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Autonomie in der Krise? Auf dem Weg zu einem neuen Arbeitsbiindnis in der
Kunst

Abstract: Entgegen Vorstellungen, wie sie in der Kunstsoziologie vor allem durch Namen wie Niklas Luhmann
(1995) befordert wurden, ist die Autonomie der Kunst in der Moderne kein unverriickbarer Status oder Zustand.
Angemessener scheint demgegeniiber eine Konzeption, die in ihr vor allem ein umkémpftes Leitbild sieht (Reh-
berg 1998 u.8.). Sein Erscheinen in den dsthetischen Theorien um 1800, in denen das der Kunst eigene gesucht
und Formeln wie I’art pour 1’art gepragt wurden, diente als regulatorisches Prinzip (Kdsser 2006). Zum einen
beforderte es das Insistieren auf eigenen Spielregeln und Bewertungskriterien, zum anderen diente es zur Sta-
tusabsicherung der Kunstschaffenden. Damit aber riickt Kunst auch auf Abstand zum Publikum (vgl. schon Eli-
as 1932, Bourdieu 1999). Das ist nicht per se problematisch; es gibt historisch immer wieder Phasen, in denen
sich das Arbeitsbiindnis (vgl. dazu Steinert 1994) zwischen der Kunst und ihrem Publikum damit arrangiert
bzw. ein solcher Abstand sogar regelrecht eingefordert wird. Aber es gibt auch eine Reihe von Beispielen, in
denen dieser Abstand infrage gestellt wurde und wird — und zwar sowohl von Kiinstler:innen als auch vom Pub-
likum. In dieser Hinsicht sind die Kunstskandale in den 2010er Jahren ein aufschlussreiches Phianomen. Dazu
zdhlen etwa die Skandale um das Bild ,,Open Casket” von Dana Schutz, um das Gedicht ,,Avenidas“ von Eugen
Gomringer oder auch um das Bild ,,Thérése, triumend* von Balthus. Im Beitrag wird die These vertreten, dass
in diesen Skandalen das Arbeitsbiindnis zwischen Kunst und Publikum neu verhandelt wird. In der Skandal-
kommunikation wurde diese Verschiebung regelmafig (aber keineswegs von allen Beteiligten) als Angriff auf
die Kunstfreiheit thematisiert (vgl. bspw. Rauterberg 2018). Andere hingegen interpretieren die Proteste gegen
bestimmte Kunstwerke als legitime Formen antidiskriminatorischer Reprasentationskritik oder als emanzipative
Neuregelung herrschender Normen, die zur Demokratisierung der Gesellschaft beitragen (vgl. Schubert 2020).
Der Beitrag zeichnet die Kontroversen nach und bestimmt Funktion(en) und Strategien des Leitbildes der
Kunstautonomie.

1. Einleitung'

Dass die Kunst frei sei, ist ein Wert, der es hierzulande (und nicht nur hier) bis ins Grundgesetz
geschafft hat. Eine Vielzahl an institutionellen Regelungen und Mechanismen soll diesen An-
spruch und dessen Geltungskraft sicherstellen. Dennoch ist das Postulat der Kunstautonomie
nicht unhinterfragt geblieben, vielmehr lédsst sich die kritische Auseinandersetzung schon seit
dessen Autkommen (Ullrich 2005: 117) und erst recht nach dessen weitgehender Durchsetzung
nachweisen (Biirger 1974). Lisst man die Diktaturgeschichte des 20. Jahrhunderts und deren
weitgehende Suspendierung der Kunstfreiheit mal beiseite, geht ein erstaunlich groer Anteil an
kritischen Impulsen auf das Konto der Kiinstler selbst. Es muss wohl als der grof3te Beweis ihrer
Souverénitit und Eigenlogik angesehen werden, dass selbst vehemente Versuche einer Auswei-
tung der Kunst und ihres Ubergreifens in ,das Leben‘ in Form von utopischen Entwiirfen oder
Gesellschaftskritik bislang letztlich doch immer wieder als Teil des dsthetischen Spiels begriffen
und entsprechend interpretiert wurden. Der Etablierung und weitgehenden Durchsetzung der
Kunstfreiheit im Laufe des 19. und 20. Jahrhunderts hat es jedenfalls nicht geschadet (Biirger
1974, Steinert 1994; Ullrich 2023).
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Dies scheint sich derzeit jedoch zu @ndern. Seit den 1990er Jahren ldsst sich ein social turn
(Bishop 2004, 2006) in der Kunst beobachten, in dessen Fahrwasser autonomiedsthetische
Kunstauffassungen nachhaltig an Relevanz verlieren (Eusterschulte/Kriiger 2022; Rauterberg
2018; Ullrich 2023). Charakteristisch an solchen kiinstlerischen Positionen ist, dass sie {iber den
Anspruch an Kunst als ein Medium der Reflexion und Kritik hinausgehen und ,,die eigene Praxis
als unmittelbaren Eingriff in gesellschaftliche und politische Verhéltnisse* verstehen (Euster-
schulte/Kriiger 2022: 8). Die Kiinste wollen wirksam und niitzlich sein, begreifen sich als sozial-
engagierte Beitrdge zur Stadtentwicklung, als politische Interventionen (Nieslony 2022; van den
Berg 2015), verorten sich im Kontext sozialer Bewegungen und ihrer aktivistischen Impulse
(Rosenkranz 2024) oder wollen Integrationsarbeit betreiben (Gersdorf 2025). Bei all dem wollen
sie auch an ihren sozialen Effekten gemessen werden. In Berlin widmet sich ein ganzer Sonder-
forschungsbereich den ,,intervenierenden Kiinsten* und fragt nach deren Spielrdumen und Gren-
zen, Moglichkeiten und Fallstricken in dem Anspruch, Gesellschaft nicht nur zu représentieren,
sondern hervorzubringen.> Sehr gut ablesbar sind diese Entwicklungen auch an den kuratori-
schen Strategien der letzten documenta-Ausgaben (Buckermann 2022; Nieslony 2022). Magda-
lena Nieslony (2022) weist darauf hin, dass sich im Text des fiir die documenta 14 verantwortli-
chen Kurators Adam Szymczyks ,.keine einzige Bemerkung zu &sthetischen — formalen, materi-
ellen oder strukturellen — Eigenschaften von Kunst* findet, ,,die ausschlaggebend fiir die Aus-
wahl der Werke oder Kiinstler* gewesen wiren. Was zdhlte waren vielmehr kritische Positionie-
rungen zu aktuellen gesellschaftspolitischen Herausforderungen. Diesen kiinstlerischen und ku-
ratorischen Ansidtzen ist damit gemein, dass sie sich in deutlicher Distanz zum tradierten Ideal
der Kunstautonomie befinden, fiir das das Abstandspostulat gegeniiber der Gesellschaft konstitu-
tiv ist.

Daneben gibt es aber auch von anderer Seite Kritik und Infragestellungen des Postulats der
Kunstautonomie — und zwar durch das Publikum. Dies fordert vermehrt Mitsprache ein (Rauter-
berg 2019) und durchkreuzt damit auch seinerseits traditionelle autonomieésthetische Vorstel-
lungen. Kritische Interventionen zielten dabei nicht nur auf etablierte Institutionen, die zum Bei-
spiel wegen dubioser Sponsoren angezéhlt werden, sondern auch auf Auswahlprinzipien von Ku-
ratorinnen, auf Kiinstler und auf die Kunstwerke selbst — etwa wenn sie als anstofig empfundene
Inhalte prasentieren. Und sie machen auch vor dlteren Kunstwerken nicht halt, die bislang als ge-
sichert konsekriert galten.

