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similationen® (vgl. Schumann et al., 49 ff.) und zur Komplexitét des Nachwirkens
von Sozialisationsprozessen und Motiven aller Art: In der schongeistigen Litera-
tur gibt es viele Beispiele, die deutlich machen, daB die Soziologie nicht das
Ganze, sondern ein wichtiger Teil zur Erforschung der Transformationswege und

-folgen ist.
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Seit den Kontroversen um empirische versus dialektische Kunstsoziologie ist es
still geworden um dieses einst doch fiir die GesamtverfaBtheit des Faches nicht
unerhebliche Feld der Soziologie. Diese Stille ist aber kein Indikator fiir die Ver-
alltaglichung der kunstsoziologischen Arbeit. Kunstsoziologie gehére in Deutsch-
land nicht zu den institutionalisierten Bindestrichsoziologien, erdffnet Jiirgen
Gerhards vollig zu Recht seinen Sammelband (Gerhards, 7), mit dem er den Eta-
blierungsprozef dieses Teilbereichs der Soziologie einleiten méchte. Damit liegt
die Perspektive fest, die im Laufe des Bandes ebensowenig verlassen wird wie in
den anderen aktuellen Werken, die sich diesem Thema widmen: Kunst ist ein Ge-
sellschaftsbereich, ein Funktionssystem neben anderen und Kunstsoziologie ist
folglich eine spezielle Soziologie neben anderen. Die Veralltdglichung, die auf
diese Weise in Gang gebracht werden soll, wiirde zugleich die Kontroverse nicht
auflésen, sondern entscheiden.

Dieser Prozel3 kommt ganz bescheiden daher; die beanspruchte ., Aussagen-
reichweite* (8) wird z.B. von vornherein auf die rdumliche und zeitliche Reich-
weite des Materials, anhand dessen der Gegenstandsbereich jeweils untersucht
wird, eingeschriinkt. Die weitere, zentrale Einschrinkung, daB der Gegenstand
-Kunst* nicht vorkommt, wird von vornherein eingestanden: ,,Uberspitzt kinnte
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man formulieren, es handle sich um einen Band zum Thema Kunstsoziologie, in
dem die Kunst nicht vorkommt* (8). Dieses Eingestéindnis wird mit einer wissen-
schaftsgeschichtlichen Begriindung versehen: Ausdifferenzierung der Diszipli-
nen, und ansonsten nicht weiter kommentiert. Die Konsequenzen daraus, daB der
Gegenstandsbereich auf Handeln anldflich von Kunstwerken eingeschrénkt wird
(genauso kénnte es Handeln anlifilich von Gartengemiise sein), werden nicht
durchdacht. Aber durch diese Beschneidung sind die Ergebnisse von vornherein
festgelegt: die Bestimmungsfaktoren des Handelns konnen nur noch in den kon-
textuellen Bedingungen gefunden werden. Nur welche Faktoren jeweils in enge-
ren Betracht gezogen werden, unterscheidet sich je nach theoretischer Ausrich-
tung der Autoren.

Zwar wird der Kunst eine ,.Sperrigkeit gegeniiber einer Standardisierung
und Formalisierung* konstatiert und auf ,die Herstellung einer fiktionalen Rea-
litdit und das Prinzip der Neuschopfung® als ,,die beiden wesentlichen Sinnorien-
tierungen des Kunstsystems* zuriickgefiihrt (14), aber auch hier kommt die Kunst
nur negatorisch ausgrenzend in den Blick. Auch fiir eine solche negatorische Be-
stimmung reichen allerdings die angefiihrten Merkmale nicht aus, denn daB fik-
tionale Realitit hochst standardisiert produziert werden kann, ist nicht nur an
den Ergebnissen und Verfahren der Groschenroman-Produktion abzulesen; dafl
.Neuschopfung®, solange sie nur als Abgrenzung vom Alten begriffen wird, sich
fiir Standardisierung geradezu anbietet, zeigen in jedem Friihjahr und Herbst die
Modemessen. Nur wenn die fiktionale Realitiit, die ein Kunstwerk generiert, in
ihrer Spezifik begriffen wiirde: als eigenlogisch strukturierte und in der Rezepti-
on eigendynamisch sich entfaltende und so in spezifischer Weise lebendige Er-
fahrung eréffnende Sinngestalt, und nur wenn das Neue des jeweiligen Werks in
seiner substanziell welterdffnenden Qualitidt konzeptualisiert wiirde, liee sich
begriinden, warum die beiden genannten Momente sich gegen Standardisierung
sperren. DafB3 ,informelle, auf Vertrauen basicrende Beziehungen® im Feld der
Kunst vorherrschen, konnte dann seinerseits als Korrolarium der Nicht-Standar-
disierbarkeit bestimmt und miiBte keineswegs lediglich als eine , Kompensation
formaler Stukturdefizite* verstanden werden, wie Gerhards aus der Perspektive
formaler Sozialsysteme vermutet (16).

