2007).

1. BREAKING, POPPING, LOCKING

Die in den 70er Jahren in New York entstandene ,,athletische Kombina-
tion aus schneller Fufarbeit, Korperdrehungen und roboterhafter Erstar-
rung” erregte aufgrund ihrer so genannten Powermoves — Drehungen auf
Kopf, Riicken und Hénden — die Aufmerksamkeit der Medien (Leiden-
berger 2001: 230; Kimminich 2003, v.a. Rappe in diesem Band) und
wurde in den 1980er unter dem Begriff Breakdance bekannt. Im Unter-
schied zum européischen biirgerlichen Ballett, welches eher ein Produkt
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der Oberschicht war und ist, entstand ,Breakdance* auf der StraBe und
kann als eine Form der Selbstbehauptung verstanden werden. Anerken-
nung und gegenseitiger Respekt innerhalb der HipHop-Community als
Gegenkultur sind gerade in der Entstehungsphase zentral,

Wiahrend das Ballett — um bei diesem extremen Gegenbeispiel zu
bleiben — v, a. in seiner romantischen Bliitezeit dem Ideal des aufrechten
Korpers, welcher Schwerelosigkeit suggeriert, verpflichtet war, wie ins-
besondere am Spitzentanz deutlich wird, gehen viele Bewegungen des
Breaking vom Boden aus. Das europdische Tanz-Ideal wird auf den Kopf
gestellt: Denn bei den Headspins wird die Illusion der Schwerelosigkeit
nicht durch einen nach oben strebenden Kérper erzielt, sondern dadurch,
dass sich der Kopf auf dem Boden dreht, wihrend durch Drehbewegun-
gen der Beine in der Luft die Balance hergestellt wird. Es handelt sich al-
so um ein ganz anderes Korperbild als in der weifien europiischen Bal-
let-Tradition. ,,Die Ballette der Romantik bevorzugen Themen, in denen
Zauberwesen und Luftgeister vorkamen, was natiirlich auch die Art des
Tanzens beeinflusste. Der Wunsch zu schweben hat zweifellos bei den
Damen zum Spitzentanz gefiihrt* (Liechtenhan 1990: 69). Nicht nur die
Entstehungsgeschichte, sondern auch die Einfliisse des HipHop sind dazu
kontrdr. Tanzwettbewerbe hatten in der South Bronx Tradition, und bald
entwickelten sich Gruppen, die in Battles gegeneinander antraten. Dass
Kampfsporttechniken, besonders Elemente aus dem damals beliebten
brasilianischen Capoeira und aus Kung-Fu-Filmen, den Tanz beeinfluss-
ten, ldsst sich durch die gesellschafiliche Lage erkliren, in der sich die =
Jugendlichen befanden: Den Jugendlichen in den drmeren Stadtteilen
New Yorks standen nicht die finanziellen Mittel zur Verfiigung, um sich
eine klassische Tanzausbildung leisten zu kénnen. Capoeira selbst ist ei-
ne Kampftanzform, die von brasilianischen Sklaven entwickelt wurde.
Im Breaking der frihen Phase charakteristisch sind unterschiedliche Bo-
denbewegungen des Kérpers (Schultern, Kopf, Hinde), bei denen die
Beine in der Luft Spielraum haben und so potenzielle Angreifer durch
Kicks abwehren konnten. Die symbolisierte Kampfsituation scheint fiir
die Breakeristhetik dieser Phase zentral zu sein. .

Hier ldsst sich ein erster philosophischer Bezug herstellen: Indirekt
wird im Breaking ein Aspekt kantischer (und insgesamt modernistisch-
europdischer) Asthetik widerlegt, nimlich dass Kunst zweckfrei sei und
sich dadurch von der Gebrauchskunst unterscheide (vgl. Kant 1957). Be-
reits der asiatische oder brasilianische Kampfsport wird nicht zufillig als
Kampfkunst bezeichnet, obwohl mit diesem auch der Zweck der Vertei-
digung verkniipft ist. Auch wenn dieser Zweck im Breaking eher symbo-
lisch wiederzufinden ist, so stellen Wettbewerbe auch eine Moglichkeit
dar, Konflikte gewaltfrei und ,4sthetisch® zu begleichen, Vor allem aber
erfiillt Breaking einen Zweck, der jedoch iiber den eng gefassten instru-

mentellen Zweckbegriff hinausgeht, wie Kant ihn vetsteht: Den Zweck
einer dsthetischen Formfindung gegenseitiger Anerkennung.
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Auch das aus Kalifornien stammende roboterartige Locking sowie
das Popping, bei dem der Ténzer nacheinander mit den Gliedern zuckt,
als ob sie ein Stromschlag durchfihrt, wurden im Breakdance aufge-
nommen. Zum Teil karikaturhaft iibertriebene Bewegungen erinnern an
Comic-Figuren oder es werden geometrische Figuren aus Videospielen
wie Tetris ,nachgespielt’ (Kimminich 2003: 8ff; Leidenberger 2001:
232). Auch in diesem Punkt wird indirekt modernistische Asthetik wider-
legt: Der Mythos des einsamen Genies, welches schopfergleich aus dem
Nichts etwas Neues schafft, ist zwar bereits in der Moderne falsch gewe-
sen, doch lasst sich am Breaking, wie an der HipHop-Kultur insgesamt,
insbesondere an der Technik des Sampling (vgl. Shusterman 2001: 185-
223), zeigen, auf welche Weise vertraute und bekannte Motive (aus Fil-
men, Comics, Videospielen) durch ironisierende Nachahmung und Uber-
tragung (innerhalb einer Gruppe und nicht von einem Einzelnen) weiter-
entwickelt werden kénnen, wie also graduell etwas Neues aus dem All-
tdglichen in einem Gruppenprozess entsteht. Die musikalische Technik
des Sampling — also das Aufgreifen und Verindern eines musikalischen
Motivs oder Beats — findet sich auch im Tanz wieder: Die Gewohnheit
des Video-Spielens wird in individueller Aneignung zu einer newen Kor-
pergewohnheit, in welcher bspw. das Tetris-Spiel tinzerisch umgesetzt
und symbolisiert wird. Durch die Aneignung iiber die Korperbewegun-
gen in einer &4sthetischen Praxis, die von anderen anerkannt werden kann,
wird die neue 4sthetische Kérpergewohnheit iiberindividuell und kann in
den Kanon bestehender Tanzformen eingehen.

Die Aneignungsform des Sampling lasst sich sogar in der Ubungs-
praxis der Breaker wiederfinden. Neben Wettbewerben und Tourneen im
Zusammenhang mit Rappern, Sport- oder Modefirmen, stellt v.a. der
Austausch von Videos eine verbreitete Kommunikationsform dar (Rode
2002: 176ff.). Viele Tanzer lernen von diesen Videos, welche gestoppt,
zuriickgespult, in Zeitlupe abgespielt werden kénnen. So kénnen Moves
anderer Tdnzer quasi gesampelt werden. Auch in der Rezeption des Vi-
deos finden sich Parallelen zum Tanz selbst — im Freeze, in welchem ei-
ne Bewegung ,stillgestellt wird, ebenso wie im Popping, welcher das
Vorwirts- oder Riickwirtsspulen einer Bewegung suggeriert. Dies kann
als eine somatisch tdnzerische Aneignung technischer Medien bezeichnet
werden. Es wire in diesem Zusammenhang auch interessant, einmal der
Frage nachzugehen, inwiefern im Breaking durch ironisierende Aneig-
nung die Grenzen des ,Menschlich-Kérperlichen® thematisiert werden;
Die Grenze zur Roboter-Maschine, wenn im Popping der Eindruck er-
zeugt wird, der Korper stiinde unter Strom, die Grenze zum Tierischen,
wenn Spinnen- oder Schildkrstenbewegungen imitiert werden, die Gren-
zen zum Fiktiven, wenn Trickfilmfiguren nachgespielt werden. Die Er-
weiterung des Bewegungsspektrums des Korpers im Breaking, Popping,
Locking, etc. (in Formen, die man sich vor vierzig Jahren noch gar nicht
hitte vorstellen konnen) stellt auch eine Erweiterung der Handlungsspiel-
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rdume der Tanzer dar — auf tinzerischer und symbolischer Ebene, aber
auch auf ganz realer Ebene wirtschaftlichen Erfolgs und sozialer Aner-
kennung.! Doch bleibt vielen Breakern, die den Tanz mitbegriindeten,
auf lange Sicht die wirtschaftliche Anerkennung versagt. So schreibt der
New Yorker Street-Performancer Klown: ,[...] You know, Rock Steady,
they basically got (jerked). They are supposed to be rich! All of them are
supposed to be rich.” (Rode 2002: 198).

2. CLOWNING UND KRUMPING

Die Tanzformen Clowning und Krumping entstanden in den Neunziger
Jahren im Viertel South Central in Los Angeles. Im Unterschied zum
Breaking sind die Bewegungsablidufe aggressiver und interaktiver. Die
Ténzer nehmen im Tanz kérperlich Kontakt auf, die Bewegungen haben
einen anderen Charakter als beim Breaking: Es wird eher stehend ge-
tanzt, und bezeichnend ist die Geschwindigkeit, mit der Hiifte und Brust-
korb in zuckenden Bewegungen geschiittelt und gekriimmt werden, wih-
rend gleichzeitig die Arme — wie um einen fiktiven Gegner niederzu-
schlagen — in alle Richtungén Hiebe austeilen. Sein Erfinder, Tommy the

Clown, sagt: ,If you look like a bozo having spasms, you are doing it. °

right.” Bekannt geworden sind die Tanzformen v. a. durch den Film Rize
von David LaChapelle von 2003, der sich vorher einen Namen als Wer-
befilmer und Fotograf in der Popszene gemacht hatte. Thomas Johnson,
wegen Drogenhandels verurteilt, fing 1992 nach seiner Freilassung aus
dem Gefingnis an, unter dem Namen Tommy the Clown als tanzender
HipHop-Clown auf Kindergeburtstagen aufzutreten und damit sein Geld
zu verdienen. Schnell wurde er zum Vorbild, zumal er eine Alternative
zu den gewalttitigen Gangs darstellte. Nachdem Tommy die ,Clown-
Dancing-Academy* mit einer festen Crew gegriindet hatte, bildeten sich
iberall in Los Angeles unabhingige Tanzgruppen. Charakteristisch fiir.
das Clowning ist neben den schnellen Tanzbewegungen die Gesichtsbe-
malung, die keinen festgelegten Regeln folgt. Oft werden einzelne orna-
mentale Linien auf die Wangen gemalt, manchmal ist die Bemalung a-
symmetrisch, zum Teil werden die (meist schwarzen oder weifien) Kon-
turen mit Farbe ausgefiillt oder ganze Teile des Gesichts werden von
weifler Farbe verdeckt. In einigen Aspekten erinnert die Bemalung an
den Stil der Rock-Gruppe Kiss aus den spiten Siebzigern. _
Ebenfalls neu im Vergleich zum HipHop-Tanz (in all seiner Variati-
onsbreite) ist, dass Clowning eine breitere Interessengruppe aktiv Tan-
zender anspricht. Da Tommy zunichst auf Kindergeburtstagen tanzte,

1 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Rappe in diesem Band, der die Thage vertrt,
.dass eine Erweiterung rhythmischen Handelns gleichzeitig eine EnNeltemng
geselischaftlichen und sozialen Handelns ist.“
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waren von Anfang an Médchen und Jungen angesprochen. Clowning ist .

also von vomeherein nicht auf junge Minner beschrinkt, wie es im
Breaking lange Zeit der Fall war. Auch scheinen Clowning und Krum-
ping in ihren Schoénheitsidealen weniger festgelegt zu sein: Bei den
Wettkiimpfen — z. B. der Battle Zone ~ treten auch ,big people’, also di-
cke Jugendliche gegeneinander an. Eine Weiterentwicklung des Clown-
ing heiBit Stripper Dance, bei dem die Ténzer sich breitbeinig hinstellen
oder -legen und ihren Hintern sexuell hin- und herbewegen. Der Tanz
orientiert sich, wie der Name nahelegt, an den expliziten Bewegungen,
die schwarze Stripper bei Shows zeigen. Die Tanzformen des .HipHop
sind dagegen eher asexuell.