Zwar haben auch die aus dem Feld der Kunst heraus artikulierten Forderungen nach Wirk-
samkeit, Niitzlichkeit und Anwendbarkeit des Kiinstlerischen zu kritischen Reflexionen in der
Kunstkritik und -theorie gefiihrt. So fragen beispielsweise Birgit Eusterschulte und Christian
Kriiger (2022: 9), ob die solchermaflen angestrebte gesellschaftliche Einbettung nicht auch zu
,gut* gelingen kénne und zunehmend schwieriger zu bestimmen sei, was an den Ergebnissen
noch spezifisch kiinstlerisch ist. Wahrend aber diese Auseinandersetzung im Normalfall inner-
halb des Feldes gefiihrt werden und damit primir den Charakter von Expertendiskussionen tra-
gen, haben Kritiken, die Reprédsentations- und Mitspracherechte des Publikums geltend machen,
mehrfach komplexe Skandale provoziert, die eine groe Offentlichkeit erreichten.’ Dazu zihlen
etwa die Skandale um das Bild ,,Open Casket* von Dana Schutz (2017), um das Gedicht ,,Ave-
nidas“ von Eugen Gomringer (2017) oder auch um das Bild ,,Thérése, triumend* von Balthus
(2017).

Diese Skandale wurden bislang erst wenig erforscht. Dass dies nicht bzw. nur in Ansdtzen er-
folgt ist, verwundert, geht es doch in ihnen ebenso wie in den kiinstlerischen Positionen, die dem
social turn folgen, um bedeutende Fragen eines angemessenen Bewertungsrahmens kiinstleri-
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Wihrend es bei ,trivialen” Skandalen schnell Einigkeit {iber die Verfehlung gibt, zeichnen sich , komplexe*
Skandale durch kontrire Interpretationen des infragestehenden Sachverhalts von moralisch uneinigen Kol-
lektiven und eine darauf aufbauende Kaskade wechselseitiger Skandalisierungen aus (Joller 2018:13).



scher Arbeiten und des Verhiltnisses zwischen Kiinstlerinnen und Publikum (Eusterschul-
te/Kriiger 2022: 9; vgl. auch Rauterberg 2018; Ullrich 2023). Der nachfolgende Ansatz will hier
Abhilfe schaffen und bietet einen soziologischen Vorschlag an, der die Skandale innerhalb eines
differenzierungstheoretischen Rahmens als Ausdruck von Auseinandersetzungen um ein neues
Arbeitsbilindnis zwischen Kiinstlern und Publikum interpretiert. Vorgestellt wird zunéchst die
Aneignung und Umarbeitung der Gehalte des philosophischen Autonomiebegriffs durch die So-
ziologie. Der Hauptfokus liegt dabei auf der differenzierungstheoretischen Traditionslinie, die
kritisch diskutiert wird. Der Beitrag pliddiert im Anschluss daran fiir eine konsequente Verwen-
dung des Autonomiebegriffs als eines normativen Leitbildes, das in den gesellschaftlichen Teil-
bereichen selbst, aber auch an dessen Rdndern immer wieder neu verhandelt wird. Damit kommt
auch das Verhiltnis von Experten des Kunstfeldes und dem Publikum in den Blick. Skandale er-
scheinen aus einer solchen Perspektive als Ergebnis von Irritationen, die durch sich verdndernde
Rollenerwartungen und Anspriiche im Arbeitsbiindnis von Kiinstlerinnen und Publikum provo-
ziert werden.

2. Soziologische Perspektiven auf (Kunst-) Autonomie*

2.1 Asthetisch-philosophische Vorgeschichte

Schaut man sich die Geschichte des Begriffes ,,Autonomie an, so haben sich vor allem zwei
Auffassungen als diskursprigend herausgestellt. Autonomie ldsst sich zum einen im Sinne einer
Eigengesetzlichkeit oder Selbstbestimmung verstehen, zum anderen aber auch als Unabhéngig-
keit oder Freiheit (Kosser 2017: 68, vgl. auch Kdsser 2006). Spuren dieser Begriffsauffassungen
finden sich schon in der griechischen Tragddie, wenn der rebellischen Antigone bei Sophokles
zugeschrieben wird, autonom zu handeln (vgl. dazu Llanque/Sarkowsky 2023: 125). Fahrt
nimmt die intellektuelle Begriffsarbeit dann im Zuge der Aufkldrung auf (vgl. zum Folgenden
Karstein/Zahner 2017). Hier ist es insbesondere Immanuel Kant, der den Begriff in seine philo-
sophische Begriffsbildung tliberfiihrt und ihn mit seinem Aufkldrungsprogramm verkniipft als ei-
ne ,,Eigenschaft des Willens, sich selbst Gesetz zu sein“ (Kant 1999: 75).° Dies gilt auch im
Hinblick auf dsthetische Phinomene und darauf bezogene Geschmacksurteile: Hier wird ,,Auto-
nomie* dem ,,iiber sein Gefiihl der Lust [...] urteilenden Subjekt™ zugesprochen (Kant 2011:
195), das sein Urteil dennoch an andere herantridgt und dariiber in einen Austausch kommt. Es
geht hier also einerseits um das souverine, urteilsfihige Subjekt, andererseits aber auch um eine
ganz bestimmte Art des Geschmacksurteils, nimlich um die Beurteilung eines Gegenstandes als
,»schon“ (dsthetisch) — und nicht etwa als ,,gut (moralisch) oder ,,angenehm* (sinnlich) (Kant
2011: 71-76). Fir Kant sind die letzten beiden Varianten mit spezifischen Interessen und
Zwecksetzungen verbunden, die Beurteilung einer Sache als schon jedoch erfolge aus der Dis-
tanz heraus und ohne jedes (Eigen-)Interesse. Dem entspricht eine Auffassung von Kunst, die —
da sie ja iiber den Begriff des Schonen bestimmt wird — auch frei von externen Interessen und
Zwecken sein solle. Das Schone sei Ausdruck einer ,,ZweckmiBigkeit ohne Zweck®, so Kant
(Kant 2011: 105).

4 Dem folgenden Abschnitt liegen friihere Publikationen der Autorin zugrunde. Unterschiedliche Auffassungen

und Konzeptualisierungen von Autonomie in soziologischen Theorien wurden ein erstes Mal ausfiihrlich in Kar-
stein/Zahner (2017) diskutiert. Ein weiterer Aufsatz beschéftigt sich mit Niklas Luhmanns systemtheoretischem
Differenzierungsmodell sowie der Kritik daran und entwickelt einen eigenen kultursoziologischen Vorschlag fiir
die Betrachtung von Formen der Verkniipfung oder Verschrinkung gesellschaftlicher Teilbereiche (Karstein
2024). Hierbei spielt das Konzept des Leitbildes eine wichtige Rolle.