DaB bei aller Ausblendung der Kunst gleichzeitig ungebrochen von der tie-
feren Bedeutung eines Kunstwerks* geredet wird (18), zeigt, daB dic Entlarvung
des interesselosen Kunstgenusses als eines scheinbaren, der eigentlich dem sozia-
len Gewinn der Distinktion geschuldet sei, mit dem Bildungsdiinkel, der da ent-
larvt werden soll, das Widerlager der Mystifizierung teilt.

In dem Aufsatz von Howard S. Becker von 1974, der als erster theoretischer
Beitrag den Band eroffnet (2-40), geht es um die Behauptung einer Akteurstheo-
rie am Beispiel der . Kunstwelt*, nicht eigentlich um die Analyse von dieser (erst
1982 hat Becker seine einfluBreiche Ausformulierung der . Kunstwelt* vorgelegt).

Der zweite Theorie-Beitrag (Bruno Frey und Isabelle Busenhart) wendet die
Hypothesen der sogenannten Rational-Choice-Theorie auf die Handlungen im
Kunstbereich an (41-53), kann also seinerseits die Eigenlogik dieses Bereichs
schon im Ansatz nicht in den Blick bekommen. Der verkiirzte Rationalitdtsbe-
griff, der hier in Anschlag gebracht wird, kann die materiale Rationalitdt von
Kunstwerken, die die conditio sine qua non der Spezifitit des Handelns im
Kunstsektor" ist, nicht einmal in den Lichtkegel des Aufmerksamkeitsschein-
werfers bekommen, geschweige denn angemessen erhellen und in seinen Kontu-
ren prignant ausleuchten. Dies wird besonders dort deutlich, wo die Abweichung
des Kunstbereichs von den Annahmen der dkonomischen Theorie: daBl der
Grenznutzen mit zunehmend konsumierter Menge hier nicht abnimmt, mittels
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kurioser Zusatzannahmen wie ,Sucht nach Kunst* abgetan wird (45).

Nachdem dem Leser nun solchermaBen eine angemessene, aufschluBreiche
theoretische Konzeptualisierung des Gegenstands der Kunstsoziologie vorenthal-
ten wurde, richten sich alle Hoffnungen auf den dritten, gewichtigen Theorie-Bei-
trag: Luhmanns , Weltkunst* (55-102).