2002 entsteht Krumping: Ceasare L. Willis alias Tighr Eyez und
Christopher Toler alias Lil C, beide Mitglieder der Clown-Dancing-
Academy, entwickeln eine neue Form: weniger sexualisiert als Stripper
Dance, emster und dramatischer als Clowning. Wichtiges Motiv der
Weiterentwicklung ist, sich von der Rolle des Entertainers zu emanzipie-
ren, der auf Kindergeburtstagen tanzt. Krumping-Sessions werden also
weniger zur Unterhaltung von ,Nicht-Krumpem* veranstaltet, sondern
finden (zumindest in der Entstehungsphase) wie eine Art Ritual unterein-
ander statt. Den AuBerungen einiger Ténzer in Rize zufolge handelt sich
um eingeschworene Gemeinschaften, die sich fast tiglich treffen, um den
Tanz weiterzuentwickeln.

Mit der Abspaltung der Krumper von den Clowns entsteht eine Riva-
litit zwischen den Tanzstilen. Wihrend Tommy the Clown die Bewe-
gungsablaufe beim Krumping fiir ,unkontrollierte Zuckungen*® hilt, sind
die meisten Krumper der Meinung, Clowning wire ,langweiliges Enter-
tainment*. Seitdem finden in Los Angeles regelmaBig sogenannte Battle-
zones statt, Tanzwettbewerbe, bei denen Krumper und Clowns in ver-
schiedenen Kategorien gegeneinander antreten. Der wesentlichste Unter-
schied scheint darin zu bestehen, dass Krumping eine Radikalisierung
darstellt, bei der das Spielerische — unterhaltende, kindliche oder sexuelle
— sowohl der Bewegungen als auch der Gesichtsbemalung aufgegeben
wird. Krumping ist drastischer und auf den ersten Blick gewalttiitig, ob-
wohl tatsichlich keine Gewalt zwischen den T4nzern stattfindet. In den
rasanten Bewegungen, die wie im Zeitraffer erscheinen, obwohl im Film
von LaChapelle eingangs ausdriicklich betont wird, dass nichts filme-
risch beschleunigt wurde, tanzen Einzelne in der Mitte einer Gruppe,
néhern sich anderen, verschwinden blitzschnell mit dem Kopf unter dem
T-Shirt eines Zuschauers, zerreilen ihr eigenes Hemd, tanzen sich zu
zweit an, als wiirde es um einen Kampf auf Leben und Tod gehen. Die
Tanzerinnen und Ténzer zeigen sich in einer Extremsituation und setzen
sich dabei den Blicken der anderen aus.
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3. VOM ANDEREN GETROFFEN:
DEMUTIGUNG UND GENIESSEN

Ich hatte eingangs Butler zitiert: Eine Moglichkeit; Hegels Anerken-
nungsmodell zu interpretieren sei, darin einen imperialistischen Gestus
der Aneignung des Anderen zu lesen. Aber, so schligt sie vor, Anerken- .
nung kann auch anders verstanden werden: ,Im Anerkennungsprozess
gibt es einen konstitutiven Verlust, eine Transformation, die nicht alles
mitnimmt, was einmal gewesen ist. Im Anerkennungsprozess verindert
sich das Selbst und in ,,diesem Sinne ist das Subjekt der Anerkennung al-
so eines, das dem Schwanken zwischen Verlust und Ekstase nicht entge-
hen kann“ (Butler 2003: 39f) Butler deutet damit ein anderes, ,nicht-
imperialistisches* Bild des Selbst an, eines, in dem der Prozess der Aner-
kennung an der Grenze zum Selbstverlust, sei er lust- oder schmerzvoll,
stattfindet. Interessanterweise beriihrt sich Anerkennung in dieser Be-
schreibung mit ihrem Gegenteil, der Demiitigung: Anderen gegeniiber in
Ekstase zu geraten, kann demiitigend sein, weil sich vorgegebene Souve- -

rinitdt und Selbstkontrolle darin auflosen. Das Selbst kann den Anderen - .

nicht zur Anerkennung zwingen, d.h. es ist dem Anderen in dieser Hin-
sicht ausgesetzt. Da genau genommen das Selbst nicht weif8, welche Re-
aktion von den Anderen zu erwarten ist, enthalt Intersubjektivitit ein Ri-
siko oder positiver ausgedriickt: Ein Uberraschungsmoment, eine Ab- :
weichung von der Erwartung. Doch gerade dieses Risiko, etwas anderes
zu empfangen als erwartet wurde, ist fiir den Anerkennungsprozess kon-
stitutiv. Denn wenn das Selbst von Anfang an genau wiisste, wie die oder
der Andere auf es selbst reagiert, wire der Anerkennungsprozess sinnlos.

Das Herrschafts-Knechtschaft-Verhiltnis bei- Hegel scheitert nicht
zuletzt daran: Wenn der Herr seinem Untertan diktiert, wie er seinen
Herrn rithmen soll, wird der Ruhm absurd. Ubrig bleibt Herrschaft, aber
keine Anerkennung, der Fiirst bleibt allein oder er lebt mit ¢inem Trug-
bild, was auf das Gleiche hinauslduft. Das Mirchen Des Kaisers neue
Kleider beschreibt sehr genau die tragische Komddie eines derart in die
Irre gefiihrten Anerkennungsverhiltnisses, welches schlieSlich zum Ge-
genteil des Gewtinschten fithrt: Der Kaiser ist der Gedemiitigte und
Nackte, seine Untertanen lachen ihn aus. Aus dem Mirchen lisst sich die
Lehre ziehen, dass Anerkennung gerade davon lebt, nicht kontrollierbar
Zu sein.

Das potenziell Demiitigende, das Ek-statische am Selbst — ich nenne
es seine Ausgesetztheit — ldsst sich nur vermeiden, wenn ein héheres
Prinzip aufgerufen wird (die Vernunft, die Wahrheit, der Gott) unter des-
sen Obhut das Selbst hofft, unter allen Umstdnden eine Garantie auf sei-
ne Wiirde beizubehalten. Dieses metaphysische Prinzip, so wird tiberdies
gehofft, stellt eine allen Menschen gemeinsame Grundlage dar, Das
Demiitigende, welches an die Endlichkeit, Verletzlichkeit und Korper-
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lichkeit des Menschen gekoppelt ist, wird mit einem metaphysischen
Schutzfilm versehen. Die Anderen sind nicht so anders, weil der Schutz-
film zugleich der Kitt ist, der alle verbindet. Das Problem entsteht jedoch
bekanntlich, wenn unterschiedliche Auffassungen dariiber kollidieren,
wie im Einzelnen die Vernunft, die Wahrheit, der Gott, etc. und die dar-
aus folgenden Spielregeln eigentlich und abschliefiend definiert sind.
Und damit sind wir wieder am Ausgangspunkt unseres Problems: Der al-
te Kampf um Anerkennung auf Leben und Tod bricht aus, Gewalt und
Grausamkeit sind die bekannten Folgen. Je absoluter die Prinzipien, um-
so schlimmer der daraus resultierende Kampf.

Ein Ausweg aus diesem Problem bestiinde in einem alternativen,
,nicht-imperialistischen* Konzept des Selbst. Wie konnte dieses ausse-
hen? Rorty bspw. geht nicht linger davon aus, dass uns etwa die allen
gemeinsame Vernunft verbindet, sondern die Féhigkeit, gedemiitigt zu
werden (Rorty 1989: 156). Umgekehrt formuliert: Er schlieBt sich der
Definition Judith Shklars an, der zufolge ,,Grausamkeit das Schlimmste
[sei], was wir tun konnen“ (vgl. auch Shklar 1984: 43f,; Rorty 1989:
237). Daher gehe es wesentlich darum, ,,vor der Tendenz zur Grausam-
keit [zu] warnen, die dem Streben nach Autonomie inhirent ist** (Rorty
1989: 234). Damit formuliert Rorty indirekt eine Kritik an Hegels Aner-
kennungsmodell: Das Streben nach Selbstbewusstsein oder Autonomie
kollidiert mit Anderen. Der Kampf um Anerkennung ist ein Kampf um
Autonomie, in dem die eigene Autonomie auf Kosten der Autonomie der
Anderen — jedenfalls scheinbar — aufrechterhalten wird. Deswegen ist der
Kampf um Anerkennung potenziell grausam. Allerdings ist auf diese
Weise nur ein verengtes Bild des Selbst beschrieben, zu welchem eine
Alternative gesucht wird. Rortys Vorschlag lautet: Die Vermeidung der
Ausiibung von Grausamkeit und der Erfahrung von Demiitigung gelingt
nicht durch die autonome Vernunfi, sondern durch Sensibilisierung, ein
Begriff, der indessen recht unbestimmt bleibt.?

Die differenziertesten Uberlegungen zu Sensibilitit finden sich m.E.
in der Philosophie von Lévinas. In seiner radikalen Ethik wird das Selbst
gegeniiber dem Anderen als absolut passiv beschrieben. Angesichts des
Anderen kann das Selbst gar nicht anders, als zu antworten. Die Unend-
lichkeit des Gesichts des Anderen, die vom Selbst nicht kontrolliert und
erfasst werden kann, wirft das Ich auf eine ,elementarere® Ebene zuriick,
auf sein ,Mich‘, wie Lévinas es nennt — das Selbst im Akkusativ, im An-
klagemodus — aus dem heraus es nicht unbedingt Zeichen geben muss,
sondern sich zum Zeichen macht, sich zeigt. Lévinas fithrt dafiir die Dif-
ferenz zwischen Sagen und Gesagtemn ein (Lévinas 1992: 29f.). Das Ge-
sagte steht fiir begriffliches Erfassen jeder Art, also fiir jede inhaltliche
Aussage, die das vermeintlich souveréine Selbst trifft. ,,Das Subjekt des

2 Rorty spricht Uber Sensibilisierung als Basis fiir Solidaritéat, welche wiederum
durch Einbildungskraft geschult wird. Siehe bspw. Rorty 1989; 15f.
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Sagens [dagegen] gibt nicht Zeichen, sondern macht sich zum Zeichen®
(Lévinas 1992: 118f.). Das ,Sich® wird in seiner passiven Ausgesetztheit
an den Anderen dazu getrieben, auf den Anderen irgendwie zu reagieren. -
Man kénnte hier auch sagen, dass das Selbst den Anderen anerkennt, be-
vor es etwas am Anderen erkennt. Fiir Lévinas ist dies die radikal ,anar-
chische* Form der Begegnung (von eneu arche: ohne Herrschaft), in der
dem Selbst iiberhaupt etwas Neues zustofien kann, in der die Méglichkeit
von Begegnung besteht. Fiir das ,Ich‘ ist diese Moglichkeit bereits ver- -
stellt, weil es im Modus der ,Selbstkontrolle‘ funktioniert, in welchem
nur das wahrgenommen werden kann, was bereits innerhalb des eigenen
Systems bekannt und erwartbar ist. Es kann nicht wirklich iiberrascht
werden, ,ohne zuvor durch die Manifestation dessen, was iiberrascht
oder iiberraschend zustoft, informiert zu werden, nicht liber das Sichtba-
re oder das Thematisierbare hinaus beunruhigt zu sein* (Lévinas 1992:
359). Ganz ahnlich schreibt auch Butler, die sich hier an Lévinas anlehnt:

.Moglicherweise erscheint die Frage der Ethik genau an den Grenzen unserer

Systeme der Verstandlichkeit, dort, wo wir uns fragen, was es heillen konnte,

einen Dialog fortzufiihren, fiir den wir keine gemeinsame Grundiage annehmen
kénnen und wo wir uns gleichsam an den Grenzen unseres Wissens befinden

und dennoch Anerkennung zu geben und zu empfangen haben.” (Butler 2003:

31)

Das von Lévinas beschriebene Problem der Ausgesetztheit des Selbst ist
ein dhnliches wie bei Butler und Rorty, doch kommt Lévinas von der
phianomenologischen Tradition her, und so setzt seine Kritik an Edmund
Husserl an. Wichtig fiir diesen Zusammenhang ist nur, dass fiir Husserl
der Andere immer ein Phinomen bleibt, welches iiber Analogieschluss
zum Selbst in ein Verhiltnis gesetzt wird (Husserl 1995: V. Meditation:
91ff). Das Fremdpsychische ist in erster Linie ein erkenntnistheoretisches
Problem, Basis ist das transzendentale Ego. Lévinas kritisiert diese Hal-
tung: Schon ,,das sinnlich Wahmehmbare als Anschauung eines Bildes
ist vorgebende Behauptung® hinter die es noch zuriickzugehen gilt
(Lévinas 1992: 143). Anders gesagt: Wenn die oder der Andere als Phi-
nomen wahrgenommen werden, welche aus der Perspektive des Selbst
innerhalb des Erwartbaren als neutrale Information abzubuchen sind, be-
reits dann vergeht sich das Selbst am Anderen, weil es unter der Rubrik .
des scheinbar kontrollierbar Erkennbaren die Anderen in seinem System
subsumiert. Die Begegnung mit Anderen findet fiir Lévinas dagegen auf
einer anderen Ebene statt. ,Die Anschauung erfiillt, (d.h. befriedigt)
oder enttduscht eine Absicht, die unerfiillt auf ihren Gegenstand aus ist“
(Lévinas 1992: 152). Rorty sagt, dass in dem Streben nach Autonomie
bereits die Gefahr der Grausamkeit enthalten ist. Ich glaube, dass Lévi-

nas einen dhnlichen Punkt beriihrt, wenn er das egologische Selbst, er
spricht vom Ich, mit dem Begriff des GenieBens in Verbindung bringt.
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Auf einer basalen, somatischen Ebene ist das Streben des Selbst nach
Autonomie bei Rorty und Lévinas eigentlich ein Streben nach einer si-
cheren, kohérenten Position, in der das Selbst sich selbst genieflen kann.
»Das Genieflen [ist] Vereinzelung eines Ich in seinem Sich-um-sich-
selbst-drehen” (Lévinas 1992: 167). Der neutral erkenntnistheoretischen
Haltung ist die Ausgesetztheit des Selbst vorgeordnet, die Ordnung des
Selbst basiert auf dem GenieBen. ,,Die eigentliche Bedeutung des sinn-
lich Wahrnehmbaren ist [...] in Begriffen des Geniefiens und Verletzens
zu beschreiben* (Lévinas 1992: 145). Diese Ordnung ist jedoch fragil, da
das Selbst ,der Verletzung im Genuss ausgesetzt“ ist (Lévinas 1992:
148). An dieser Stelle kommt die Anerkennungsproblematik ins Spiel,
denn das Selbst ist auf dieser elementaren Ebene fiir Lévinas bereits mit
dem Anderen in Verbindung. ,,Die Herrschaft des Genusses und ihre Un-
abhingigkeit erndhrt sich von der Abhiingigkeit im Verhiltnis zum An-
deren. Die Herrschaft des Genusses lauft Gefahr, verraten zu werden:
Die Andersheit, von der sie lebt, treibt sie schon aus dem Paradies®
(Lévinas 1987: 237). Hier besteht ein enger Bezug zu Hegel: Auch bei
Hegel ist vom Genuss die Rede, den der Herr scheinbar kontrolliert, weil
er den Knecht hat, der die endlichen Dinge fiir ihn bearbeitet, formt und
bereitet.

»Der Herr aber, der den Knecht zwischen es [das Ding] und sich eingeschoben,
schlieft sich dadurch nur mit der Unselbsténdigkeit des Dinges zusammen und
geniefit es rein; die Seite der Selbstandigkeit aber tiberfaRt er dem Knechte, der
es bearbeitet.* (Hegel 1970: 151)

Hier ist nicht der Ort, um auf die folgenreiche Interpretationsgeschichte
dieser Passagen von Marx bis zum Feminismus einzugehen. Wichtig ist,
dass das Genieflen als scheinbar egologisches Phinomen auf die Ausge-
setztheit des Selbst und auf sein Verhiltnis zum anderen verweist, auf
das Lévinas hier abhebt. Suchtproblematik ist ein gutes Beispiel fiir das
Problem: Der Suchtabhingige sucht in der Droge den verldsslichen Ge-
nuss, um sich von dem Gefiihl der Ausgesetztheit zu befreien und ist da-
durch nur noch ausgesetzter und abhéngiger. Die Abhéngigkeit, so kénn-
te man {iberspitzt sagen, ist ein Charakteristikum des Selbst, doch Dro-
gen bilden nur das Surrogat eines grundsitzlicheren Problems, dem man
so oder so nicht entkommt. Wihrend jedoch einige philosophische wie
psychologische Schulen raten, sich daher von Anderen zu immunisieren
oder zu autonomisieren, liegt fiir Lévinas offenbar gerade in der Ausge-
setztheit eine Chance, Sensibilitit gegeniiber Anderen auszubilden. ,Die
Sensibilitit kann nur deshalb Verwundbarkeit oder Ausgesetztheit ge-
geniiber dem Anderen [...] sein, weil sie GenieBen ist** (Lévinas 1992:
168). Begrifflich wird Lévinas hier etwas unscharf: Sensibilitit kann
nicht mit dem GenieBen identisch sein, weil durch den Anderen ein Rif}
in der scheinbar intakten Lust an sich selbst entsteht. Vielleicht benennt
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Sensibilitit hier etwas Ahnliches wie der Begriff der Ausgesetztheit, der
bereits oben verwendet wurde, als Uberbegriff, in welchem Geniefien
wie Verletzlichkeit enthalten sind.

Ausgesetztheit wird, so verstanden, sowohl bei Rorty (als potenzielle
Maoglichkeit, gedemiitigt zu werden) als auch bei Lévinas an den Gedan-
ken der Intersubjektivit gekoppelt. Damit stellen sie im gegenwirtigen
philosophischen Diskurs eher Ausnahmen dar. Lévinas verleiht dariiber
hinaus der Zeitlichkeit eine neue Dimension, indem die Anderen von der-
Zeit und die Zeit vom Anderen her gedacht werden (Lévinas 1989: 53).
Der Gedanke des Ereignisses, von J.-F. Lyotard in Ankniipfung an Mar-
tin Heidegger entfaltet, lsst sich so um die Dimension des Interpersona-
len erweitern. Wahrend Jacques Derrida (kurz gesagt) den Gedanken der
Prisenz als Metaphysik aufgibt zugunsten der dekonstruktiven Annahme
einer bestindigen differenziellen Verschiebung der Schrift, betont Lyo-
tard den Gedanken des Ereignisses als einer Art aisthetisch passiver Pra-
senz, in der einem etwas geschieht, sich etwas ereignet. Wie Dieter
Mersch betont, bleibt bei Lyotard eine Differenz zwischen Sagen und
Zeigen erhalten, die sich contra Derrida nicht in den differenziellen Ver-
schiebungen der Sprache aufldst (Mersch o.J.). Gegeniiber dem de-'
konstruktiven Akzent auf permanenten Sprachverschiebungen spielt bei

Lyotard die Sinnlichkeit eine entscheidende Rolle, ,freilich nicht wie- .

derum im Modus einer Wahrnehmung-als, sondern als Aisthesis. Mit Be-
zug auf Aisthesis und die ,Kunst* bekundet sich die ,Ausnahme‘ Lyo-
tards, sie bedeutet, wie es an anderer Stelle heifit, eine ,Empfanglichkeit
fiir das Andere® (Mersch o. J.). Ganz dhnlich wie bei Lévinas geht es hier
also nicht um Wahrmehmung-als im erkenntnistheoretischen Sinn. Ich
schlage diesen Bogen, um auf das Verhiltnis von Asthetik und Alteritiit
hinzuweisen, das sich auch bei Lyotard andeutet. Lyotard fithrt diese
Empfinglichkeit jedoch auf den klassischen Begriff des ,Erhabenen’ zu-
riick, um sie von der Schonheit, die stets noch einen Bezug zur Form, zur
Gestalt, mithin zur Beschrinkung aufweist, abzugrenzen. Mersch fasst -
zusammen: ,.Die Erhabenheit konfrontiert mit der ,Blofe‘ selbst: ,Sie
148t die Frage offen: Geschieht es? Sie versucht, das Jetzt zu bewahren*“
(Mersch o. 1.). In der Erfahrung des Erhabenen liege eine Positivitit, eine
Prisenz, die ein Ekstatisches anspreche und ,,den Blick oder das Ohr von
einem Anderen her ergreift.“ Das Ethische rekonstruiert Lyotard laut
Mersch aus dem Respekt vor dem Ereignis: ,,Der riickhaltlosen Aner-
kenntnis eines Entgegenkommenden, das in eine Asthetik der Ethik
miindet.“ Das Ereignis ,,bedréngt, fordert heraus, sperrt sich der Willkiir,
der Weigerung. Kurz: Es ndtigt zur Antwort. Sie erweist sich als unaus-
weichlich: Sie gestattet keine Alternative™ (Mersch o. J.).

Auch in der Ereignisphilosophie von Lyotard findet sich eine Ver-
kniipfung von Zeitlichkeit, Asthetik und Alteritét, die dem ausgesetzten

Selbst ,in seiner BloBe* widerfihrt. Doch besteht eine entscheidende Dif-
ferenz zu Lévinas: Es ist ein Unterschied, ob mir erwas oder jemand als
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Ereignis geschieht. Das Andere ist etwas anderes als der oder die Ande-
re. Diese Unterscheidung wird bei Lévinas getroffen, ja er behauptet so-
gar, das Andere werde durch die Anderen charakterisiert.

.Das Sein ist nicht deshalb nicht-indifferent, weil es lebendig oder anthropo-
morph wiére, sondem weil — so fordert es die Gerechtigkeit, die Gleichzeitigkeit
oder Kopréasenz ist — der Raum zum Sinn meiner Verantwortung fir den Ande-
ren gehdrt. Das Uberall des Raumes ist das Von-Uberallher der Gesichter, die
mich betreffen und mich in Frage stellen.” (Lévinas 1992: 264, Anm. 22)

Das Von-Uberallher der Gesichter ist aber gleichzeitig die Grundlage fiir
die gegenseitige Anerkennung. Die Anerkennung des Anderen ist dann
dem Erkennen vorgeordnet, wenn sie auf der Basis der Ausgesetztheit
des Selbst verstanden wird, die dem Selbst geschieht. Insofern konnte
man in dieser Hinsicht von einem intersubjektiven Ereignis sprechen.