Kant wiederum orientiert sich dabei maB3geblich an der politischen Philosophie Jean-Jaques Rousseaus (Kar-
stein/Zahner 2017: 2). Im Ubrigen gab es neben politisch-juristischen Vorldufern, die sich auf territoriale Aspek-
te beziehen, auch einen religiosen Nihrboden, auf dem im Laufe des 18. Jahrhunderts Vorstellungen vom auto-
nomen, das heif3t hier: nur seinem Gewissen verpflichteten Subjekt gereift sind. Wichtig ist hierbei vor allem der
Pietismus (Graf 1990: 15 f.).



Eine solche Kunstauffassung blieb keine reine akademische Angelegenheit, sondern wurde
als Mittel der Selbstbeschreibung und Legitimation auch im Feld selbst aufgegriffen und mitge-
formt (Karstein/Zahner 2017: 1; vgl. auch Ullrich 2005). Daran beteiligt waren unter anderem
die Dichter Karl Philipp Moritz und Gotthold Ephraim Lessing. Letzterer bestimmte Mitte des
18. Jahrhunderts, dass die schone Kunst in sich selbst vollkommen sei und nur threm Selbst-
zweck folge. Gerade dariiber aber gewéhre sie Genuss (Lessing 1975). Moritz konstatierte spéter
in dhnlicher Weise, dass das Kunstwerk selbst der Zweck sei. Seine Vollkommenheit sorge bei
den Betrachtenden fiir Genuss (Moritz 1973: 270). Damit war ein Punkt geschaffen, von dem aus
man die Kunst als etwas Eigengesetzliches und von externen Zwecken (etwa Niitzlichkeitserwi-
gungen oder Funktionalisierungen) Unabhingiges denken konnte. Dieses autonome Kunstver-
standnis war dabei immer beides: Gegenstand intellektueller Anstrengungen und handlungslei-
tende Maxime im Feld — und damit ganz klar ein Leitbild.

2.2 Soziologische Reformulierungen

Die Soziologie hat — als wissenschaftliche Disziplin, die sich erst Anfang des 20. Jahrhunderts
institutionell etablierte — diese dlteren Diskussionen aufgenommen und verarbeitet. Zugleich ge-
nerierte sie mit der Ausbildung eigener Erkenntnisinteressen und Fragestellungen sowie eines ei-
genen Theorievokabulars auch neue Perspektiven auf Autonomie. Dabei ist der Autonomiege-
danke in zwei Richtungen aufgegriffen und in soziologische Konzepte und Forschungsstringe
iiberfithrt worden: zum einen im Hinblick auf das moderne Subjekt und zum anderen im Hin-
blick auf die sich im Laufe des 19. Jahrhunderts zunehmend ausdifferenzierenden und gegenei-
nander abgrenzenden gesellschaftlichen Teilbereiche. Exemplarisch dafiir sind die Arbeiten der
frithen Soziologen Georg Simmel und Max Weber (vgl. zum Folgenden Karstein/Zahner 2017).
Bei beiden taucht der Begriff der Autonomie nicht prominent auf, wohl aber Teile seines Bedeu-
tungsgehaltes.

In Bezug auf das moderne Subjekt konstatiert Simmel, dass dieses in der Moderne zuneh-
mend mehr sozialen Kreisen angehore, die sich gewissermaflen im Individuum kreuzen. Simmel
sah darin eine Steigerung der Individualitét einer Person. Er schreibt: ,,Die Gruppen, zu denen
ein Einzelner gehort, bilden gleichsam ein Koordinatensystem, derart, daB jede neu hinzukom-
mende ihn genauer und unzweideutiger bestimmt* (Simmel 1992: 466). Zudem gewinnt das In-
dividuum an Bewegungsfreiheit und bildet ,,eine Eigenart und Besonderheit™ aus, ,,zu der die
Arbeitsteilung in der groBer gewordenen Gruppe Gelegenheit und Notigung™ gibt, so Simmel
(1995: 124). Diese Freiheit, aber auch die Notwendigkeit, die Anforderungen der verschiedenen
Kreise zu koordinieren (Simmel 1992: 487), bringt in der Folge ein hoheres Mall an Selbstbe-
stimmung mit sich. Uwe Schimank (2007: 45) spricht daher auch von der ,,operativen Selbstbe-
stimmung® des Menschen in der Moderne, die bei Simmel in den Blick gerate. Mit Blick auf die
vorangegangenen philosophischen Debatten lie3e sich auch sagen, dass ,,man es bei Simmel mit
einer spezifisch soziologischen Fassung des Kant’schen Theorems der Selbstgesetzgebung zu
tun* hat (Karstein/Zahner 2017: 7).

Max Weber nimmt gegeniiber Simmel stirker die Ausdifferenzierung und Verselbstindigung
gesellschaftlicher Teilbereiche in den Blick. Er unterscheidet in der Zwischenbetrachtung zu sei-
nen religionssoziologischen Untersuchungen verschiedene ,,Wertsphéren®, die er im Laufe der —
vor allem okzidentalen — Geschichte in einem zunehmenden Spannungsverhéltnis zur religidsen
Briiderlichkeitsethik sieht (Weber 1988: 541). Grund fiir diese Spannungen sei, so Weber, dass
Wertsphiren wie Politik, Kunst, Wissenschaft oder auch Erotik aufgrund von Rationalisierungs-
prozessen mehr und mehr ihren jeweiligen ,,Eigenwerten™ (Weber 1988: 555) folgen wiirden und
sich damit den universalistischen Anspriichen und Anforderungen, die sich aus der religiosen
Briiderlichkeitsethik ergeben, entzogen. Nunmehr erscheine ,,dem kiinstlerisch Schaffenden [...]
wie dem dsthetisch erregten Rezipierenden [...] die ethische Norm als solche leicht als Verge-
waltigung des eigentlich Schopferischen und Personlichsten® (Weber 1988: 555). Die der Auto-



nomie inhdrenten Dimensionen der Eigengesetzlichkeit und Unabhdngigkeit werden hier von
Weber also soziologiegeschichtlich ein erstes Mal auf die Ebene gesellschaftlicher Teilbereiche
iibertragen.