Nach Voriiberlegungen aus der Perspektive seiner konstruktivistischen Er-
kenntnistheorie fiihrt Luhmann zunéchst den Begriff der Form als Differenzie-
rungsbegriff ein: ,,Produktion von Unterscheidungen* bedeutet ,,Gewinnen von
Form* (59) und das wiederum bedeutet die Einfithrung der Differenz zwischen
fiktionaler und realer Realitit (63). Die Spezifitit der kiinstlerischen Form, in der
der fiktional sich entfaltenden Realitiit die Funktion einer ErschlieBung von
Wirklichkeit (der Realisierung von Wirklichkeit, kénnte man mit Cézanne sagen)
zukommt, wird aber reduziert auf das Faktum ,,einer anderen Version derselben
Realité_t“ (Luhmann 1986, 624; zur systemimmanenten Kritik vgl. Sill 1997).
Auch die Bestimmung der Entstehung des Kunstwerks ,,als Umarbeitung von Zu-
fall in zufallsabhingige Notwendigkeit* (Gerhards, 61) bleibt auf der Ebene des
nicht ganz falschen und darum irrefithrenden Bonmots, denn Zufall ist in den So-
zialwissenschaften eine analytisch unbrauchbare Kategorie. In dem Bemiihen,
auch die Theorie der Kunst als einen Bestandteil einer allgemeinen Systemtheo-
rie auszuformulieren, folgt die Abarbeitung der Kategorienliste der Systemtheo-
rie: Reflexivitét, Beobachtungen erster, zweiter und dritter Ordnung (worin die
Sequenzialitit des Handelns sich verfliichtigt), bindre Codierung, Autopoiesis, ...

Uberrascht ist man nun, daB Luhmann, der zuvor noch die Notwendigkeit
der begrifflichen Abstraktion verteidigt (77), diese aber eben mit mangelnder
Gestaltprignanz vermengend, richtig beobachtet, ,.daB man das individuelle
Kunstwerk selbst beobachten muf3 und nicht zum Verstéindnis kommt, wenn man
nur die Beobachter beobachtet* (81). Jedoch hiilt sich die Uberraschung in Gren-
zen, denn dieses Postulat bleibt fiir die Wahrnehmung von Werken folgenlos,
wenn man nicht die assimilatorische Beobachtung etwa von ,,Bathseba im Bade*
(das individuelle Werk welchen Malers ist gemeint?), bei der festgestellt wird,
dal3 ,.der Betrachter [...] sieht, daB sie nicht sieht, daB sie beobachtet wird™ (87),
als Wahrnehmung eines Werkes gelten lassen will. Auch die Systemtheorie bleibt
kunstlos. ’

It_lrc Leistung auf dem Gebiete der kunstbezogenen Gesellschaftsanalyse
vollbringt sie dort, wo Kunst funktionsgebunden ist und diese Funktion analysiert
werden muf}, wenn anders Kunst in ihrem historischen Kontext begriffen werden
soll. Dies zeigt sich in Luhmanns erstem Vortrag in dem Band Art & Language &
Luhmann (133-148), wo etwa die Funktion der Kunst an den italienischen Fiir-
stenhofen historisch betrachtet wird. Aber auch hier geht es letztlich wieder um
die Kommunikation tiber Kunst, aus der diese selbst — zum Schaden der Analyse
der Sache - ausgeblendet wird. Im zweiten Vortrag (177-190), wo er explizit die
~Autonomie der Kunst* zum Thema macht, ist wiederum nur von der Autonomie
der Funktionssysteme am harmlosen, weil folgenlosen (189) Beispiel des Funkti-
onssystems Kunst die Rede.

N:‘k!a; Luhmann ist — so kann man in Anlehnung an Alfonso Morales (1994)
sagen — ein auBlerordentlich profilierter Autor, und ein Grund dafiir ist wahr-
scheinlich ebenso einer fiir das MiBliche seines Beitrags zu einer Soziologie der
Kunst, den er ja auch in einer ausgearbeiteten Fassung vorgelegt hat (Luhniann
1995). Fiir diejenigen, die an Luhmann interessiert sind, sind die hier erwiihnten
Aufsitze - und noch mehr das Buch — wahrscheinlich im Kontext seines Gesamt-
werkes sehr erhellend (ich will ,,in jedem Fall darauf hinaus®, sagt er selbst, ,mit
einem abstrakteren systemtheoretischen Instrumentarium zu spielen® — Art &



312 Soziologische Revue Jahrgang 22 (1999)

Language & Luhmann, 134). Denjenigen aber, die an der Sache der Kunst inter-
essiert sind. ist besser gedient, wenn sie mit anderem vorlicb nehmen - etwa
Robert W. Witkins ,,Art and Social Structure®. _

Die weitere Einteilung des Bandes von Gerhards folgt der Klassifikation des
Untertitels: es geht um Kunstproduzenten, um Vermittler und Mirkte von Kunst
und um die Rezeption und Aneignung von Kunst.