4. SCHAMGRENZE DER SPRACHE:
ERKENNEN UND ANERKENNEN

Indirekt wird bei Lévinas, Butler und Rorty deutlich, dass Intersubjekti-
vitdt nicht eine exklusiv diskursive Angelegenheit ist, sondem im Gegen-
teil mit der leibkérperlichen Ausgesetztheit des Selbst an das Geniefien
und die Demiitigung grundlegend zusammenhéingt. Daraus folgt, dass
auch gegenseitige Anerkennung auf dieser basalen somatischen Ebene
anzusetzen ist. Doch in welcher Form héngen Leibkérperlichkeit und
Anerkennung miteinander zusammen? Honneth hat unter dem Titel Un-
sichtbarkeit verschiedene Autoren auf die Anerkennungsproblematik hin
untersucht. In der Philosophie von J. P. Sartre, so behauptet er, werde In-
tersubjektivitét in ein Verhiltnis zum passiven Korper gesetzt. Der Kor-
per weise ,,die Besonderheit auf, ,wesenhaft das durch andere erkannte
zu sein.*“ (Honneth: 2003: 74, Sartre 1993: 400, zit. nach Honneth).?
Zentral ist dafiir die Erfahrung der Scham. In der Scham setzen wir nicht
nur einen uns beobachtenden Anderen voraus, sondern empfinden uns
durch diesen Anderen insofern existentiell betroffen, als er unser Selbst-
bewusstsein schmilert (Honneth 2003: 88). Das bekannte Szenario zur
Beschreibung der Scham bei Sartre ist folgende Situation: Jemand beo-
bachtet andere durch ein Schliisselloch und wird dabei erwischt, wird
beim Sehen erblickt. Im Moment des Erblicktwerdens vergegenwirtigt
sich das Subjekt, dass es als Objekt fiir ein anderes Subjekt existiert
(Honneth 2003: 91). Die Kategorie des Objekts meint bei Sartre das An-
sich-Sein als ontologischen Gegenbegriff zum Fiir-sich-Sein menschli-

3 Sartre befinde sich damit eher in einer Traditionslinie mit Witigenstein und Hei-
degger, bei denen es einen Vorrang des Anerkennens vor dem Erkennen gibt.
(Honneth 2003: 76, Anm. 7)
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cher Subjekte (Honneth 2003: 92). Wenn ein Subjekt anerkennt, dass es

in den Augen des Anderen bloBes Objekt ist, hieBe das, existenziell

nachzuvollziehen, nun einer anderen Kategorie des Seins anzugehoren: .
,Es fiihlt sich nicht blof ,wie‘ ein Gegenstand betrachtet oder behandelt,

sondern es ,ist‘ jetzt gewissermaflen ein purer Gegenstand“ (Honneth .
2003: 92). Daher ist es konsequent, dass Sartre in der Situation des

Erblicktwerdens einen Vorgang der Verdinglichung sieht. ,,Und in der

Erfahrung des Blicks, in dem ich mich als nicht-enthiillende Objektivitit
erfahre, erfahre ich direkt und mit meinem Sein die unerfaBbare Sub- -
jektivitit des Anderen® (Sartre 1993: 487, zit. nach Honneth 2003: 93).

Fiir die Anerkennungsproblematik hat das folgende Konsequenz:
Sartre behaupte somit, ,,dal wir im Moment des Erblicktwerdens den
Anderen deswegen anerkennen, weil wir uns spontan und direkt von ihm
personlich affiziert wissen: Ich muf8 mir seine Existenz nicht zu einer -
Frage der Erkennbarkeit machen, weil ich mir im Gegenteil aufgrund
meiner personlichen Betroffenheit schlagartig gewif bin, dass er als ein
anderes menschliches Subjekt existiert (Honneth 2003: 94). Aber als
was wird der Andere erfahren? Der Punkt ist gerade der: Der Andere
wird nicht als Was-heit erfahren: ,,Das, was von dem Anderen affirmativ '
erfahren wird und daher als gewiB gelten kann, ist gerade nicht seine Ob-
jekthaftigkeit, sondem die Freiheit seines ,Fiir-sich-Seins*“ (Honneth .
2003: 94). Das Herrschaft-Knechtschaft-Verhiltnis wird hier also im -
Blick auf den eigenen Korper ausgetragen, dessen Objekthaftigkeit -
schamhaft, man konnte auch sagen: demiitigend erlebt wird. Es ginge
darum, ,,dass die Erfahrung des eigenen Objektseins mit der Anerken- -
nung der Subjektivitit des Anderen Hand in Hand geht* (Honneth 2003:
95). Daraus ergibt sich laut Honneth ,,die Tatsache, dass wir uns auf uns
selbst nur aus der Perspektive eines Kreises anonymer Anderer beziehén™
(Honneth 2003: 97). Denn in der Scham bleibt der Andere fremd und un-
erreichbar, das Demiitigende des Angeblicktwerdens liegt offenbar darin,
selbst verdinglicht zu werden, wéhrend der andere frei und unangetastet
bleibt. ,,Die reine Scham ist nicht das Gefiihl, dieses oder jenes tadelns-
werte Objekt zu sein, sondern iiberhaupt ein Objekt zu sein, das heifit,
mich in diesem verminderten, abhingigen und erstarrten Objekt, das ich
fiir den Anderen bin, wiederzuerkennen® (Sartre 1993: 516). Zu Recht
iibt Honneth an diesem Modell Kritik (Honneth 2002: 102f.). Denn letzt-
lich fithrt Sartres Theorie zu einem unauflosbaren Konflikt, dessen einzi- -
ges Gegenmittel darin besteht, wiederum den Anderen als Objekt zu
bannen. Aus dem Hegelschen Kampf um Anerkennung, so konnte man
zugespitzt sagen, wird ein Kampf um Demiitigung.

Sartre bleibt bei einer paradoxalen Diagnose: Anerkennung ist nur
moéglich durch Demiitigung. Ist dies die einzige Anwort? Lévinas wihlt
einen dhnlichen Ausgangspunkt, wenn der und die Andere als absolut

anders und ungreifbar beschrieben werden. Doch gibt es zwei entschei-
dende Unterschiede: 1. Fiir Lévinas 16sen sich die anderen nicht in der
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Anonymitét auf. In dem Moment, in dem aus dem partikularen Anderen
die anonymen Anderen werden, unternimmt das Selbst bereits einen Ver-
such, der Situation durch eine objektivierende Erkenntnis Herr zu wer-
den. 2. Fur Lévinas geht es gar nicht um Erkenntnis: der Versuch, die
Anderen begrifflich zu erfassen, ist nicht nur erkenntnistheoretisch un-
sinnig, sondern auch moralisch falsch. Es geht nicht darum, des Anderen
habhaft zu werden, sondern auf den Anderen zu antworten. »insofern er-
gibt sich eine Art Wettlauf zwischen der Begrifflichkeit des Ich und der
Geduld, sich dem Begriff zu verweigern® (Lévinas 1992: 28 1).

Die Beschreibung der existenziellen Scham bei Sartre erinnert auch
an Rortys Begriff der Demiitigung: Das, was uns Menschen gemeinsam
ist, so hatte Rorty behauptet, ist die Fihigkeit, gedemiitigt zu werden.
Genaugenommen miisste man sagen: In der Demiitigung erkenne ich an,
dass mich ein Anderer zum Objekt degradiert hat, doch besteht die De-
miitigung gerade darin, dass der Andere weiB, dass ich weiB, dass er
mich zum Gegenstand degradiert hat, obwoh! ich kein Gegenstand bin.
Und hier besteht ein entscheidender Unterschied zwischen Rorty und
Sartre: Rorty betont die Gemeinsamkeit aller in diesem Punkt. Fur Sartre
dagegen ist jeder in seiner Freiheit mit sich alleine, die anonymisierten
Anderen stehen (zwar irgendwie zwangsliufig, aber darin besteht das
ganze Drama) nur im Weg. Wie kann jedoch diese Gemeinsamkeit ge-
dacht werden, ohne die Andersheit der Anderen aufzugeben?

Vielleicht besteht eine Moglichkeit darin, den Anderen nicht als ab-
solut anders zu verstehen. Diesen Vorschlag unternimmt Stanley Cavell.
Auch Cavell geht von einem Vorrang des Anerkennens vor dem Erken-
nen aus. Seine Argumentation lehnt sich an Ludwig Wittgenstein an, ist
aber darin auch mit der Denkbewegung von Lévinas vergleichbar: Fiir
Cavell sind die Haltung des Skeptizismus gegeniiber dem ,Fremdpsychi-
schen‘ und die Uberzeugung von einem unmittelbaren und direkten Wis-
sen vom Anderen zwei Kehrseiten derselben Medaille. Beide, so Hon-
neth, ,,haben ndmlich die Frage nach dem Zugang zu fremden Gefiihlszu-
stinden stets als eine epistemische Herausforderung verstanden“ (Hon-
neth 2005: 54). Ein Subjekt ,wisse* nicht um seine Schmerzen oder seine
Eifersucht, sondern sei vielmehr davon vereinnahmt oder ,durchbohrt*
(Honneth 2005: 55). Cavells Kritik am Dilemma zwischen der Suche
nach Gewissheit einerseits und dem Skeptizismus andererseits beriihrt ei-
nen #hnlichen Punkt wie Lévinas’ Kritik an Husserls Beschreibung des
Anderen als Phinomen. Der dhnliche Punkt ist: Die Antwort kann nicht
richtig sein, wenn die Frage falsch gestellt wird; den Anderen als
erkenntnistheoretischen Gegenstand oder Phinomen zu befragen fiihrt,
so Lévinas wie Cavell, in die Ire.

So schreiben auch Hammer/Sparti iiber Cavell: ,.In diesem Sinn geht
Anerkennung zwar nicht in der Ordnung des Erkennens iiber Wissen
hinaus, wohl aber in der Forderung, mit Blick auf mein Wissen etwas
offenzulegen” (Hammer/Sparti 2002: 38). Auch Honneth teilt diese Auf-
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fassung: Die Reaktion auf den Anderen diirfe nicht als Vollzug von
Erkenntnis, sondern als Anteilnahme verstanden werden (Honneth 2005:
56). :
Bei allen genannten Autoren wird die (leibkorperliche) Ausgesetzt-
heit des Selbst deutlich, welches auf den Anderen antwortet. Gerade bei
Lévinas geht es weniger darum, ob ich weiB, dass der Andere Schmerzen
hat, sondern darum, dass die Prisenz des Anderen quasi-schmerzhaft
zum Antworten nétigt. In dieser Hinsicht ist Sartres Diagnose der Scham
sehr explizit, auch wenn er falsche Konsequenzen zieht. So oder so: Auf
dieser Ebene geht es nicht mehr vorrangig um Sitze und sprachliche Re-
aktionen, sondern darum, sich zum Zeichen zu machen, sich zu zeigen,
und damit ist eine leibkorperliche Ebene angesprochen (vgl. dazu auch
Honneth 2005: 55, 58, 60, Anm. 19).

