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Vorwort

Der Begriff der Kunstautonomie hat in den letzten Jahrzehnten
seine Prominenz eingebiiit. Es will zuweilen scheinen, als hitten
sich grofie Teile der Kunstsoziologie und -philosophie, aber auch
die Kunstpraxis der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
verschworen, um ihn endgiiltig zu desavouieren. Ich selbst habe vor
etwa zwanzig Jahren von der sozialen Hintergehbarkeit des
Kunstwerks gesprochen (»Kunst und Publikum. Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner gesellschaftlichen Hintergehbarkeit«, 2002); schon
damals ging es mir um eine beklagenswerte Diagnose des real
Bestehenden, mithin um die zumindest theoretische Rettung der
Kategorie der Kunstautonomie. Der vorliegende Band darf als ein
neuerlicher Versuch in diesem diffizilen Unterfangen gesehen
werden.

Theoretisch wissen sich meine Darlegungen dem Denken der
Frankfurter Schule, allem voran dem Adornos, verschwistert.
Entsprechend beginnt das Buch mit einer paradigmatischen
Beleuchtung des Begriffs der Kunstautonomie, nicht zuletzt aber
auch ihrer pristabilisierten Beziehung zum Fremdbestimmten.
Folgerichtig befassen sich die dann folgenden Kapitel mit
Problemen der Kunstimmanenz bzw. mit sozialen und kulturellen
Elementen, die diese bedrohen. So setzt sich das zweite Kapitel mit
den Kategorien Kunst und Progress auseinander. Gefragt wird darin,
worin sich Fortschritt im Bereich der Kunst erweist, letztlich, ob es
einen solchen iiberhaupt gibt. Dabei werden vor allem
auBerkiinstlerische Belange ins Auge gefasst. Aber es stellt sich



heraus, dass die Kunstimmanenz selbst in der Moderne einen
Prozess durchlaufen hat, der prigende Auswirkungen auf die
Kunstautonomie zeitigte. Dem ist das dritte Kapitel gewidmet, das
sich mit Konzeptkunst, nicht zuletzt mit der Tendenz zur
Selbstauthebung von Kunst beschiftigt. Im vierten Kapitel wird
Runst und das Politische als zwel entgegengesetzte Kategorien
vorgestellt, bei denen die Autonomie der Kunst die eine Seite und
das Politische als das zutiefst Heteronome die andere abgeben.
Zugleich aber wird auch die dichotome Gegeniiberstellung beider
Seiten relativiert. Fulend auf der bis dahin umrissenen Problematik
der Kunstautonomie nimmt sich das fiinfte Kapitel die
Auseinandersetzung mit den Kategorien »hohe« und sniedrige«
Kultur vor, wobei die Erorterung sich vor allem auf die sozial-
kulturellen Entstehungszusammenhiinge der normativen
Wertungshierarchie konzentriert. Auch hier miissen die
traditionellen Koordinaten dialektisch gefasst werden, denn die
Moderne hat sie griindlich erschiittert und umdefiniert. Ein Exkurs
tiber Adornos Asthetische Theorie ist diesem Kapitel einverleibt. Im
zentralen sechsten Kapitel des Bandes wird sodann Kulturindustrie
als heteronomer Gegensatz par excellence der Kunstautonomie
erortert. Die sich dabei zuniichst an Adornos Uberlegungen zu
dieser Kategorie orientierende Auffassung geht im zweiten Teil des
Kapitels iiber diese hinaus und stellt eine mogliche Verbindung zu
Strukturformen des Faschismus, mithin zur Wirkmichtigkeit des
autoritiren Charakters her. Ein Exkurs iiber Elitismus ist in dieses
Kapitel integriert. Ein Fallbeispiel der in der populirkulturellen
Sphire wirkenden Mechanismen des autoritiren Charakters wird
im siebten Kapitel - 7od eines Singers — anhand der Rezeption des
Todes des israelischen Sangers Arik Einstein ideologiekritisch



untersucht, dabei die sozialen und ethnischen Faktoren, die den
Rezeptionsvorgang durchwirkten, anvisiert. Ein Epilog, der einen
kurzen streifenden Blick auf den Begriff des Kitschs zum Inhalt hat,
beschlie3t den Band.