2.3 Differenzierungstheoretische Ansdtze

Das vor allem bei Weber angelegte Erkenntnisinteresse fiir die Herausbildung und Eigenlogiken
gesellschaftlicher Wertsphéren ist spéter in anderen Theorien gesellschaftlicher Differenzierung
weiter ausgearbeitet worden, die mit dem Auseinandertreten verschiedener gesellschaftlicher
Teilbereiche das historisch Neuartige moderner Gesellschaften fokussieren und theoretisch in
den Griff zu bekommen versuchen (vgl. zum Folgenden Karstein 2024). Ein Charakteristikum
dieser Theoriefamilie war die entwicklungstheoretische Grundierung von Aussagen zu Ursachen,
Gestalt und Folgen von Differenzierungsprozessen, denen das geschichtsphilosophische und
evolutionsbiologische Erbe des 19. Jahrhunderts noch deutlich anzumerken war — und diese wie-
sen in Richtung zunehmender bzw. unumkehrbarer Differenzierungsprozesse (Parsons 1966; kri-
tisch dazu: Colomy 1990; Knobel 2022). Obwohl stirker historisch arbeitende Soziologen wie
Karl Polanyi am Beispiel der Wirtschaft schon den 1940er Jahren darauf aufmerksam machten,
dass die Herauslosung des Marktes aus der Gesellschaft von Gegenbewegungen begleitet wur-
den, die auf eine Re-Integration der Okonomie in die Gesellschaft zielten (Polany 1944; vgl.
Gorski 2019: 505), lag der Fokus der groBen Differenzierungstheorien des 20. Jahrhunderts klar
auf funktionaler Spezialisierung (Parsons/Smelser 1956: 47), ,,operativer Geschlossenheit™ bzw.
Selbstreferenzialitit (Luhmann 1997: 92f.) und ,,Verdrangung® sachfremder Logiken (Bourdieu
2001: 28). Sie alle folgen damit einer grundlegenden Trennungsfigur und betonen die (innere)
Eigenlogik und Unabhéngigkeit (nach AuBlen). Der deutsche Soziologe Hartmann Tyrell (1978)
hat die mit dieser theoretischen Figur der Trennung einhergehenden Annahmen systematisiert.
Demnach zeichnet sie sich erstens aus durch ,,.Schwellen der legitimen Indifferenz “ zwischen den
gesellschaftlichen Teilbereichen, zweitens durch die ,,Markierung und Abschirmung der
,Grenzen ‘ der ausdifferenzierten Teilsysteme gegen traditionell legitime externe Kontrollen oder
doch kaum zu unterbindende Interventionen und Einmischungen von Seiten anderer Teilsysteme,
zumal von Seiten der Politik und der Religion®, drittens durch die Markierung ,,exklusiver Zu-
standigkeit”, die immer auch die ,,Unzustdindigkeit* anderer Bereiche meint und viertens durch
eine ,,thematische Reinigung®, in deren Folge ,,spezifische Handlungslogiken, Rationalitdtsmus-
ter und Motivlagen* gegeneinander abgegrenzt werden (Tyrell 1978: 183; Herv. 1.0.). Letzteres
bedeute ,,die Beseitigung ‘traditioneller’ Mischverhiltnisse und die Betonung der ,,/nkommen-
surabilitit* von Sinnmustern, Handlungslogiken, Motiven etc. (Tyrell 1978: 183; Herv. 1.0.).

Auch die differenzierungstheoretisch informierte Kunstsoziologie des 20. Jahrhunderts folgt
dieser Perspektive. Das ist auch bei ansonsten so unterschiedlichen Theoretikern wie Niklas
Luhmann und Pierre Bourdieu und deren Theorien der Fall (Zahner/Karstein 2014). Das er-
kenntnistheoretische Interesse und der theoriestrategische Fokus liegen ganz klar auf dem Nach-
weis eines neuen selbstreferenziellen Seinszustands der Kunst (Luhmann 1995) bzw. auf ihren
neu gewonnenen Freiheitsgraden gegeniiber Fremdeinfliissen (Bourdieu 1999). Dabei gerit der
Autonomiebegriff bei beiden Autoren in einen ambivalenten Zustand. So hat Bourdieu mit sei-
nem Buch iiber die Entstehung des literarischen Feldes ein ,.historisch deskriptives Modell vor-
gelegt, das zugleich normative Implikationen hat“ (Joch et al. 2009: 1). Die Autonomie der
Kunst ist aus seiner Sicht Ergebnis eines langen historischen Prozesses von Kédmpfen und steht
mit der historisch spezifischen Situation der Ausbildung des Biirgertums in ebenso engem Zu-
sammenhang wie mit Unabhéngigkeitsbestrebungen der Kiinstlerschaft gegen Politik, Wirtschaft
und Journalismus (Bourdieu 1999; vgl. dazu Schumacher 2011: 184; Schwingel 1997: 134). Da-
bei zeigt sich diese Unabhédngigkeit sowie der Wille zur Selbstgesetzgebung vor allem in der
Entstehung eines zweiten Pols im literarischen Feld, den Bourdieu den ,,autonomen* Pol der
,reinen Produktion® nennt und ihn dem ,,heteronomen‘ Pol der ,,erweiterten Produktion* gegen-
iiberstellt (Bourdieu 1999: 198, 344). Die Spezifik dieses autonomen Pols ist, dass sich die dort



hergestellten kiinstlerischen Produkte vorrangig an andere Produzenten richten und damit in ers-
ter Linie auf die symbolische Anerkennung der kiinstlerischen Peergroup abzielen (Kar-
stein/Zahner 2017: 27). Die Anerkennung von Kunst erfolgt hier ausschlielich iiber das Prinzip
der internen Hierarchisierung, das heif3t auf Basis feldspezifischer Kriterien. Der andere Pol des
kiinstlerischen Feldes sei hingegen sehr viel starker von 6konomischen Erwdgungen geprégt, die
aus dem Handel mit Kulturgiitern einen Handel wie jeden anderen mache (Karstein/Zahner
2017: 27). Hier zdhlen schneller Erfolg und es gébe eine sehr viel grofere Publikumsorientierung
sowie generell die Bereitschaft, auf externe — etwa politische — Interessen zu reagieren (Bourdieu
1999: 228.; Schumacher 2011: 131). Einen normativen Zug bekommen Bourdieus Ausfiihrungen
insofern, als er diese Entwicklung der Kunst zu einem ,relativ unabhingigen sozialen Univer-
sum® als ,historische Errungenschaft gegen deren zunehmende Okonomisierung verteidigt
(Joch et al. 2009: 2).

Fiir Luhmann (1995) hat der Wechsel vom 18. zum 19. Jahrhundert entscheidende Entwick-
lungen in Richtung eines selbstreferenziellen gesellschaftlichen Teilbereichs mit sich gebracht.
Zwar habe es schon seit der Renaissance einen Prozess gegeben, in dem sich die Kunst zuneh-
mend ihrer selbst bewusst wurde und sich kunsteigene Wahrnehmungs-, Bewertungs- und Legi-
timationskriterien entwickelten, so Luhmann. Dennoch blieb sie vorerst weiter auf Anlehnungs-
kontexte angewiesen, die eine Fremdkontrolle {iber sie ausiibten — fiir die sie allerdings umge-
kehrt auch Stiitzfunktionen iibernahm, wie beispielsweise die der Reprisentation oder der Erzie-
hung (Luhmann 1995: 256). Erst mit der Romantik, so Luhmann, habe die Kunst dann den Sta-
tus der operativen Geschlossenheit erlangt. Die Romantik sei der erste Stil gewesen, der ,,sich
auf die neue Situation einer dem System zugefallenen Autonomie* bewusst eingelassen habe
(Luhmann 1995: 270). Luhmann zufolge sei ab diesem Zeitpunkt ein Wechsel von der Beobach-
tung erster zur Beobachtung zweiter Ordnung deutlich erkennbar gewesen und die Kunst habe es
seitdem darauf angelegt, ,,selbst als Beobachter beobachtet zu werden* (Luhmann 1995: 59).
Dies schlieB3t die erfolgreiche Blockierung externer Referenzen mit ein. Im Fall der Kunst meint
dies, ,,dass die internen Operationen des am Kunstwerk sich festlegenden Beobachtens ohne ex-
terne Referenzen verstdndlich sein miissen. Sie werden nur fiir das Beobachten des Beobachtens
produziert (Luhmann 1995: 244). Auch bei Luhmann schleichen sich an verschiedenen Stellen
normative Annahmen ein, etwa durch im Hintergrund mitlaufende funktionalistische Argumen-
tationsfiguren. Dazu gehort die Annahme, dass selbstreferenzielle Systeme eben auch leistungs-
fahiger seien. Es wundert daher nicht, dass die auf die operative SchlieBung und Selbstreferenzi-
alitdt konzentrierte Kunstsoziologie Luhmanns in den Religionsbeziigen der Romantik nach
1800 nur noch ein voriibergehendes ,,sentimentales* Uberforderungsphiinomen erkennen konnte
(Luhmann 2008: 361 f.) bzw. diese Bezugnahmen als eine ,,unheilige Allianz* kennzeichnete
(Luhmann 1995: 286).