Im Unterschied zu Lévinas geht Cavell jedoch nicht davon aus, dass
die Anderen absolut anders sind, sondern, dass Selbst und Andere von-
einander lernen kénnen. Dieses ,Lernen‘ findet, wie ich meine, auf einer
dsthetischen Ebene statt, zu der ich gleich mehr sagen werde. Damit wird
auch von der Annahme der anonymen Anderen, wie Sartre sie be-.
schreibt, Abstand genommen. Indem sich das Selbst anderen zeigt, zeigt
es zugleich gewollt oder ungewollt seine Partikularitit mit. Diese bleibt
tatsdchlich ungreifbar, in dem Sinne, dass das Besondere nicht im All-
gemeinen aufgeht. Doch etwas von diesem Besonderen lisst sich mit—_
teilen, und von diesem Besonderen kénnen andere lermen. Selbst und
Andere konnen sich aufeinander zubewegen. In dieser Hinsicht ist eine
Gemeinsamkeit mit anderen mdglich. ,,Andere exponieren also jene
Selbste, die wir selbst noch nicht (an)erkannt oder erlangt haben. Sie stel-
len unsere ,Anderseitigkeit’ (our beyond) dar“ (Cavell 1990: 58;
Shusterman 2001: 146). Erst indem sich Selbst und Andere in ihrer Par-
tikulatitit gegenseitig anerkennen, kann sich das Selbst verorten (Cavell
2002a: 43). -

Das moralische Postulat wire demnach: Zeige Dich! Das Problem
gegenseitiger Anerkennung spitzt sich bei Cavell darauf zu, sich nicht
vor dem Anderen zu verstecken. Und indem das Selbst sich versucht,
verstindlich zu machen, darin bestehen Risiko und Chance, zeigt das
Selbst u. U. mehr von sich, als ihm bewusst ist. Es besteht ein Uber-
schuss, der in der leibkérperlichen Ausgesetztheit begriindet liegt, die
dem Selbst immer auch ein Stiick undurchsichtig bleibt. So behlt auch
Rorty recht, wenn er von der potenziellen Demiitigung spricht, die allen
gemeinsam ist, nur: in der Utopie eines gegenseitigen Zeigens der Aus-
gesetztheit wire die Demiitigung voriibergehend aufgehoben. Contra
Lévinas denke ich, dass auch ein nichtegologisches Genieflen mit Ande-
ren denkbar ist. Dieses wire dann &dsthetisch zu verstehen, in einem spe-
zifischen Sinn, auf den ich jetzt eingehen méchte.
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5. ASTHETIK UND ALTERITAT

Zentrales Anliegen ist mir, dass Anerkennung nicht nur-diskursiv ver-
standen werden darf, sondern immer ein Moment ereignishafter Begeg-
nung enthlt. Selbst und Andere anerkennen sich, so behaupte ich, nicht
nur im Sprechen und Sagen, sondern auch im Sich-Zeigen. Dieses ist nur
moglich auf der Grundlage einer momenthaft-affirmativen Bejahung des
eigenen partikularen Ortes, der durch das GenieBen beschrieben werden
kann. Und an diesem Punkt beriihren sich Asthetik und Anerkennung.
Das Selbst kann von der oder dem Anderen lernen, indem beide sich ein-
ander zeigen. Dass das méglich ist, liegt, so verstehe ich Cavell mit
Wittgenstein, an einer unausdriicklich geteilten Lebensform, die sich
nicht erschopfend sprachlich benennen lisst, weil das Selbst abstandslos
Teil davon ist. Dariiberhinaus halte ich es fiir zentral, dass die jeweilige
Lebensform verkérpert ist. Sie lasst sich zeigen und erfahren, das Selbst
kann mit anderen darin iibereinstimmen. In dieser Ubereinstimmbarkeit,
so vermute ich, liegt das dsthetische Potenzial des Anerkennungsmomen-
tes. Im Unterschied zu Lyotard glaube ich jedoch, dass fiir das Verhltnis
von Alteritdt und Asthetik auch das Schone eine wichtige Rolle spielt. In
seiner Asthetik schrieb Immanuel Kant:

.Das Geschmacksurteil sinnet jedermann Beistimmung an; und, wer etwas fir
schon erklart, will, dass jedermann dem vorliegenden Gegenstand Beifall geben
und ihn gleichfalls fiir schon erkdaren soffe.” (Kant 1957: A63)

Wer etwas als schon erfghrt und als solches erkldrt, so Kant, macht diese
Erfahrung nicht fiir sich alleine, sondem in einem potenziell intersubjek-
tiven Raum. Wir wollen, so glaube ich, in unseren subjektiven istheti-
schen Erfahrungen von Anderen (und wenn es nach Kant ginge: von al-
len) anerkannt werden. Asthetische Erfahrung wie sthetische Urteile be-
ruhen, wie ich meine, auf stillschweigend vorausgesetzten Ubereinstim-
mungen. Was heifit das fiir den Begriff der Anerkennung? Anerken-
nungsverhdltnisse, so glaube ich iiberdies, enthalten ein wesentlich 4sthe-
tisches Moment, welches die gegenseitige Bekriftigung einer Uberein-
stimmung in der Lebensform (oder einem ihrer Aspekte) enthilt. Schei-
tert diese Ubereinstimmung, findet ein partieller Ausschluss des Anderen
aus der eigenen Lebensform statt. Dann wird Scham oder Demiitigung
empfunden. An diesem #sthetischen Moment wird die Grenze der jeweils
implizit verkorperten Lebensform allererst wakrnehmbar und verhandel-
bar. Es geht also um die Grundlagen und Grenzen moglicher Anerkenn-
barkeit, die mit den Lebensformen zusammenhdngen, welche sich mo-
menthafl in dsthetischen Situationen zeigen. Es wird deswegen weder
behauptet, dass Anerkennung rein dsthetisch sei und der Andere nur zum
dsthetischen Objekt degradiert werde, noch, dass Asthetik sich auf Mo-
ralphilosophie reduzieren lieBe. Vielmehr méchte ich auf die Schnittstelle
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zwischen dsthetischer Ubereinstimmbarkeit und gegenseitiger Anerken-
nung hinweisen.

Kant fragt: Wie kann eine subjektive ésthetische Erfahrung mit ande-
ren geteilt werden, wenn sie noch dazu nicht begrifflich vermittelt wird?
Im Unterschied zu moralischen Urteilen, die auf diskursiv verhandelba-
ren Prinzipien und Argumenten basieren, beruht das Geschmacksurteil,
so Kant, zunichst auf nichtbegrifflichen Empfindungen. Dennoch ver-
weist das dsthetische Urteil tiber das Schéne #hnlich wie das moralische
Urteil iiber das Gute auf etwas Subjektiv-Allgemeines. Es scheint iiber die
Erfahrung des Privat-Angenehmen (bspw. die Vorliebe fiir kleine Kopf-
kissen) hinauszugehen. In der asthetischen Erfahrung hoffen wir auf eine
Gemeinschaft mit Anderen oder setzen sie sogar voraus. In der Beurtei-
lung eines Kopfkissens scheint dies weniger wichtig zu sein. Wir kénnen
also nur erwarten, von Anderen in unseren dsthetischen Erfahrungen an-
erkannt zu werden, wenn wir uns als Teil einer vorausgesetzten gemein-
samen Lebensform begreifen. Kant bezeichnet diesen #sthetischen-Ge-
meinsinn als Sensus Communis, der als unbestimmte Norm die potenziel-
le Ubereinstimmbarkeit mit anderen begriindet. ,Diese unbestimmte
Norm eines Gemeinsinns wird von uns wirklich vorausgesetzt: das
beweiset unsere AnmaBung, Geschmacksurteile zu fillen” (Kant 1957:
A67).

Das Paradox, gerade das subjektiv erfahrene Schone als allgemein-
giiltig zu empfinden, kann durch diesen Gemeinsinn des Sensus Com-
munis erklirt werden, welcher selbst paradox bleibt, insofern als er eine
subjektive Allgemeinheit bezeichnet. Sie bildet die Grundlage dafir, mit
Anderen eine unausdriickliche dsthetische Erfahrung teilen zu konnen.
Argumente geben vor, zwingend zu sein, das Ansinnen ist dagegen
zwanglos. Kant beschreibt damit, wie ich meine, ein nichtbegriffliches
Anerkennungsverhdltnis. Wir fithlen uns berechtigt, anderen das gleiche
Urteil anzusinnen, weil es nicht nur auf privaten Empfindungen des An-
genehmen beruht. Was ist es, das dabei anerkannt werden soll und wor- -
aus resultiert das Gefiihl der Berechtigung? Was anderen als beifallswiir-
dig angesonnen wird, ist keine propositionale Behauptung, die das-Selbst
als Standpunkt einnimmt und hat, sondern etwas, das das Selbst ist:
Némlich Teil eines verkérperten Lebensstils, welchen das Selbst schon
findet. Im Ansinnen wird, so kionnte man auch sagen, die gegenseitige
Anerkennung unausdriicklicher Lebensstile ausgetragen, die identitits-
stiftend sind. Kant hatte also den Begriff des Ansinnens als vorbegriffli-
che Ubereinstimmung im Sensus Communis beschrieben. Das Besondere
und das Allgemeine werden im Urteil zusammengeschlossen, ohne dass
das Besondere im Allgemeinen verloren geht. Das Besondere erhilt sei-
nen Wert dadurch, dass es exemplarisch gezeigt wird.

Exemplaritit 14sst sich dariiber hinaus, so meine ich, auf die Exem-

plaritit von Lebensformen und Lebensstilen iibertragen. Selbst und An-
dere werden in der dsthetischen Interaktion fiireinander exemplarisch.
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Indem sich das Selbst exemplarisch zeigt, sinnt es seine eigene Lebens-
form mit an (vgl. dazu Salaverria 2005). Der Andere kann dem Selbst
Alternativen zeigen, fiir die sich das Selbst offenhalten sollte. Fiir den
moralischen Perfektionismus, den Stanley Cavell postuliert, sind die
konkreten Anderen fiir des Selbst unabdingbar, weil in ihnen als expo-
nierten Exemplaren potenzielle zukiinftige andere Selbste aufscheinen.

~Andere exponieren also jene Selbste, die wir selbst noch nicht (an)erkannt oder
erlangt haben. Sie stellen unsere ,Andersseitigkeit (our beyond) dar." (Cavell
1990: 58; Shusterman 2001: 146)

Dieses Anerkennungsverhiltnis wird jedoch auch umgekehrt dadurch
kultiviert, dass das Selbst sich anderen zeigt, wodurch es in seiner Le-
bensform zugleich angreifbar und veréinderbar wird. Dieser Lernprozef
gegenseitiger Exemplaritit enthélt auch ein gesellschaftskritisches Mo-
ment. Ludwig Nagl beschreibt es so:

-Nur wenn wir lemen, [...] das Erreichte zu (iberschreiten im Biick aufs Erreich-
bare, indem wir uns von den .exemplarischen' Lebensexperimenten anderer
herausfordem lassen, [...] kénnen wir jener volleren Demokratieform naher-
kommien, die heute noch (iberall aussteht." (Nagl in Cavell 2001: 31)*

Indem Selbst und Andere sich zeigen und in ihrer Partikularitit exponie-
ren, werden sie fiireinander exemplarisch, als gegenseitige Vor-Bilder
gewinnt das Anerkennungsverherhiltnis in mehrerer Hinsicht eine 4sthe-
tische Dimension: Selbst und Anderer sind fiireinander dhnlich exempla-
risch, wie das Schéne jeweils exemplarisch einen impliziten Sensus
Communis explizit macht. Das Anerkennungsverhilinis verlduft auf die-
ser Ebene zwanglos, da die Partikularitit gegenseitig angesonnen wird.
Die/Der Andere wird nicht auf einer erkenntnistheretischen Ebene einge-
ordnet, sondern widerfihrt dem Selbst ereignishaft. Die Ausgesetztheit
gegeniiber dem Anderen, darin besteht vielleicht der grofite Unterschied
zwischen der hier vorgeschlagenen Interpretation Cavells und der von
Lévinas, ist nicht nur negativ, sondern kann auch positiv-dsthetisch
erfahren werden. Mit Kant und Cavell schlage ich also vor, dass in der
dsthetischen Erfahrung nicht nur ein #sthetischer Gegenstand, sondern
auch das Selbst innerhalb einer Lebensform oder eines Lebensstils ex-
emplarisch werden kann. Wenn das Ansinnen des Anderen ésthetisch be-
jaht wird, findet eine Anerkennung statt. Anerkennung heifit dann
zugleich, innerhalb einer Lebensform, innerhalb eines Sensus Communis
akzeptiert zu werden.