Die in diesem Buch vorgelegten Erorterungen des
Spannungsverhiltnisses zwischen der Autonomie von Kunst und
den diese Autonomie bedrohenden auBlerkiinstlerischen Elementen
erhebt nicht den Anspruch, dieses Grundproblem von Kunst im
Kontext zu losen. Fraglich, ob es sich tiberhaupt 1osen lisst.
Unannehmbar ist die vollige Verwerfung des Autonomiepostulats.
Naiv die Vorstellung, dass das Postulat bereits den Autonomieerhalt
und die Abwehr fremdbestimmter Einfliisse garantiere. Eher ist
anzunehmen, dass es sich um eine Aporie handelt - ein im Wesen
unlosbares Problem, das aber gerade in seinem Sosein den Kampf
der Kunst um ihr Bestehen in »feindseligen« gesellschaftlichen und
historischen Zusammenhingen immer wieder belebt, somit die
eigentiimliche Sonderstellung der Kunst in der Kultur zum Tragen
bringt.

Moshe Zuckermann
April 2022



Kunstautonomie

Der Begriff der Kunstautonomie ist von gewisser Ambivalenz. Er
verweist auf die Selbstindigkeit der Kunst im Verhiltnis zu dem,
was aubBerhalb ihr liegt, muss aber zugleich in Kauf nehmen, das
besagtes »aullerhalb« stets auch ein (aktiver) Bestandteil der Kunst
selber ist. Das gilt freilich fiir jegliche Autonomie als solche. Man
kann ja nur im Verhiltnis zu dem, wovon man sich unterscheidet,
autonom sein; und das, wovon man sich unterscheidet, muss
folglich begrifflicher Bestandteil dessen sein, was fiir autonom
erachtet wird. Wozu denn sonst der Unterscheidungsakt und die
Behauptung der Autonomie? Gleichwohl scheint dies den
Anhingern des Begriffs der Kunstautonomie nicht genug zu sein.
Sie insistieren auf die Rigorositit des Autonomiepostulats im
spezifischen Fall der Kunst, wohingegen die Gegner des Begriffs
bestrebt sind, seine Unhaltbarkeit nachzuweisen. Die im besagten
dialektischen Verhiltnis griindende Ambivalenz ist beiden Seiten
unertriglich, weshalb sie auf ihre jeweiligen Grundannahmen
bestehen, wohlwissend, dass diese - iiber die Problematik der
Kunstautonomie hinaus - den Begriff der Kunst bestimmen.

Worum geht es hier? Im Allgemeinen — um die fiir die Erhaltung
grofler menschlicher Kollektive notwendigen Systeme, um die
Strukturen, Institutionen und Apparaturen, die diese Kollektive und
deren schiere Existenz garantieren. Und da Kunst ein historisches
Erzeugnis menschlicher Kollektive ist, kann man sich nicht
vorstellen, dass sie gegen die wesentlichen Einfliisse besagter
Institutionen und Strukturen auf Entstehung, Inhalte und



Anspriiche der Kunst immun sein konnte. Es geht priméar um die
Systeme der Religion, der Politik und der Wirtschaft, um die Gestalt
der gesellschaftlichen Ordnung und deren Ausrichtung, welche
entsprechend den Stand der Kunst in ihr entscheidend bestimmen.
Die seit Urzeiten bestehende Einbettung der Kunst im religiosen
Kult haben Forscher und Denker bereits im 19. Jahrhundert
dargelegt. Man denke blof} an Nietzsches Erorterung der antiken
dionysischen Kulte und die von ihm hervorgehobene
Verschwisterung und gemeinsame Entwicklung der »absoluten
Musik« und der »absoluten Mystik«. Nicht von ungefihr sah auch
Walter Benjamin den »Kultwert« als Ausgangspunkt der iiber
Jahrhunderte verlaufenden Entfaltung der Kunst zum
»Ausstellungswert«. Im Grunde kann man sich die hervorragenden
Manifestationen der christlichen europiischen Kunst in den
Bereichen der Malerei, der Bildhauerei, der Musik, der Literatur
und der Architektur ohne den entscheidenden institutionellen,
inhaltlich normativen und ideologischen Einfluss der Religion auf
sie gar nicht vorstellen. Dies hatte weitgehende politische und
wirtschaftliche Auswirkungen - nicht nur, weil die christliche
Kirche ab einem bestimmten Zeitpunkt im Mittelalter eine
dominante politische und wirtschaftliche Macht darzustellen
begann, eine Macht, die mit aul erkirchlichen Michten um den
politisch-ideologischen und 6konomischen Vorrang der Herrschaft
konkurrierte; auch nicht im allgemeinen Sinne, dass wirtschaftliche
Macht seit jeher nicht zuletzt das Primat innehatte, die Koordinaten
des giangigen Schonheitsdiskurses samt seiner kiinstlerischen
Darstellungen zu bestimmen; sondern dariiber hinaus auch im
zweckgebundenen Sinne, demzufolge die wirtschaftlich-politisch
Herrschenden in der Festlegung der dsthetischen Mal3stibe und der