2.4 Leitbilder und Arbeitsbiindnisse

Um der Gefahr zu entgehen, ,,den Begriff der Autonomie nach dem im beobachteten Feld géngi-
gen Wert der Autonomie zu formen* (Franzen et al. 2014: 14; Herv. 1.0.), spricht viel dafiir, Au-
tonomie auch in der Soziologie wieder konsequent als eine Leitidee zu behandeln. Sie findet im
Falle der Kunst in Formeln wie ,,I’art pour I’art” ihren programmatischen Ausdruck und fungiert
als ein ,,sensitizing concept™ (Schiitzeichel 2014: 176). Als ein solches sensibilisierendes Kon-
zept sagt der Begriff nicht notwendig alles {iber den operativen Status eines sozialen Systems
bzw. Feldes, sondern fungiert vor allem als ein Anspruch bzw. eine Soll-Kategorie, auf die hin
konkrete Institutionalisierungsprozesse stattfinden oder entsprechende Verdnderungen beurteilt
werden. Bei seinem Erscheinen in den dsthetischen Theorien um 1800 (Kosser 2006) war es das
erste Leitbild, dass mit Vorstellungen einer programmatischen Grenzziehung operierte und damit
der Theoriefigur der Trennung (Tyrell 1978) entsprach. Auf diese Weise beforderte es das Insis-
tieren auf eigene Spielregeln und Bewertungskriterien ebenso, wie es den Unabhéngigkeitsbe-
strebungen und der Statusabsicherung der Kiinstler und Kiinstlerinnen zugutekam.



Leitbilder sind kulturelle Hervorbringungen par excellence, insofern sie sozialen Phinomenen
bzw. deren je spezifischen Erscheinungsweisen ,,Sinn und Bedeutung® verleihen (Weber 1988:
180). Damit sind Aushandlungen und Konflikte verbunden, die einerseits in den sozialen Feldern
bzw. Systemen selbst stattfinden. Wie Rainer Schiitzeichel betont, werden etwa Fragen der Au-
tonomie nicht nur in der systemeigenen Kommunikation verhandelt, sondern dort auch beurteilt
und bewertet (Schiitzeichel 2014: 167). Dariiber hinaus findet diese Kommunikation aber auch
an den Grenzen der jeweiligen Teilbereiche statt. Damit riickt das Publikum in den Fokus. Stér-
ker akteurstheoretische Differenzierungstheorien haben wiederholt darauf hingewiesen, dass die
Ausdifferenzierung gesellschaftlicher Teilbereiche ganz wesentlich auch ein Ergebnis von Pro-
fessionalisierungsprozessen gewesen ist, die Experten und Laien, professionelle Akteure und
Publikum haben auseinandertreten lassen (Bourdieu 1999, 2001 u.6.; Burzan et al. 2008;
Gerhards 2001; Karstein/Zahner 2015; Stichweh 1988). Im Falle der Kunst lief dies nicht rei-
bungslos. Die Etablierung professioneller Berufsrollen ging etwa im Falle des Theaters und der
klassischen Musik Hand in Hand mit einer — auch polizeilich durchgesetzten — Disziplinierung
des Publikums (Hohne 2016). Dariiber hinaus kommt es zu Formen sozialer SchlieBung durch
die Monopolisierung von Zustdndigkeiten (Riischemeyer 1983; Schimank 1999), in deren Zuge
nicht nur die Laien aus dem Feld herausgedrangt werden, sondern in zunehmendem Mafle auch
die Dilettanten (Schulz 1996).

Gleichwohl bleiben Kiinstler und Publikum aufeinander bezogen. Was hier unter den Bedin-
gungen eines ausdifferenzierten Kunstfeldes entsteht, sind je spezifische Beziehungsverhéltnisse.
Um diese besser in den Blick nehmen zu konnen, soll im Folgenden auf das Konzept des ,,Ar-
beitsbiindnisses* zurlickgegriffen werden (Steinert 1994, Zimmermann/Schaschl 2000). Heinz
Steinert tibertrdgt diesen urspriinglich aus der Psychoanalyse stammenden Begriff auf die Kunst
und versteht darunter ,,Haltungen, Kenntnisse und Handlungsweisen* der Beteiligten, die ermog-
lichen, dass das ,,Ereignis Kunst* stattfinden ,,und als sinnvoll wahrgenommen werden kann*
(Steinert 1994: 9). Das Konzept fokussiert damit auf das relationale Moment zwischen Kiinstle-
rinnen und Publikum und das wechselseitige Ineinandergreifen von Erwartungen und Ansprii-
chen.® Arbeitsbiindnisse sind demnach nicht nur notwendig, damit Kunst iiberhaupt stattfinden
kann, sondern ihr Charakter sagt immer auch etwas dariiber aus, wie Kunst stattfindet.

Steinert unterscheidet historisch verschiedene Beziehungskonstellationen und identifiziert fiir
das 19. und 20. Jahrhundert insgesamt drei relevante Ausprigungen des Arbeitsbiindnisses, die
zudem in unterschiedlichem MaBle durch das Leitbild der Autonomie geformt wurden: das biir-
gerliche, das autonome und das ironisch-reflexive Modell (Steinert 1994: 9 f.). Das biirgerliche
Arbeitsbilindnis um 1800 ist schon deutlich vom autonomen Status der Kunst geprigt, betont aber
vor allem noch die erzieherisch-bildende Potenz der Kunst gegeniiber ihrem Publikum (man
denke an Friedrich Schillers Konzeption des Theaters als moralischer Anstalt). Kiinstler und
Publikum sind hier noch nicht klar voneinander getrennt — nicht zuletzt wegen des biirgerlichen
Bildungsideals, das auch die musisch-kiinstlerische Betdtigung des biirgerlichen Subjekts mit
einschloss. Die Grenze zwischen kiinstlerisch téitigen Laien (Dilettanten) und professionellen
Kiinstlerinnen blieb hier vorerst noch durchldssig (Hein/Schulz 1996). Das autonome Arbeits-
bilindnis bringt ab Mitte des 19. Jahrhunderts Kiinstler und Publikum weiter auf Abstand. Steinert
spricht hier von einem Arbeitsbilindnis, bei dem Kunst dezidiert zu einer Expertensache werde
und das groBe Publikum verliere, ,,an dessen Reste strengste Anforderungen gestellt werden*
(Steinert 1994: 10, vgl. schon Elias 1935). Das sich dann zu Beginn des 20. Jahrhunderts etablie-
rende ironisch-reflexive Arbeitsbiindnis wiederum zeichne sich dadurch aus, dass es mit dem
Arbeitsbiindnis spiele und das Publikum dabei diipiere, schockiere, verwirre oder auch zum La-

® Die von Steinert am Beispiel des Kunstfeldes entwickelte Argumentation ldsst sich m.E. ins Grundsitzliche

wenden und auch auf andere gesellschaftliche Teilbereiche iibertragen. Denn auch in der Medizin oder in der Po-
litik gibt es nicht nur Rollen, die definieren, wie man als Experte oder Laie agieren kann und soll, sondern auch
Vorstellungen und Erwartungen, die das jeweilige Beziehungsverhiltnis betreffen.



chen bringe, um es auf diese Weise zu einer Reflexion eigener Erwartungen oder gesellschaftli-
cher Normen zu bringen, so Steinert (1994: 10). Streng genommen stehe bei diesem Arbeits-
biindnis nicht mehr das Werk im Vordergrund, sondern das vorgefiihrte Publikum und dessen
Reaktion. Das Prozesshafte der Kunst wird dabei gegeniiber der bislang vorherrschenden Kon-
zentration auf das Werk aufgewertet.’