Natiirlich ist an dieser Stelle eine wichtige Einschrinkung vorzu-
nehmen: Die Begegnung mit Anderen erschépft sich nicht im Astheti-

4 Ygé 2y einer &sthetischen Begriindung der Demokratie auch Shustenman 2001:
-157.
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schen und noch weniger im Modus des Schénen. Das zu behaupten wire
Zynismus. Doch halte ich es fiir zentral, auf diesen Aspekt, auf diesen
Berithrungspunkt zwischen Asthetik und Alteritdt hinzuweisen. Wenn.
der Andere absolut anders bleibt wie bei Lévinas, wenn der Andere nur
in negativer Hinsicht auf Scham oder Demiitigung beschrieben wird, wie
bei Sartre und Rorty, dann bleibt das Anerkennungsverhaltnis ohne Un-
terbrechung von einem Riss durchzogen. Auch ist hier nicht gemeint,
dass Selbst und Anderer im statischen &sthetischen Selbstgenuss auf
ihren unter Umstinden inkompatiblen Lebensformen beharren, im Ge-
genteil: Gerade mit Cavell geht es darum, von den Anderen zu lemnen,
um iiberhaupt die eigene Lebensform, den eigenen Common Sense, in
den Blick zu bekommen und korrigieren zu kénnen. Denn das Problem
besteht darin, dass jedes Selbst in seiner Perspektive abstandslos verfan-
gen ist. Vom anderen getroffen zu werden, kann eine schmerzhafte
Infragestellung des eigenen Standpunktes bedeuten. Es kann aber auch
bedeuten, zwanglos eine Perspektivverschiebung zu erfahren. Unter
Zwang wird man sich ganz bestimmt nicht auf den Anderen zubewegen,
das zwanglos #sthetische Moment ist fiir Kreativitit, fiir Veranderungen
und fiir das Neue unabdingbar. Ich glaube, dass die Anerkennung von
etwas Neuem, etwas Fremden am Anderen nur auf dieser zwanglosen
Ebene ansetzen kann.

Wenn das Selbst mit Butler, Lévinas und Rorty in seiner dusgesetzt--
heit angesichts des Anderen charakterisiert wird und nicht linger die al-
len gemeinsame Vernunft, sondern die Fahigkeit, gedemiitigt zu werden
und geniefien zu kénnen, in den Vordergrund riickt, dann muss die Basis
der Anerkennbarkeit neu befragt werden, nicht als Kampf, sondern, so
schlage ich vor, als 4sthetisch-performatives Ansinnen.

In den Momenten des GeniefSens, welche bei Lévinas die vermeint-
lich selbstverstindliche Basis der Subjektivitit bilden, ist das Selbst be-
stindig dessen Gefidhrdung durch das 4ndere (das anonyme ,Es gibt*)
und durch den Anderen ausgesetzt. Diese Gefdhrdung beschreibt Rorty -
als Fihigkeit, gedemiitigt zu werden. Durch die Begegnung mit der oder
dem Anderen wird das Selbst auf sein passives Sich zuriickgeworfen.
Das Subjekt kann daraus hervortreten, indem es dem Anderen antwortet,
sich zum Zeichen macht. Vom diachronen Antworten als Sagen zum
synchronen Gesagten als Riickintegration in die Lebensform gelangt das
Selbst indessen erst durch den ,Dritten‘ (Vierten, Fiinften, ...). Diese
Ebene entspricht der performativen Ubertragung der #sthetischen Erfah-
rung auf die Ebene der Anerkennung innerhalb einer spezifischen
Lebensform.

Dass auch der Anerkennungprozess dhnlich zwanglos erfolgen muss
wie die dsthetische Erfahrung, ndmlich als Ansinnen, welches zu einer
gegenseitigen Sensibilisierung fithren kann, wird bei Rorty negativ ange-
deutet. Wenn n#mlich das Selbst den dsthetischen Genuss seiner Auito-
nomie iiber den Anderen stellt, dann droht die Gefahr von Gewalt und
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Grausamkeit, welche Rorty als ,,dunkel erahnten Zusammenhang von
Kunst und Folter** benennt (Rorty 1989: 237). Wenn der Andere nur als
Gefihrdung des eigenen Genielens betrachtet wird, hat das fatale Fol-
gen. Doch, wie in den vorangegangenen Abschnitten verdeutlicht werden
sollte, ist das Selbst grundlegend auf die Anerkennung anderer angewie-
sen. Und das Gelingen der Anerkennung hingt wesentlich von dem ds-
thetischen Moment ab, in dem eine Verbindung zwischen Selbst und An-
deren hergestellt wird. Diese Verbindung, deswegen halte ich den Ge-
danken des Sensus Communis bei Kant fiir zentral, muss immer wieder
partikular ausgetragen werden. Sobald sich der Sensus Communis zu
einem faktisch-fiktiven Common Sense verhirtet, in dem eine Gemein-
schaft metaphysisch aufgeladen wird (Nation, Rasse, Partei, etc.) ist es
mit der Begegnung vorbei, der Kampf um Anerkennung kippt in einen
Krieg um Demiitigung. Ich méchte diese Uberlegungen nun versuchs-
weise auf die spezifische Kunstform anwenden, mit welcher der Aufsatz
begonnen hatte.

6. TANZ UM ANERKENNUNG

Was geschieht in der Kunst des Breaking und des Krumping? Die Tinze-
rinnen und Tinzer treten zumeist in Gruppen gegeneinander an, wobei
meistens Einzelne aus der jeweiligen Gruppe ihre Moves prﬁsentieren.
Sie exponieren sich mit ihrem partikularen Stil und kénnen dafiir aner-
kannt oder abgelehnt werden. Wenn die jeweiligen Bewegungen Beifall
finden, z.B. weil sie rhythmisch besonders prizise und kraftvoll ausge-
filhrt werden und insbesondere, wenn sie ein neues Element, einen eige-
nen individuellen Stil, beinhalten, werden sie von anderen aufgegriffen
und weiterentwickelt. Der Perfektionismus des Selbst, den Cavell be-
schreibt, ldsst sich auf Breaking und Krumping in zwei Hinsichten iiber-
tragen: Andere exponieren die potenziellen anderen Selbste und zeigen
damit den vagen Raum der Erweiterbarkeit des eigenen Lebensstils auf.
Anders gesagt: Wenn ein T4nzer einen neuen individuellen Stil zeigt (der
zugleich bekannte Motive aus dem akzeptierten Repertoire zitiert), so
stellt er zun#chst eine Herausforderung an den Gegner dar, der versuchen
wird, ihn zu ibertreffen. Diese Auseinandersetzung findet nonverbal
statt, sie wird korperlich-spielerisch ausgefochten. Fiir den Ausgang ei-
nes Battles ist jedoch neben den technischen Fihigkeiten der eigene Stil
entscheidend, welcher Elemente enthilt, die new sind. Der Prozess ge-
genseitiger Anerkennung ist also nahezu paradox, denn um anerkannt
werden zu kénnen, miissen die Tinzer sich innerhalb des bestehenden
Kodexes an Bewegungs- und Verhaltensformen auskennen und sie adi-
quat wiedergeben. Sie miissen sie jedoch auch in ihrem jeweiligen indi-
viduellen Stil graduell fiberschreiten, um einen Battle gewinnen zu kén-
nen. Wer nur die Bewegungen anderer imitiert, verliert. Im Interview von
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Nohl mit zwei tiirkisch-deutschen Breakern wird die Bedeutung des ei-
genen Stils betont:

»Tim: Powermoves kann jeder machen [...] den Style den kann man nicht so ein-
fach lemen das ist das Schwierigste wiird ich sagen beim Tanzen. Richtig geilen
Style zu kriegen. Jim: Style ist schwer. Tim: Ja. Jim: Style ist [...] Charakter des
Menschen weifdte, namlich wenn de aggressiv bist gehste aggressiv rein in die
Schritte dumm-dumm-kre-de-kre. Aber wenn de ein Softy bist, gehste soft rein,
so scht-da-da.” (Nohl 2002: 307) -

Ob aber der eigene Stil anerkannt wird oder nicht, l4sst sich nicht anhand
festgelegter Kriterien entscheiden, denn diese werden ja gerade zur Dis-
position gestellt. Anerkannt wird also eher der Mut, sich geschmackssi-
cher iiber die Grenzen des bereits Bekannten hinauszuwagen. Das jeweils
Neue, welches dabei zu beurteilen ist, kann an nichts anderem bemessen
werden als an dem gemeinsamen Lebensstil, dem Gemeinsinn oder dem
Sensus Communis, von dem Kant spricht. Und auch wenn die Battles von
einer kimpferischen Atmosphire geprégt sind, so werden die neuen Mo-
ves zwanglos-spielerisch prisentiert, mit Kant gesagt, werden sie ande-:
ren angesonnen. Das prisentierte Neue* kniipft natiirlich immer an das
bekannte ,Alte‘ an, welches ausgebaut und weiterentwickelt wird, und
inwieweit eine neue Bewegung akzeptiert wird oder nicht, héngt wahr-
scheinlich stark davon ab, inwiefern sich etwas von der jeweils partikula--
ren Lebensform darin wiederfinden ldsst. Genaugenommen wird durch
das Breaking also nicht nur der jeweils einzelne T#nzer anerkannt, son- .
dern ein ganzer Lebensstil. Eine partikulare Lebensform verschafft sich
Anerkennung, indem bspw. einzelne Aspekte daraus (ein Videospiel,-ei-
ne Filmfigur, ein anderer Ténzer, etc.) zitiert und angeeignet werden,

Es ist sicherlich kein Zufall, dass Respekt in der HipHop-Community
groB geschrieben wird. Durch die Schaffung einer eigenen Kultur mit ih-
ren eigenen Mafstiben und Kriterien wird ein Kontext — ein Gemeinsinn
— geschaffen, der den Mitgliedern die Méglichkeit gegenseitiger Aner-
kennung innerhalb einer Gesellschaft erdffnet, welche ihnen diese Form
der Anerkennung in anderen Bereichen versagt. Die Erweiterung des kul-
turellen Repertoires durch Einzelne innerhalb der HipHop-Kultur stellt
auch fiir die Anderen innerhalb der Gemeinschaft eine Moglichkeit dar,
ihre (stilistischen) Spielrdume und den Raum des Anerkennbaren zu er-
weitern. Zu lernen, ,,das Erreichte zu iiberschreiten im Blick aufs Er-
reichbare, indem wir uns von den ,exemplarischen® Lebensexperimenten
anderer herausfordern lassen* (Nagl 2001: 31) scheint mir als Ethos auch
der Kultur des Breaking und Krumping zugrundezuliegen. Das spieleri-
sche Erproben der eigenen Grenzen korperlicher Machbarkeit und der
Phantasie enthilt in den Battles ein kdmpferisches Element, indem es

darum geht, der Beste zu sein, Es enthélt jedoch auch das perfektionisti-
sche Moment, den jeweils bestehenden Kanon des Breakdance weiterzu-
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entwickeln, indem andere Ténzer zitiert und ihre Moves dadurch gewiir-
digt und in den erweiterten Gemeinsinn aufgenommen werden. Der je-
weils partikulare Ténzer ist mit seinen neuen Einfillen fiir die anderen
exemplarisch. So wird ein Anerkennungsraum geschaffen, der gegeniiber
der gesellschaftlich mangelnden Anerkennung eine gewisse Autonomie
beanspruchen kann, auch wenn natiirlich schon lingst eine kommerziell-
kapitalistische Aneignung stattgefunden hat, die diesen Prozess teilweise
umkehrt, weil die falschen Leute daran verdienen.

Dass Kunst immer auch etwas mit wirtschaftlichen Machtverhiltnis-
sen zu tun hat und daher nie rein und zweckfrei ist, wird von Kant nicht
gesehen. Dennoch denke ich, dass der ritselhafte kantische Begriff des
Ansinnens fur das Verhiltnis von Anerkennung und Asthetik fruchtbar
gemacht werden kann, wenn man ihn einer gesellschaftskritischen Kor-
rektur unterzieht. Auch bleibt Kant zu kérperlos, weshalb die Idee des
nichtbegrifflichen Ansinnens merkwiirdig unbestimmt bleibt. Deswegen
mochte ich die beschriebenen Uberlegungen mit John Dewey einer
pragmatistischen Transformation unterziehen.