Adoption der Kiinste als deren kulturellen Medien ein
ausgesprochenes Attribut ihrer exklusiven Distinktion von den
(unkultivierten) Volkmassen sahen, das, was spiterhin das
kulturelle Kapital genannt werden wird, welches sozialen Status
und verwerthare Macht in den Sphéren Politik und Wirtschaft
verleiht. Ein deutliches Echo dieser uralten Verbindung zwischen
Kulturgiitern und sozial-okonomischer Macht findet sich noch im
19. Jahrhundert in der deutschen biirgerlichen Klassenparole
»Besitz und Bildung«, mit der sich das Biirgertum sowohl vom
traditionellen Adel, den es stiirzen und beerben wollte, als auch von
den Volksmassen, die es mit eigenen politischen und okonomischen
Bestrebungen bedrohte, zu unterscheiden trachtete. Der von der
Aristokratie und dem infolge der industriellen Revolution
aufsteigenden Biirgertum Britanniens zur eigenen Kennzeichnung
verwendete Ausdruck »educated classes« widerspiegelt das gleiche
Klassenphinomen. Letztendlich, so die tiefe Einsicht Norbert Elias’,
lasst sich die fortwihrende Verfeinerung der hofischen Kultur seit
dem ausgehenden Mittelalter als Zivilisationsprozess mit
prononciertem politischen Ziel deuten. Die hofische Kultur begann
die kulturelle Verfeinerung, die sich fiir Elias in der
sTriebregulierung« manifestierte (»Sublimierung« bei Freud), als
herrschaftliche Tugend zu identifizieren — Zuriickhaltung im Sinne
von kiihler Selbstbeherrschung wurde als notwendige
Voraussetzung fiir Weitsicht, rationale Planung operativer Schritte
und zweckgerichteter Manipulation von Gegnern erkannt, zugleich
aber auch als Basis der Pflege guten (kulturellen) Geschmacks,
erlesener Genussfihigkeit und verfeinerten dsthetischen
Distinktionsvermogens.

Dies Wenige moge ausreichen, um zu indizieren, dass Kunst schon



immer notwendig in auerkiinstlerischen Kontexten eingebettet
war. Das ist auch nicht zu bestreiten. Worauf basiert also das
Postulat der Kunstautonomie? Warum weigert man sich zu
akzeptieren, was anscheinend nicht infrage gestellt werden kann?
Die Antwort darauf beriihrt gewisse Grundannahmen tiiber das
Wesen der Kunst. Akzeptiert man diese Grundannahmen nicht, ist
es sinnlos, das Postulat der Kunstautonomie (was immer sie auch
sei) tiberhaupt noch weiter zu erortern.

Erstens: Im Gegensatz zur Ausrichtung der Welt auf die
zunehmende Unterordnung von immer mehr Lebensbereichen
unter das hermetische Diktat der instrumentellen Vernunft, mithin
unter ein Zweckdenken, das von raffgieriger Profitmache und
Kapitalakkumulation, von Macht und machtmotiviertem Einfluss
angetrieben ist, begreift sich die Raison d’étre der Kunst in der
Verwirklichung ihres Selbstzwecks. Die Frage »Warum Kunst?«
beantwortet sich mit der dezidierten Antwort »Um der Kunst
willen« und nicht, um ein anderes, au3erkiinstlerisches Ziel zu
verfolgen. »L’art pour 'art« deklarierte das franzosische Denken im
19. Jahrhundert, die Autonomie der Kunst definierend und ihren
Geltungsbereich begrenzend (ehe es dieses Diktum selbst zur
Ideologie verkommen lief}). So besehen, manifestiert sich der Zweck
der Kunst — und darin eine wichtige Dimension ihres Wesens - in
ihrer kategorischen Weigerung, sich fremdbestimmten Zwecken
unterzuordnen, heteronomen Zielen, die ihre Autonomie
zwangslaufig verraten.