3. Kunstskandale

3.1 Skandale als Problemanzeiger

Im Folgenden soll argumentiert werden, dass die bisherigen Arbeitsbiindnisse derzeit einer er-
neuten Infragestellung unterliegen und sich im Zusammenhang mit diesen Auseinandersetzungen
ein weiteres, neues Arbeitsbiindnis etabliert. Ein wichtiger Anzeiger dafiir sind eine Reihe jiinge-
rer Skandale, die in den 2010er Jahren die Kunstwelt erschiitterten. Schon Steinert hatte die
Vermutung, dass Kunstskandale ein Hinweis darauf seien, dass es ,,Probleme mit dem Arbeits-
bilindnis gibt* (Steinert 1994: 11). So gesehen konnen die ersten genuin modernen Kunstskandale
Mitte des 19. Jahrhunderts als eine Reaktion auf das verstdrkte Auseinandertreten von professio-
nellen Kiinstlern und Publikum verstanden werden, in dessen Zuge Kunst dezidiert zu einer Ex-
pertensache wird. Kiinstlerinnen durchkreuzten seitdem auf der Suche nach dem &sthetisch Neu-
en verstarkt moralische Konventionen und Sehgewohnheiten des Publikums — und zwar in einem
MaB, das immer wieder 6ffentliche Emporung hervorrief (Bourdieu 1999, 2005; Eybl 2013; Le-
schke 2012). Die Skandale um die Gedichtsammlung ,,.Les Fleurs du Mal*“ von Charles Bau-
delaire oder um das Gemalde ,,Olympia*“ von Edouard Manet Mitte des 19. Jahrhunderts sind da-
fiir exemplarische Beispiele. Gleichwohl ist uniibersehbar, dass sich das Publikum auf den Vor-
sto3 der Kiinstler einlie und das Experimentell-Innovative der Formfindung bei gleichzeitigem
Verzicht auf die Einhaltung ethisch-moralischer Konventionen im Laufe der Zeit zum Bestand-
teil von dessen Erwartungsstruktur wurde. Zumindest Teile des Publikums wechselten in dieser
Folge also vom biirgerlichen ins autonome Arbeitsbiindnis und sorgten damit auf ihre Weise fiir
die (weitere) Durchsetzung des Leitbildes der Kunstautonomie.

Die Skandalaffinitit der Kunst erhohte sich spiter mit dem Aufkommen des ironisch-
reflexiven Arbeitsbiindnisses noch einmal erheblich, weil die Diipierung des Publikums nun Teil
des kiinstlerischen Selbstverstindnisses wurde (Ladenthin 2007; Saehrendt 2020). Die Kiinstler-
bewegungen des Dadaismus und Surrealismus mit ihrer Lust am Schockierenden und Verstoren-
den sind hierfiir exemplarisch. Dabei ist es Steinert zufolge bezeichnend, dass sich etwa Marcel
Duchamp gerade an Leonardo da Vincis ,,Mona Lisa“ abarbeitete, indem er sie durch einen auf-
gemalten Schnurrbart verunglimpfte, steht sie doch beispielhaft fiir das biirgerliche Arbeitsbiind-
nis, das Kunstwerk wie Kiinstler bis dato hochstilisiert und verklért hatte (Steinert 1994: 15). Mit
seiner Aktion wird das Publikum nun eingeladen, iiber ,,die Kiinstlichkeit von Kunst und deren
Abhéngigkeit von der ,Institution Kunst**“ (Steinert 1994: 20), sowie ,,liber ihre jeweiligen Rol-
len und die zugehorigen, seltsamen Normen® nachzudenken (Steinert 1994: 15). Damit aber ist
der Grundstein eines reflexiven Arbeitsmodus® geschaffen, der das Autonomiepostulat trotz der
permanenten Proklamationen, die Kunst wieder mit dem Leben zu verbinden, nicht zu suspen-
dieren vermag (Steinert 1994: 15, vgl. dazu Biirger 1974). Dass Kunst provoziere, wurde im
Kunstbetrieb des 20. Jahrhunderts vielmehr selbst zu einer ,,Konvention* (Becker 1997: 30).}

7 Die dem autonomen Leitbild folgende Kunst geht aber nicht nur zum Publikum und dessen Konventionen auf

Abstand, sondern auch zu stirker marktformigen Formen der Kulturproduktion. Legt man Bourdieus Modell des
Kunstfeldes zugrunde, miisste man daher noch ein weiteres mogliches Arbeitsbiindnis ergénzen. Dessen Exis-
tenz klingt bei Steinert zumindest auch an, wenn er schreibt, dass sich die biirgerliche Kunst aufspaltet in eine
»ernste® Kunst und eine auf ,,Popularitit und Verkauflichkeit setzende Unterhaltungs-(Kunst) (Steinert 1994:
10).

Das hat in der kunstbezogenen Publizistik zuweilen dazu gefiihrt, die Geschichte der Kunst ganz von den Skan-
dalen her zu erzéhlen, die sie hervorgerufen hat (z.B. Fellner 1997; Schiiler/Téuber 2008).



Auch hier ist zu beobachten, dass Teile des Publikums das provokative Element der Kunst und
ihre stindige Selbstbefragung verinnerlichten und es zum Teil ihrer Erwartungsstruktur und Re-
zeptionspraxis wurde.

3.2 Auf dem Weg zu einem ethischen Arbeitsbiindnis

Die Kunstskandale der 2010er Jahre scheinen nun erneut eine Revision des Arbeitsbiindnisses
bzw. seiner bislang dominanten Versionen anzuzeigen. Das sich hier abzeichnende Modell
mochte ich probehalber ,,ethisches Arbeitsbiindnis* nennen. Es zeichnet sich erstens dadurch
aus, dass weniger formal-asthetische, als vielmehr ethisch-moralische Bewertungskriterien eine
malgebliche Rolle spielen (Holert 2018; Nieslony 2022). So wurde das Bild ,,Open Casket™ von
Dana Schutz (2017) nicht wegen &sthetischer Entscheidungen attackiert, sondern wegen des
Vorwurfs, sie eigne sich mit der Motivvorlage fiir ihr Bild als weie etablierte Kiinstlerin
schwarzes Leid an, um es im etablierten Kunstbetrieb in ,,Profit und Vergniigen* zu verwandeln
(Black, zit. in Munoz-Alonso 2017). Auch die Skulptur ,,Scaffold” von Sam Durant (2012) wur-
de weniger wegen konzeptioneller Entscheidungen kritisiert, sondern wegen der damit erfolgten
Vergegenstindlichung des an den Dakotas begangenen Unrechts wéhrend der Besiedlung der
USA (Durant, zit. in Reichert 2017). Von diesen neuen BewertungsmaBstiben sind auch &ltere
Werke betroffen. So befanden sich sowohl der bildende Kiinstler Balthus als auch der Dichter
Eugen Gomringer ldngst auf etablierten Positionen im Kunst- und Literaturbetrieb, bevor sie die
Kritik aus dem Publikum traf. Und auch hier waren es primér ethisch-moralische Kriterien, nach
denen die infragestehenden Kunstwerke bewertet wurden. Wihrend es bei Balthus am Beispiel
seines Bildes ,,Thérése, triumend* um seine sehr jungen weiblichen Modelle ging, die er ,,in ei-
ner sexuell anregenden Pose* zeige (Merrill 2017), wurde Gomringers Gedicht ,,avenidas‘ dafiir
kritisiert, dass es Frauen zu Objekten bewundernder Blicke mache, was insbesondere am Stand-
ort des Gedichtes (eine Hauserwand in einem Berliner Auflenbezirk) als problematisch empfun-
den wurde (Weil3 2019).