Deweys Asthetik mit dem programmatischen Titel Kunst als Erfah-
rung von 1934 nimmt gegeniiber der kantischen Asthetik eine grundle-
gende Perspektivverschiebung vor. Im Zentrum der deweyschen Asthetik
steht der Begriff der dsthetischen Erfahrung — in einer Kontinuititslinie
mit der alltdglichen Erfahrung und dem gewohnheitsméiBigen, leibkor-
perlichen und alltiglichen Handlungsraum des Selbst. Deweys Philoso-
phie ist alltagsnaher als die von Kant, er lehnt dessen ,,Elfenbeinturm der
Schonheir* als zu handlungsfern ab (Dewey 1980: 296). Wiahrend bei
Kant die Begriindung des Sensus Communis noch auf einem transzenden-
talen Subjekt fuflt, wird in der Philosophie des Pragmatismus von Dewey
die dsthetische Erfahrung an die jeweils kontingenten gesellschaftlichen
Ubereinkiinfte und ihre Sedimentierung in leibkérperlichen Gewohnhei-
ten zuriickgebunden. Dewey wendet sich von dem kontemplativen Mo-
dell Kants ab und einem transformativen Modell handlungsrelevanter
Asthetik zu. Zwei Punkte sind dabei entscheidend: Erstens wird eine U-
berwindung der Spaltung alltiglicher Erfahrung und alltagsferner Kunst-
erfahrung angestrebt. Zweitens betont Dewey den leibkorperlichen Be-
zug asthetischer Erfahrungen. Das, was als Kunst gilt, bildet sich vor
dem Hintergrund des jeweiligen Common Sense von Kultur und Gesell-
schaft heraus, und d.h. es ist anfechtbar. Der Common Sense bei Dewey
beschreibt also gegeniiber Kants Sensus Communis, der iberhistorisch
und universell verstanden wird, eher die diffusen und in sich heterogenen
alltaglichen, historischen und gerade nicht universellen Hintergrundsan-
nahmen des Selbst innerhalb einer Gesellschaft, die sich als Gewohnhei-
ten im Selbst sedimentieren (vgl. dazu Salaverria 2004). Im Unterschied
zu gesellschafilichen Diskursen, die man wie eine Struktur auBenper-
spektivisch katalogisieren konnte, kennt das Selbst den veriinderbaren
Common Sense auch ,von innen‘. Er ist also dem Sensus Communis ver-
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wandt, jedoch alltiglicher und somatischer zu verstehen. Der Common
Sense stellt also so etwas wie den in Gewohnheiten verkdrperten Ge-
meinsinn dar. ‘

Mit Dewey kann das bei Kant unbestimmt gebliebene Ansinnen als
gegenseitige Anerkennung gewohnheitsmiBig verkorperter partikularer
Lebensformen in einem alltiglichen Common Sense gefasst werden: Das
Ansinnen des subjektiv erfahrenen Schénen kann dann als ein Sich-
Zeigen des Selbst in seinen Gewohnheiten verstanden werden, welche-
nicht dadurch begreiflich gemacht werden, was fiir begriffliche Argu-
mente das Selbst zur Hand hat, sondern dadurch, wie das Selbst gewohn- _
heitsmafig ist und handelt. Das Selbst sinnt sich Anderen in seiner Parti-
kularitdt an, indem es seine eigene Stellung innerhalb eines spezifischen
Lebensstils, innerhalb eines partikularen Common Sense, anderen exem-
plarisch offenlegt. Das Sich-Zeigen geht iiber das Begriffliche hinaus,”
der eigene Stil wird aus den verinderbaren Gewohnheiten heraus verkor-
pert und im Breaking, Krumping, etc. tinzerisch umgesetzt. Wihrend
Kant davon ausging, dass das Schone sich universell ansinnen liefle,
meine ich mit dem Pragmatismus, dass die Lebensformen, die im &stheti-
schen Anerkennungsprozess gezeigt werden, immer partikular sind. Mit
der Partikularitit sind zwei Seiten des Selbst angesprochen: Seine sub-

jektive Besonderheit, also bspw. der unverwechselbare Stil eines Brea- -

kers und die gewohnheitsméfige Verankerung in einem spezifischen und
anfechtbaren Common Sense. Beides ist beweglich und verdnderbar.
Doch wihrend die jeweilige individuelle Besonderheit eines Tanzstils
bereits eine Kontur hat und sich dadurch von anderen Stilen absetzt, ist
die gewohnheitsmifige Verankerung im Common Sense vage. Kreativi-
tit besteht nicht darin, dass etwas absolut Neues auf romantisch-geniale
Weise in die Welt gebracht wird, sondern eher darin, dass — wie durch
ein Kontrastmittel — zuvor nicht erkennbare vage Potenziale des jeweili-
gen Common Sense (dass sich bspw. auch ein Trickfilm tinzerisch um-
setzen ldsst) sichtbar gemacht werden.

Die primire Aufgabe von Asthetik — sowohl ihrer Theorie als auch
ihrer konkreten Ausiibung — sollte in der transformativen Bereicherung
von Erfahrung und nicht in einer angenommenen selbstzweckhaften
Schonheit liegen. ,,So lange wie die Kunst den Schénheitssalon einer Zi-
vilisation darstellt, ist weder die Kunst, noch die Zivilisation ohne Ge-
fahr (Dewey 1980: 396). Asthetik ist also nicht zweckfrei, sondern hat
den Nutzen einer Bereicherung der Erfahrung fiir Selbst und Gemein-
schaft. Zu Deweys Theorie gehort die Infragestellung der Autonomie von
Kunst. Der Wert von Kunst besteht in ihrem Gebrauchswert, in der erﬁi_l-
lenden Erfahrung des Selbst in Hinblick auf erweiterte Handlungsspiel-
rdume und in der Anerkennung der eigenen partikularen Lebensform
(Dewey 1980: 306ff.). Dewey wertet die alltidglich-gewohnheitsméBigen

und leibkSrperlichen Komponenten auf. Asthetische Erfahrung erhilt da-
durch eine politische Dimension, in der sowohl die engen Grenzen der
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Kunst als auch die traditionell anerkannten musealisierten und koérper-
feindlichen Rezeptionsweisen problematisiert werden. Fiir die transfor-
mative Weiterentwicklung von #sthetischer Erfahrung, so legt'Dewey
nahe, miissen die scheinbar unwichtigen Nuancen des Alltags und des
Common Sense Kontur erhalten. Eine Spaltung von Kunst und Alltag
steht der Entfaltung von Kreativitit im Weg. Gewohnheiten sollten nicht
ignoriert, sondern kultiviert werden. Das Neue erwichst dabei dem Na-
heliegenden, nicht dem weit entfernten, die Muse schwebt nicht aus
himmlischen Sphiren herab, sondern schlummert in den unbeachteten
Nuancen des Alltiglichen.

Wenn man die Vielfalt der unterschiedlichen Moves im Breaking
oder Krumping sieht, dann wird deutlich, dass die Inspirationsquellen aus
dem Naheliegenden und Alltdglichen kommen, welche durch Aneignung
und Zitat in den Rang des Asthetischen erhoben werden. Die Kreativitit
besteht darin, etwas Alltigliches zu entdecken, welches zuvor nicht als
kunstwiirdig galt. Zuvor unbeachtete Elemente des Common Sense wer-
den zum Gegenstand der Aufmerksamkeit. So kdnnte man sagen, dass
die Entwicklung eines neuen Move nicht nur eine Frage der Kunstpro-
duktion ist, sondern auch eine der Rezeption, indem nimlich der umge-
bende Common Sense als &sthetischer Pool neuer Inspiration rezipiert
wird.

Das Naheliegende und scheinbar triviale Alltigliche zu beriicksichti-
gen heifit auch, es bejahen und aufzuwerten, und sei es ironisierend. Indi-
rekt kniipft der Pragmatismus Deweys in dieser Hinsicht an die Asthetik
Kants an. Trotz der beschriebenen Differenzen beriihren sich ihre Theo-
rien ndmlich an einem entscheidenden Punkt. Die ésthetische Erfahrung
bezeugt das voriibergehende bejahende ,In-die-Welt-Passen‘. Kant
schreibt: ,,Die schénen Dinge zeigen an, dass der Mensch in die Welt
passe und selbst seine Anschauung der Dinge mit den Gesetzen seiner
Anschauung stimme* (Kant 1968: 127). Das Selbst befindet sich im vor-
iibergehenden Einklang mit Anderen in einem dsthetischen Common
Sense: Indem Elemente des Alltags im Breaking oder Krumping kreativ
integriert werden, wird nicht nur das partikulare Selbst in seinem Tanz
anerkannt, sondern dariiberhinaus verschafft sich eine partikulare Le-
bensform #sthetisch Anerkennung, inklusive derjenigen Aspekte, die aus
der Perspektive eines elitdreren Common Sense vermutlich als trivial ab-
gewertet wiirden. In der Sub-Kultur findet immer wieder eine Aufiver-
tung des Alltiglichen statt (wenn diese Aufwertung sich durchgesetzt
hat, handelt es sich natiirlich um keine Sub-Kultur mehr). Der voriiber-
gehende Einklang mit Anderen in einem #sthetischen Common Sense (zu
dem viele unterschiedliche kulturelle Elemente gehdren, wie ein Kanon
an Moves, etc.) wird tanzend auf der Basis bestehender Codes hergestellt
und sprachlos ausgefochten.

Eine kritische Haltung gegeniiber herrschenden Asthetikkonzepten,
so lieBe sich folgern, entsteht nicht nur durch Ablehnung, sondern da-
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durch, dass zuvor unbeachtete vage Aspekte des eigenen Common Sense
affirmativ in den Vordergrund riicken. Auch der Neopragmatist Shuster-
man betont nicht nur ,,die tiefe Ungenauigkeit unserer Praktiken, sondern
auch deren sich kreuzende, iiberschneidende und oft widerspriichliche
Vielfalt.“ Kreative Transformationen des Common Sense kénnen ,ge-
wonnen werden, indem diese Praktiken aufeinander bezogen werden*
(Shusterman 1994: 65). Shusterman betont v. a. die Vemachlas51gung
des Korpers in der Asthetik der Moderne und Postmoderne.

»~Denn nimmt man an, der Kérper sei kein angemessener Ort fir emsthaft kriti-
sches und imaginatives &sthetisches Denken, dann {iberldsst man den Verfolg
korperlichen Wohlergehens der Beherrschung durch Marktkréfte, die standardi-
sierte Ideale duRerlich beeindruckender Kdrperkonturen vertreten.” (Shusterman
1994: 245)

Breaking ist dafiir exemplarisch, die kulturellen Gewohnheiten von Kor-
perbewegungen spielerisch zu iiberschreiten. Viele der Figuren werden
nicht aufrecht stehend, sondern halb sitzend oder sogar liegend ausge-

fithrt. Die Moves am Boden sehen zum Teil so aus, als wenn ein Gegner -

den Ténzer zu Boden geschlagen hitte, und dieser sich am Boden und
vom Boden aus aufrappelt. Wer am Boden liegt, das wird vielleicht auch
angesonnen, ist deswegen noch lange nicht am Boden, sondern hat am
Boden und im Spiel zwischen ,zu Boden gehen‘ und den kraftvollen Be-
wegungen vom Boden aus grofie Handlungsspielrdume, vielleicht sogar
noch groflere, als wenn der Tanz nur aufrecht stehend ausgeiibt wiirde,
Im tibertragenen Sinn wird damit die hierarchische Ordnung von ,oben*
und ,unten‘ angefochten. Das Anerkennungsverhiltnis, welches nonver-
bal tanzend ausgetragen wird, verschiebt den Raum des vorherrschenden
Common Sense.