Zweitens: Das Postulat der Kunstautonomie driickt sich nicht nur
im ideal-utopischen Selbstverstindnis der Kunst aus, sondern nicht
minder auch in ihrer Praxis (zumindest in ihren grof3en Momenten,
in denen es ihr gelingt, ihre dsthetischen Potentiale und erhabenen



Versprechungen zu verwirklichen). Die spezifische
Materialanordnung - die Komposition - ist ihr nicht nur als
Technik, Methode oder Prozedur zu eigen, sondern vor allem als
das, was ihr Wesen als schopferischen Akt ausmacht, der einem
eigenen System von Regeln, Gesetzen, Forderungen und
Anspriichen folgt, einem System, dessen Realisierung einzig der
ihm eigenen inneren Logik gehorchen mochte. Das Fehlen von
»Nutzen« im kiinstlerischen Erzeugnis verleiht dem (praktischen)
schopferischen Akt seinen Wert, mithin seine auratische
Einzigartigkeit, die sich mit nichts anderem tauschen lisst. Denn es
kann nicht getauscht werden, was sich im Selbstzweck und der
diesen Selbstzweck generierenden Logik manifestiert.

Drittens: Die Verbindung der Definition der Kunstautonomie als
Verweigerung auberkiinstlerischer Einfliisse auf sie einerseits und
als bedingungslose Unterwerfung unter die Diktatlogik der den
Kunstakt konstituierenden Materialanordnung andererseits ist es,
die der modernen Auffassung der Kunstautonomie als Hort eines
utopisch-emanzipativen Horizonts zugrunde liegt. Diese
emanzipative Dimension ist nicht als eine ihrer selbst bewussten
Deklaration der Kunst zu verstehen, sondern sie ergibt sich aus
ihrem schieren Stand als Gegenentwurf zur repressiven
Lebensrealitit, welche primir in den strukturellen Auswirkungen
der instrumentellen Vernunft und entfremdeter Lebenspraxen (im
Hinblick auf die freiheitliche Selbstbestimmung des Individuums)
griindet. Dieser Stand der Kunst als Gegenentwurf erhilt eine Art
indirekter Bestiitigung seitens ihrer Adressaten (Leser, Horer,
Zuschauer); darin vor allem lisst sich die emanzipative Dimension
des Kunsterlebnisses erkennen. Denn im Kunsterlebnis des
Rezipienten, mehr als in anderen gingigen Erlebnissen des Daseins,



verkehrt sich das Verhiltnis von Subjekt und Objekt.

Auszugehen ist dabei vom modernen Begriff des auf die
Beherrschung des Objekts ausgerichteten Herrschaftssubjekts. Zum
einen manifestiert sich die Herrschaft auf der kognitiv-
perzeptuellen Ebene: Das Subjekt erfasst das Objekt kraft seiner
Vernunft, konzeptualisiert, katalogisiert und subsumiert es einer
Ordnung der Dinge, wie sie sich dem Subjekt anhand der sie
arrangierenden Vernunftkategorien und seines sinnlichen sowie
begrifflich-abstrakten Auffassungsvermogens darstellt. Das
Geflecht der Vernunftkategorien, welches das Subjekt iiber die
objektive Realitit ausbreitet, um sie zu erfassen, verleiht ihm die
Souveranitit als Herrschaftssubjekt, als Herr dessen, was er seinen
Bediirfnissen unterordnet. Zum anderen weist die Kategorie des
Herrschaftssubjekts einen historisch-praktischen Aspekt auf: Die
europiische Aufklarungsbewegung, die den vernunftbegabten
Menschen ins Zentrum des Daseins geriickt hat, sah ihn nicht nur
als Herrn seines Handelns und Schicksals an (wenn er sich nur als
fihig erweist, sich des ihm zur Verfiigung stehenden
Vernunftpotentials zu bedienen, um seine Ziele zu planen und
durchzufiihren), sondern begriff ihn auch als Subjekt der
Geschichte, mithin als Herrn der Zukunft des gesamten
menschlichen Kollektivs. In dieser Kapazitit erscheint das
geschichtliche Herrschaftssubjekt als Herr eines jeglichen Objekts,
das er sich unterzuordnen vermag - sei es die Natur, andere
Menschen, gesellschaftliche und politische Gebilde oder den
menschlichen Geist. Die Dialektik der Aufklirung bewundert das
Vernunftvermogen des Menschen, erkennt in ihm aber auch ein
immanentes repressives Element, welches sie scharf kritisiert. Den
Konnex zwischen dem kognitiven Auffassungsvermogen und der



physischen Herrschaft (samt der sich von diesem Konnex
ableitenden repressiven Verhiiltnisse zwischen Subjekt und Objekt)
indiziert im Deutschen die Nihe von »begreifen« und »greifen« wie
im Englischen »to grasp« und »to catchx.