Ein weiteres Merkmal des neuen Arbeitsbiindnisses scheint die Verschiebung des Kréftever-
hiltnisses zwischen Kiinstlern und Publikum zugunsten letzterer zu sein. Uber Arbeitsbedingun-
gen in der Kunst (Was darf zum kiinstlerischen Material gemacht werden?), iiber Ausstattung
und Selbstverstindnis von Einrichtungen (Woher kommt das Gezeigte, wen représentiert es und
wer entscheidet iiber kuratorische Konzepte?) und {iber Fragen der Bewertung (Welche Kriterien
sind wie relevant?) urteilen nicht mehr vorrangig Experten des Kunstfeldes, sondern auch das
Publikum. Dafiir schliefit es sich zu Initiativen zusammen, sto3t Debatten an, startet Petitionen,
stellt Forderungen — und nutzt bei all dem sehr oft (und mit groBem Erfolg) die sozialen Medien.
Auch da, wo die skandalisierenden Vorwiirfe nicht zuerst aus dem Publikum kommen, sondern
von Kiinstlerkollegen, sprechen diese — wie Hanno Rauterberg (2018: 25) richtig beobachtet —
im Namen des Publikums: Die Kiinstlerin Hannah Black machte sich bei ihrer Kritik an Dana
Schutz zum Anwalt der schwarzen Community, die Kunstwissenschaftlerin Mia Merrill wiede-
rum hatte die Gefiihle und Empfindungen von Teilen des Publikums im Blick, die durch Balthus*
Gemalde verletzt werden sein konnten.

Damit dndert sich auch der Charakter der Skandale. Bislang entstanden diese vorrangig durch
kiinstlerische Aktivitdten aus dem Feld selbst heraus. In dem Male, wie sie nun aber durch das
Publikum und dessen Anliegen und Erwartungen initiiert bzw. grundiert erscheinen, bekommen
sie einen — die offentliche Wahrnehmung irritierenden — ,heteronomen* (Friedrich 2009: 18)
Anstrich. Wihrend die einen die Proteste gegen bestimmte Verhéltnisse und Praktiken im
Kunstbetrieb dabei als legitime Formen ,,antidiskriminatorischer Représentationskritik* (Kleesat-
tel 2020: 140) oder als ,,emanzipative Neuregelung herrschender Normen* begreifen, die zur
Demokratisierung der Gesellschaft beitragen (Schubert 2020: 2), sehen andere darin eine Bedro-
hung der Kunstfreiheit (Holert 2018; Rauterberg 2018, 2019), beklagen den neuen Moralismus
(Wesley 2018) und attestieren den ,,Tugendwéichter*innen* Kulturfeindschaft (Mertin 2020).



,,JKeinesfalls konnen und diirfen Einzelne oder Gruppen tiiber die Legitimitdt von Kunstwerken
entscheiden®, so etwa Andreas Mertin (2020). Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie, dass es
vor allem die Verfechter des ironisch-reflexiven Arbeitsbiindnisses sind, die sich angesichts der
vollig unironischen Konturen des neuen Arbeitsbiindnisses in besonderem Maf3e herausgefordert
fithlen, werden doch mit der Forderung nach Etablierung ethisch-moralischer MaBstdbe durch
die Vertreterinnen des neuen Arbeitsbiindnisses auch bislang geltende ,,Schwellen der legitimen
Indifferenz* und ,,Unzustdndigkeit™ (Tyrell 1978: 183), wie sie fiir das Leitbild der Autonomie
prigend sind, infrage gestellt.

Die Irritationen sind dabei so grundsétzlich, dass immer wieder von einem ,,Kulturkampf™ die
Rede ist (Knopp/Trotscher 2021; Rauterberg 2018; Schroter 2024). Dies ist durchaus nachvoll-
ziehbar, werden doch auch in anderen gesellschaftlichen Teilbereichen Debatten dariiber gefiihrt
ob und wenn ja auf welche Weise die Eigenlogiken sozialer Felder mit ihren thematisch-
sachlichen Handlungslogiken und Orientierungsmustern neu ins Verhéltnis gesetzt werden sollen
(oder miissen) zu Kategorien des sozialen Raums (sex, gender, race, class etc.) und damit ein-
hergehenden gruppenbezogenen Bedarfen und Anspriichen (vgl. dazu Nassehi 2017). Die Ausei-
nandersetzungen um die Legitimitét eines neuen — ethischen — Arbeitsbiindnisses haben demnach
nicht nur etwas mit dem Kunstfeld zu tun. Vielmehr wird das Feld der Kunst zum Austragungs-
ort auch anderweitig ausgefochtener gesellschaftlicher Konflikte.’

Fazit

Die Kunstwelt ist in den 2010er Jahren durch eine Reihe von Skandalen erschiittert worden, de-
ren Merkmal es war, dass die durch die Skandalisierenden erhobenen Kritiken und Forderungen
ihrerseits als Angriffe auf die Kunstautonomie interpretiert wurden. Der vorliegende Beitrag hat
einen differenzierungstheoretischen Rahmen fiir die Deutung dieser Vorginge angeboten. Kern
des Arguments ist, dass zwischen Kiinstlern und Publikum derzeit die Legitimitét eines neuen
Arbeitsbiindnisses ausgehandelt wird, bei dem vor allem das Publikum mit seinen Wiinschen und
Anspriichen zum Maflstab gemacht werden soll. Die aktuellen Entwicklungen reihen sich dabei
in eine schon ldnger bestehende allgemeine Tendenz auf Seiten des Publikums ein, mehr Partizi-
pation und Mitsprache zu fordern. Der Kultursoziologe Jiirgen Gerhards (2001) sprach diesbe-
ziiglich von einem ,,Aufstand des Publikums®, der sich bis in die 1960er Jahre zuriickverfolgen
lasse und dazu fiihre, dass ,,die Rechte und Inklusionsanspriiche der Laien (...) im Verhéltnis zu
den Autoritétsrollen fast tiberall gestiegen* seien (Gerhards 2001: 167). Kulturpolitische Forde-
rungen der 1970er und 1980er Jahre wie die einer ,,Kultur fiir alle* (Hoffmann 1979) und ,,Kul-
tur von allen* (Glaser/Stahl 1974) mit ihren programmatischen Umsetzungen in Form von Ver-
mittlungsangeboten und Moglichkeiten der kreativen Selbsttétigkeit lieBen viele der Spielregeln
des etablierten Kunstbetriebes zunédchst unberiihrt. Dies dndert sich jedoch mit dem ethischen
Arbeitsbilindnis, wenn hier etwa Ausstellungspolitiken, kuratorische Entscheidungen oder die
Wahl kiinstlerischer Motive und Arbeitsmittel problematisiert werden.!® Dies hat auch in den
Kunsteinrichtungen schon erkennbar seinen Niederschlag gefunden.