Bei den verschiedenen Formen des Spins etwa liegt der Ténzer auf
dem Riicken, diese schnellen Drehungen werden auch auf dem Kopf, auf
zwei oder sogar einer Hand stehend vorgefithrt. Auch im Six-Step oder
im Rocksted kreist der Ténzer auf dem Boden und stiitzt sich mit einer
Hand ab, wihrend die Beine aus einer wippenden Hiiftbewegung heraus
abwechselnd gestreckt und gewinkelt werden. Viele Bewegungen sehen
aus wie tinzerische Variationen des zu Boden Gehens und Aufstehens,
nur dass die Reihenfolge umgedreht wird. Oft sind die Beine in der Luft
und vollfithren komplizierte Bewegungen, wihrend Oberkérper und
Kopf unten bleiben. Fiir ungeiibte Augen sind die Bewegungen zunichst
verwirrend, und das liegt vielleicht daran, dass Breaking dem gingigen
westlich-europdischen, weilen Common Sense inklusive seiner Kérper-
bilder zunichst widersprach (auch wenn er mittlerweile Teil des kulturel-
len Kanon geworden ist), in welchem die Eleganz des Kérpers lange an

seiner aufrechten Haltung und mdglichst fedetleichten Bewepung wie im
klassischen Ballett gemessen wurde. Die Betonung der Beinarbeit und
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der stindige Bodenkontakt des Kérpers widerspricht der westlich-meta-
phorischen Idee, dass das Hohe das Bessere sei — einfach gesagt: Je gro-
fer die Entfernung vom Boden und je niher dem gottlich-transzen-
dentalen Sphiaren (der Kopf befindet sich schlieflich auf dem Hals und
nicht an den Fiilen), umso hoher die Kunst. So bestand ein Ziel des klas-
sisch-westlichen Balletts lange Zeit darin, den Eindruck der Schwerelo-
sigkeit zu vermitteln, also die Grenzen des endlichen schweren Korpers
scheinbar zu iiberschreiten. Auch im Breaking werden auf hohem artisti-
schen und sportlichen Niveau die Grenzen des Machbaren immer wieder
verschoben und auch hier scheint manchmal das Gesetz der Schwerkraft
voriibergehend suspendiert, doch die Ordnung wird dabei im iibertrage-
nen und im realen Sinn auf den Kopf gestellt. Vielleicht hitte Biichners
Lenz im Breaking asthetischen Trost gefunden: ,Miidigkeit spiirte er
keine. Nur war es ihm manchmal unangenehm, dass er nicht auf dem
Kopf gehen konnte.“

Im Krumping werden m. E. andere Aspekte des Common Sense is-
thetisch in Frage gestellt und aufgewertet. Wihrend die Tanzkultur des
HipHop insgesamt eher asexuelle Bewegungen zeigt, wird speziell im
Stripperdance extrem mit vermeintlich sexuellen Bewegungen gespielt:
Die sehr schnellen Bewegungen der Hiiften, verbunden mit der maxima-
len Verausgabung und Spannung des Korpers geben gar nicht erst vor,
unanstrengend zu sein. Anders gesagt: Das Prinzip der Coolness wird,
anders als im HipHop, aufgegeben. Der Kampf um Anerkennung im
sartreschen Sinn findet hier jeweils auf unterschiedliche Weise statt. So
wie die HipHop-Ténze die alten klassisch-europiischen Tanzkriterien im
wahrsten Sinne des Wortes auf den Kopf stellten, so wird im Krumping
eine spezifische Vorstellung von Souverinitit iiberschritten, wie sie sich
exemplarisch in Sartres Philosophie zur Vermeidung von Scham ange-
deutet haben: Die traditionell fiir die Zuschauer unsichtbar bleibende An-
strengung des Tanzes wird sichtbar. Krumping ist ein Tanz der Veraus-
gabung, darin wird eine Schamgrenze sichtbar gemacht und zugleich an-
geeignet, ebenso wie in den sexuellen Konnotationen im Stripper-Dance.
Auch durch die Gesichtsbemalung tritt ein neuer Aspekt hinzu: Einerseits
maskieren sich die Tédnzerinnen und Ténzer und heben sich durch die
Bemalung von der Umgebung ab. Andererseits, so beschreibt es z. B.
Dragon, stellt die Bemalung einen Schutz davor dar, durch eine Rolle
vor Anderen nicht entblft zu sein. Das Gesicht wird vor den Anderen
gleichzeitig maskiert und markiert. Deutlicher wird dieser Aspekt an der
Auseinandersetzung zwischen Clowning und Krumping: Tommy the
Clown trat zundchst v.a. auf Kindergeburtstagen auf und brachte andere
zum Lachen. Vielleicht erkldrt sich die Abwendung der Krumper auch
daraus, nicht linger Entertainer, nicht ldnger ,ldcherlich® sein zu wollen.
Ebenso wie in im sexuellen Siripper-dance kann darin etwas Beschi-
mendes, etwas Demiitigendes liegen.
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Sartre hatte von der Scham des Angeblicktwerdens geschrieben.-
Doch durch die schnelle Bewegung des Tanzes wird der Kérper quasi
ungreifbar. Wenn man schon das Angeblicktwerden als Scham be- .
schreibt (darin kann ja auch Lust liegen), dann kann man beim Krumping
sagen, dass die oder der Andere als Objekt sich durch die Geschwindig- .
keit der Bewegungen den Festschreibungen entzieht. Butler sagt, das
Subjekt der Anerkennung sei ,.eines, das dem Schwanken zwischen Ver-
lust und Ekstase nicht entgehen kann“ (2002: 39f.). Etwas vom Krum-
ping spielt sich an dieser Grenze von Selbstverlust und Ekstase ab, ja in
gewisser Weise wird diese Schamgrenze, stirker als im HipHop, ésthe-
tisch ausgefochten. '

Eine kritische Anmerkung zu dem Film Rize: Der Filmemacher
LaChappelle hat darin zwischen die Tanz- und Interviewaufnahmen Bil-
der von afrikanischen Stammestinzen geschnitten, in denen die Tinzer
ebenfalls ihre Gesichter bemalt hatten. Im Making off werden einige am
Film Beteiligte zu diesen Aufnahmen und moglichen Parallelen inter-
viewt. Bei den Filmaufnahmen handelt es sich um Tinze der Nuba im

Sudan, die Leni Riefenstahl 1970 gefilmt hat. Ich halte diese Querver; o

bindung fiir ausgesprochen problematisch, auch wenn einige im Film
sich mit diesen Aufnahmen identifizieren und einer archaischen Verbin-
dung mit den Nuba zustimmen. Problematisch ist diese Verkniipfung ers-
tens, weil sie durch den weillen Filmemacher LaChappelle an die Clow- -
ner und Krumper herangetragen wird. Zweitens, weil dadurch ein Bild
von den Schwarzen erzeugt wird, welche — ganz gleich ob in den Neun-
zigern in Los Angeles oder sechzig Jahre zuvor in Afiika — als Schwarze- -
etwas gemeinsam haben, weil sie sich die Gesichter bemalen und in einer
Gruppe tanzen. Kurz gesagt, ich halte diese Verkniipfung fiir rassistisch.
Aus dem partikularen Lebensstil Krumping wird indirekt und implizit der
Tanz der Schwarzen. Daher stimme ich Giinther Jacob zu, der schreibt:

.Nach wie vor ist die Black Community eine Selbstverteidigungsgemeinschaft
Jassifizierter' Menschen. Nach wie vor machen ,Rassifizierte’ den Fehler, ihre
Notgemeinschaft in das umzuinterpretieren, was weifle Rassisten ihr unterstel-
len zu sein — eine Gemeinschaft von Blutsverwandten. [...] So wie der Jude’ ei-
ne Erfindung der Nazis ist, so ist ,der Schwarze’ eine Erfindung weiller Rassis-
ten. [...] Die Rede von der die Menschen zwanglaufig pragenden ,Kultur' ist nur
eine weitere Technik des Femhaltens, die Bewahrung eines ,exotischen Blicks .
auf die Fremden', die sich gefélligst den Vorstellungen zu fiigen haben, die man
sich von ihrer Kultur' macht. Es muss zudem befiirchtet werden, dass das ,Ver-
standnis’ fiir einen auswartigen Nationalismus oder eine auswértige Folklore nur
der Auftakt zu einem Versuch ist, ein eigenes Recht auf Nationalismus anzu-
melden. Wenn alle anderen vom ,Stolz’ auf ihre ,Rasse’ oder ,Nation’ sprechen’
diirfen oder sogar sollen, dann liegt es ja irgendwie in der Luft, dass Deutsche
das auch schon bald ,ohne schlechtes Gewissen' durfen.” (Jacob 1992: 485ff).
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Ich unterstelle LaChappelle nicht, dass er ein Rassist ist, aber ich weise
auf die rassistische Tendenz hin, die in einem Kurzschluss von dem
schwarzen Tanz und der Verwendung der Filmaufnahmen von Riefen-
stahls enthalten ist. Deshalb ist es wichtig, darauf hinzuweisen, dass das
Verhiltnis von Asthetik und Anerkennungsverhiltnissen immer nur je
partikular gedacht werden kann. Der partikulare Lebensstil des Krumping
ist keine Notgemeinschaft, sondern eine eigenstindige Kunstform, in der
auf eigenstandige Weise ein Tanz um Anerkennung stattfindet.
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VOM KREATIVEN UMGANG MIT
RETARDIERENDEN MARKTEN. DIE ,MACHER®
DER TECHNO-PARTY-SZENE

RONALD HITZLER

Kreativ' nenne ich ein Handeln dann, wenn der Handelnde etwas tut oder I3sst,
das er zuvor noch nicht, jedenfalls so noch nicht getan hat, und dass er es auch .
nicht (einer wie auch immer gearteten Vorgabe bzw. Vorlage) ,nach’ macht.

1. THEORETISCHE VERORTUNG

Die Techno-Party-Szene ist nur eine von vielen und vielfiltigen Szenen,
die wir seit geraumer Zeit teilnehmend beobachten. Schon auf dem von
uns unterhaltenen Internetportal www.jugendszenen.com finden sich der-
zeit weitere 16 strukturell vergleichbare Formen posttraditionaler Ge-
meinschaften.’ '

Als ,Szenen“ bezeichnen wir Gesellungsgebilde vorwiegend juveni-
ler (was nicht zwangslaufig bedeutet: junger) Menschen, welche nicht
aus vorgingigen gemeinsamen Lebenslagen oder Standesinteressen der
daran Teilhabenden heraus entstehen, die einen signifikant geringen Ver- -
bindlichkeitsgrad und Verpflichtungscharakter aufweisen, die nicht prin-
zipiell selektiv und exkludierend strukturiert und auch nicht auf exklusi-
ve Teilhabe hin angelegt sind, die aber gleichwohl als thematisch fokus-
sierte vergemeinschaftende und symbolisch markierte Erlebnis- und
Selbststilisierungsraume fungieren. Wesentlich fiir die Bestimmung von
Szenen ist dariiber hinaus, dass sie Gesellungsgebilde von Akteuren sind,
welche — und das unterscheidet Szenen von den meisten Lebensstil-
formationen — sich selbst als zugehorig zu einer oder verschiedenen Sze-
nen begreifen.

1 Im Sommer 2005 ist auch die Expertise iiber Kompetenzbildungen in Szenen
erschienen, die wir fiir den 8. Kinder—' und Jugendbericht der Landesregiefung
NRW unter dem Titel ,Unsichthare Bildungsprogramme?” erstelit haben (Siehe

Hitzler/Pfadenhauer 2005). — Zum Konzept postiraditionaler Vergemeinschaf-
tung vgl. Hitzler 1998.