Im kiinstlerisch-isthetischen Erlebnis dndert sich das Subjekt-
Objekt-Verhiltnis von Grund auf: Nicht das Subjekt beherrscht das
Objekt, sondern das Objekt bemichtigt sich des Subjekts, und zwar
als ein bewusster Willensakt des Subjekts — das menschliche
Subjekt gibt sich dem Kunstobjekt hin und ist bereit, sich seiner
Wirkungsmacht, gleichsam der »Autoritit« seiner dsthetischen und
geistigen Forderungen unterzuordnen. Was bei Immanuel Kant
»interesseloses Wohlgefallen« genannt wird, fasst dies pointiert
zusammen: Das Subjekt ist gefordert, sich jeglichen
fremdbestimmten »Interesses« zu entledigen, das dem Akt der
Hingabe ans Kunstwerk und dem Sichversenken in ihm als
notwendige Bedingung fiir die Aufnahme von Inhalt und Schonheit
des Werks hinderlich zu sein vermag. Die Selbstvergessenheit des
Subjekts, welches seine perzeptuellen und intellektuellen Energien
ganz auf den Kontakt mit dem Werk und der es konstituierenden
inneren Logik richtet, bedeutet eine wesentliche Schwichung des
das Herrschaftssubjekt antreibenden Repressiven. Und da der Akt
der Hingabe sich freiwillig zutrigt, birgt er in sich auch etwas von
jenem utopischen Gegenentwurf eines Erlebens, das auf dem
intensiven Hinhorchen auf das Objekt und dem Bestreben einer
immanenten Beriihrung mit ihm basiert und nicht mehr auf dem
repressiven Impuls, es zu beherrschen. In Sprachgebilden wie »das
Lied bewegt mich«, »der Tanz begeistert mich«, »die Musik erregt
mich« oder »der Film stimmt mich traurig« hat sich diese
eigentiimliche Verkehrung des Subjekt-Objekt-Verhiltnisses



erhalten; in jedem dieser Sprachgebilde bewirkt das Kunstobjekt
etwas im rezipierenden Subjekt — das Subjekt ist bar jeglicher
Ambition, das Kunstobjekt zu beherrschen, im Gegenteil, es mochte
einzig, dass das Objekt sich ihm gegeniiber aktiviere, sich seiner
bemiichtige. Der Rezipient will nichts an dem von ihm betrachteten
Rembrandt-Gemilde oder an der Beethoven-Sinfonie, die er hort,
andern. Wohl wahr, die Adressaten des Kunstwerks sind gefordert,
das, was sie in der Hingabe ans Werk aufnehmen, zu dekodieren
und zu deuten, aber der Deutungsakt vollzieht sich gemif der
inneren kompositorischen Logik des Werks und nicht heteronom.
Die Autonomie des Werks erhiilt sich entsprechend auch dann,
wenn es von den Rezipienten dekodiert und angeeignet wird.

Es erhebt sich also erneut die Frage: Wenn die Einbettung des
Kunstwerks in auflerkiinstlerischen - sozialen, politischen und
okonomischen - Zusammenhingen nicht bezweifelt werden kann,
die Kunst aber ihrerseits unentwegt auf das Postulat ihrer
Autonomie insistiert, wie lassen sich diese widerstrebenden
Momente miteinander vereinbaren? Kann man iiberhaupt von
Kunstautonomie sprechen, wenn man bedenkt, dass die
fremdbestimmte Wirkung besagter Zusammenhinge der
Grundbedingung von Kunst immanent, mithin wesentlich
unabdingbar ist? Kann man andererseits tatsichlich behaupten
wollen, dass Kunst letztlich nichts sei als nur ein von vielen
Anhingseln der grofien politischen, wirtschaftlichen und
gesellschaftlichen Systeme, welches sich letztlich ganz der diese
Systeme antreibenden heteronomen Logik unterordne? Eine ernst
zu nehmende Antwort auf diese Fragen weil} sich einem gewissen
dialektischen »Kompromiss« verpflichtet, demzufolge von einer
absoluten Autonomie der Kunst im Hinblick auf die heteronomen