Diese Kimpfe werden in der Offentlichkeit vor allem mit den Schlagworten Cancel Culture und Cultural Ap-
propriation gefiihrt. Soziologisch sehr gut reflektiert wird dies bei Lea Susemichel und Jens Kastner (2022). Die
Tatsache, dass die Kunst zu einem prominenten Austragungsort dieser Konflikte geworden ist, liegt unter ande-
rem darin begriindet, dass sie als eines von mehreren Feldern der symbolischen Produktion (zu nennen wéren
hier etwa auch Wissenschaft und Politik) Teil hat an den Auseinandersetzungen um die legitimen Formen der
Wahrnehmung und Bewertung von Welt (Prinzipien der ,,Vision und Division®, vgl. Bourdieu 1992: 148).

Die Frage nach den Ursachen dieser Entwicklungen muss hier zunéchst eingeklammert bleiben. Die These von
Wolfgang Ullrich (2023: 34, 37), dass ein Grund fiir das Aufkommen postautonomer Tendenzen in dem durch
stindige Selbstbefragungen und Negationen zunehmend entleerten Kunstbegriff liegen konnte, der nun ander-
weitig gefiillt wird, scheint plausibel, reicht aber gleichwohl nicht aus. Aus einer soziologischen Perspektive wi-
ren hier in jedem Fall auch gesellschaftliche Verdnderungen in Rechnung zu stellen, etwa Verschiebungen im



Wie zu Beginn erwihnt, sind solche kritischen Tendenzen natiirlich schon dlter. Zu nennen
wire hier beispielhaft die Institutional Critique, zu deren herausragenden kiinstlerischen Vertre-
tern Hans Haacke oder Andrea Frazer gehdren (van den Berg/Rosenkranz 2022). Mit dem social
turn haben sich solche Tendenzen einer ,,Ethisierung des Asthetischen* (Holert 2018: 538, vgl.
Nieslony 2022) eher noch intensiviert. Bislang artikulierten sich kritische Interventionen dabei
jedoch vor allem aus dem Feld selbst heraus — und in Form kiinstlerischer Aktionen. Insofern ist
es nicht unplausibel anzunehmen, dass solche dem gesellschaftlichen Engagement verpflichteten
Arbeiten letztlich doch immer noch eine eigenlogische Form ésthetischer Praxis darstellen (Eus-
terschulte/Kriiger 2022: 9), die auch als solche rezipiert werden kann. Die Grenze scheint jedoch
da erreicht, wo dsthetische Erwégungen — etwa in den Vorwiirfen des Sexismus oder der kultu-
rellen Aneignung — erkennbar keine Rolle mehr spielen. Nicht zuletzt an solchen Fillen entziin-
deten sich die Skandale der letzten Jahre.

Das biirgerliche, das autonome und auch das ironisch-reflexive Arbeitsbiindnis korrespondier-
ten — wie weiter oben argumentiert wurde — mit dem Leitbild der Kunstautonomie. Mit Blick auf
das ethische Arbeitsbiindnis und dessen erkennbar groer Distanz zu tradierten Vorstellungen
der Kunstfreiheit stellt sich nun allerdings die Frage, welches Leitbild diesem neuen Arbeits-
biindnis zugrunde liegt. Wenn es so ist, dass sich die Kunst als politische Aktion, journalistische
Recherche, humanitdre Intervention oder dkologische Investigation (Holert 2018: 547) begreift,
und wenn es so ist, dass Teile des Publikums wiederum seine sozialen und politischen Ideale
wiederfinden will, kuratorisches Arbeiten gerecht und nach Mafistdben der Représentation erfol-
gen soll und der Kanon genauso pluralistisch und divers sein muss, wie das Publikum (Rauter-
berg 2019), dann muss hinter dem ethischen Arbeitsbiindnis ein anderes als das autonome Leit-
bild stehen. Mir scheint, dass hier vor allem ein Kunstverstandnis wirksam ist, das die Kunst vor-
rangig als ein Instrument ansieht (vgl. dazu Karstein 2024). Dieses Leitbild beruht auf einer Ver-
kniipfung von Kunst mit anderen Feldern der symbolischen Produktion (vor allem Politik, Bil-
dung, Wissenschaft und Religion) (Karstein 2024: 421; vgl. auch Steckel 2013). Dabei fungieren
dsthetische Werke als Unterstiitzung anderer Anliegen. Schaut man in die Kunstgeschichte zu-
riick, waren dies etwa die Sicherung der Legitimitit von Herrschaft und dessen Représentations-
bediirfnis oder die Vermittlung religioser Botschaften (Karstein 2024: 424; vgl. auch Busch
1997). Vor allem in der aufklirerischen Asthetik des 18. Jahrhunderts wurden die schénen und
die angewandten Kiinste dabei als eine ,,Lockspeise des Guten betrachtet, in der Angenehmes
und Niitzliches eng aufeinander bezogen sind (Ullrich 2005: 111), unterlagen damit also morali-
schen Indienstnahmen. Solche Vorstellungen blieben nach dem Siegeszug des Leitbildes der
Kunstautonomie durchaus prisent, auch wenn sie ihre Dominanz — zundchst — verloren. Mog-
licherweise erlebt dieses Leitbild einer Kunst als Instrument derzeit eine Renaissance. Dabei geht
es jedoch nicht mehr um Herrschaftslegitimation oder religiose Erziehung. Gefiihrt werden die
Kdmpfe vielmehr im Namen von Antidiskriminierung, sozialer Gerechtigkeit und demokrati-
schen Teilhabeanspriichen. Die Bestlirzung bei den Verfechtern des autonomen Leitbildes sind
nachvollziehbar, fiihrt dies doch erkennbar zu Korrekturen und Neujustierungen in der Instituti-
onalisierung von Kunst, die aus der Perspektive eines auf Abstand und Selbstreferenzialitit be-
ruhenden Kunstverstdndnisses nur als Autonomieverlust gedeutet werden konnen. Einig ist man
sich wohl einzig in der Abwehr derjenigen Praxen im Kunstfeld, die man dem (Anti-)Leitbild ei-
ner Kunst als Ware zuordnen kann (vgl. dazu Karstein 2024).!!

sozialen Raum oder politische Entwicklungen, wie sie beispielsweise auch bei Pierre Bourdieu (1999) fiir das 19.
und bei Jiirgen Gerhards (2001) fiir das 20. Jahrhundert angefiihrt werden.

Wolfgang Ullrich nennt beide Formen postautonomer Kunstpraxis immer in einem Atemzug, wenn er beispiels-
weise von ,.konsumistisch-aktivistischer Kunst* spricht (Ullrich 2023: 23). Mir scheint es demgegeniiber prézi-
ser, sie als getrennte Formen zu betrachten, die je anderen Leitbildern unterliegen und damit auch unterschiedli-
che Arbeitsbiindnisse hervorbringen.
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