Nach den theoretischen Priliminarien ist es nicht verwunderlich, daB auch in
diesen Kapiteln des Buches die Kunst ausgespart bleibt. So zieht im Kaplte_l Zur
Produktion etwa Rainer Erd den Darstellungs- und scheinbaren Erkenntnisge-
winn seines Aufsatzes iiber das Frankfurter Opernorchester (Gerhards, 143-169)
aus der Konfrontation der — von ihm iiberhéhten - bildungsbiirgerlichen \J'o_gf:l_
und der arbeitssoziologischen Froschperspektive auf die Oper, ohne dabei im
entferntesten die Frage der Bestimmung des Gegenstandes ,Oper’ l'.iberhau?t
aufzuwerfen, geschweige denn zu versuchen, sie zu beantworten. Genauso wenig
wie bei ihm geriit bei Hans Peter Thurn (103-124) die Struktur der kiinstlerischen
Titigkeit in den Blick, obwohl letzterer bei seinem Gewidhrsmann, Max Weber,
Hinweise hitte finden konnen dafiir, daB seiner Bestimmung des Kiinstlers:
. Kiinstler praktizieren ihren Beruf als Lebensform nach MaBgabe innerer Be_m-
fung* (121; Kursivierung im Original) die Seite der Sache fehlt. Berufung ist eine
habituelle Offenheit fiir ein Drittes, an dem man sich zu bewiihren hat und an
dem man Bewihrung erfahren kann. Beim Kiinstler ist dieses Dritte ebenso wie
beim Wissenschaftler vollstindig verdiesseitigt; bei ersterem ist es die Sache der
sinnlichen. bei letzterem die der begrifflichen Erkenntnis. (DaB die Gegenfiguren
bei Weber sich auf die Instrumente ihrer Titigkeit reduzieren: ,GenuBmenschen
ohne Herz und ,Fachmenschen ohne Geist*, also des widerstindigen Gegeni-
bers verlustig gehen, zeigt die Dialektik seines Denkens, die nalﬁrlich_ in einem
additiven Gestus verfehlt, wer wie Wolfgang Ruppert —in seiner materialreichen
sozial- und kulturhistorischen Erzihlung zur Genese des modernen Kiinstler-
tums, der sozialen Vorstellungen davon und zu den sozialen Orten seiner Ausbil-
dung und seiner Praxis — dem GenuBmenschen Geist und dem Fachmenschen
Seele verpassen mochte, Ruppert 34L.).

Jutta Allmendingers und J. Richard Hackmans Befunde iiber dcn Zusam-
menhang von Organisation, hier: Sinfonieorchester in der (c_henmligen) DDR,
und Umwelt, hier dargestellt an den Wenden 1945 und 1989 (Gen‘rqrd.\‘, 171-19_5),
geben einen interessanten Einblick in einen sonst wenig zugénglichen ‘Berelch
der Kulturproduktion. Was sie beschreiben: v.a. das Beharren der institutionellen
Priigungen nach 1945 und deren Erschiitterung nach 1989, bediirfte zum Ver-
stindnis durchaus eines soziologischen Ansatzes, der die Sache de_r Kunst kate-
gorial ernstzunehmen in der Lage ist. Das Verhiltnis der Organisation .Schlacht-
hof* zu seiner Umwelt ist eben nicht zufillig anders als das Verhiltnis der Orga-
nisation ,Sinfonieorchester® zu der seinen. )

Die Seite der Distribution ist v.a. reprisentiert durch differenzierte B_eschrel—
bung der Kunstvermittlungs- und Kunstverbreitungsagenturen. Der Beitrag aus
der Schweiz von Ulrich Saxer (241-262) geriit dabei an einer Stelle in die Néhe e1-
ner interessanten Fragestellung: dort namlich, wo er, dem Parsonsschen AG![_I-
Schema folaend (258). feststellt, daB die Normen der Systeme Kunst und Publizi-
stik zueinander in Widerspruch stehen. Die Erfordernisse der Kunst: quuldlge,
sich dem Konkreten unvoreingenommen 6ffnende Wahrnehmung und die Erfor-
dernisse der Publizistik: aktualititsbezogene, an bereits Bekanntes ankniipfend}?
und daher zu Standardisierung affine Information, stehen in einem systemati-
schen Widerspruch. Diesen selbst zu explizieren sowie Modelle seiner prakt_l-
schen Bearbeitung zu rekonstruieren wire eine der Aufgaben einer Soziologie
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der Kunstvermittlung. Erst dann geriete die Analyse der Riickwirkungen von
dkonomischer (302f.) und administrativer Einbettung zu mehr als einer erhellen-
den Beschreibung, die mit ungepriiften Kategorien arbeiten muB3: das MaB der
Verfehlung der Funktion von Kunstvermittlung konnte als Maf} der gesellschaft-
lichen Dominanz von spezifischen strukturprigenden Mechanismen expliziert
werden.

Die Rezeption wird bei Gerhards durch den bekannten und zu Recht
beriihmten (allerdings auch mehrfach bereits zuginglichen) frilhen Aufsatz
Bourdieus zur Kunstwahrnehmung (307-336) und durch den Karlsruher Mu-
seumsbesucherforscher Hans Joachim Kiein (337-359) vertreten. Liebe zur Kunst
wird bei Bourdiew und Klein, um eine Formulierung aus einem wichtigen
Uberblicksartikel aus Skandinavien aufzunehmen, als Museumsbesuch operatio-
nalisiert und u.a. mit dem Bildungsniveau verkniipft (Eyerman/ Ring, 278). Klein
stellt duBerst knapp — und um ihre nicht empiristischen Momente verkiirzt - die
amerikanische Besucherforschung dar, die schon zu Beginn des Jahrhunderts hier
eine Pionierleistung vollbrachte. Aber bereits diese arbeitete implizit mit einem
Modell von Kunstrezeption, das sie als hinreichend vollzogen annimmt, wenn ein
Werk zur Kenntnis genommen wurde. Das dndert sich bei Klein nicht. Weder ver-
sucht er die Struktur von Kunstrezeption iiberhaupt in den Blick zu bekommen -
worum Bourdieu sich immerhin bemiihte —, noch vermag er die Struktur der Mu-
seumsprisentation und -rezeption als eigenstindiges Phdnomen zu bestimmen
(vgl. dazu: Loer 1996, 250-276). Das Ergebnis erschopft sich folgerichtig in dem,
was Adorne einmal — noch euphemistisch — ,,die bloBe Verdopplung der Realitiit
durch den Gedanken® nannte: im Bereitstellen von Quoten fiir die Kulturverwal-
tung.

Das scheinbare Gegenteil: Aufkldrung, hat Bear Wyss im Sinn, dessen Auf-
satz liber die Fihrnisse Oskar Schlemmers (Triibner, 173-287) mit der Gegenti-
berstellung von klassischer Moderne und ,,weltweit sich ausbreitende Popkultur,
in der sich Aufklirung dereguliert* (185) endet. Aber auch bei ihm werden die
Werke nicht in ihrer Présenz: als sinnlich prisente, gewiirdigt. Wie dies ganz un-
pritentios im Alltag der Dingwahrnehmung gelingt, zeigt Gerd Selle in seinem er-
hellenden ,,Buch tiber die Dinge*: auf der einem aussagestarken Foto zweier al-
ter hélzerner Wischeklammern von Klaus Peter Gold, das die Wiirde dieser Din-
ge entbirgt, gegeniiberliegenden Seite etwa verweist Selle auf die Bedeutung, die
unsere Siebensachen iiber ihre dienende Funktion im Alltag hinaus haben (Selle,
218) — ..Ausruhobjekte fiir das ermiidete Auge* ist nur eine Bestimmung, die in
Verbindung mit der fotografisch realisierten sinnlichen Prisenz mit einem Schlag
die Wiirde der Sinne gewahren liBt. Konfrontiert man dies mit Selles Reflexionen
iiber das Handy (108-119), in denen die zivilisierende Kraft der Dinge ,,durch die
Allgegenwart ihrer Gebrauchsfunktionen® (119) herausgestellt wird, so hat man
die Pole, zwischen denen sich die essayistischen Beobachtungen zur Alltagskultur
in dem schonen Buch ausspannen —in seiner den Leser als Wahrnehmenden wiir-
digenden Gestalt seinerseits ein Ausruhobjekt fiir den Rezensenten,

_ Hans Peter Thurn gibt in seiner Aufsatzsammlung einleitend einen gerafften
Uberblick iiber die Geschichte der Kunstsoziologie. Obwohl er dabei - dankens-
werter-, da leider nicht selbstverstindlicherweise — auch den wichtigen Aufsatz
Max Webers (1921) auf diesem Gebiet streift, in dem der Analyse der kunst-
immanenten Entwicklung, und der Anlage nach von daher eben auch der Analy-
se der Kunstwerke selbst, eine zentrale Funktion in der Forschungsarchitektonik
zukommt, grenzt aber auch Thurn das Forschungsgebiet der Kunstsoziologie auf
die Bereiche Produktion, Distribution und Rezeption ein (Thurn, 15£, 38, pas-
sim). Auch hier wird aus dem Bereich der Rezeption die dsthetische Erfahrung
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und der BildungsprozeB, dessen Moment sie ist, ausgeblendet. Der Verweis auf
den Kompetenz-Begriff des frithen Bourdieu — der dafiir wichtige Aufsatz ist, wie
erwihnt, u.a. bei Gerhards abgedruckt — kann hier auch nicht retten, da auch hier
die zentralen Begriffe der Erfahrung und des Bildungsprozesses keinen systema-
tischen Stellenwert haben und ,Kompetenz‘ bereits auf ,Code‘ reduziert wird.
Bourdieu sammelt eben nur ,,Elemente einer soziologischen Theorie der Kunst-
wahrnehmung®, statt deren Momente unter Beriicksichtigung der Werke rekon-
struktiv zu bestimmen.

Mit diesen Einschrinkungen versehen, finden sich bei Thurn wissenssoziolo-
gisch grundierte historische Abrisse kunstsoziologischen Denkens (etwa bei
Guyaut) und diverser Phinomene der Kunstwelt (so werden etwa verschiedene
Kiinstlergruppen klassifikatorisch abgehandelt, oder z.B. der Kunsthandel um
1900 bis 1933 in den Beziehungen der beteiligten Personlichkeiten beschrieben),
Durch eine Erweiterung seiner theoretischen Orientierung um die Perspektive
der Ethologie thematisiert Thurn (230f.) schlieBlich den fiir die Kunstsoziologie
wesentlichen Bezug zur Natur, dringt aber wiederum nicht zur Verschriinkung
von sinnlicher und sinnhafter Konstitution der Welt in der &sthetischen Erfah-
rung der konkreten Werke vor.

Werner Gephart, selbst kiinstlerisch titig (vgl. Gephart 1998 b), fiihrt nun
massiv die Forderung an, in die ,,Auseinandersetzung mit dem einzelnen Werk*
einzutreten (Gephart, 254). Allerdings ist die Konsequenz, die er daraus zieht, pa-
radox: ,,die klassische Moderne scheint es gar nicht zu geben, die nichtgegen-
stindliche Malerei hat kaum Beachtung gefunden, von der Vielfalt der Nach-
kriegsmalerei, die unter den Vorzeichen der ,Modernitit* von groStem Interesse
ist, keine Spur!* (253f.) Die Studien iiber ,,Bilder der Moderne*, die sich als ein
Teil von Untersuchungen zu mit Weber so genannten verschiedenen ,,Sphiiren der
Moderne* verstehen, orientieren sich in ihren Beispielen an ,,Kunst- und Kultu-
rinhalten*. Damit riicken zwar Werkreihen in den Blick: Kriegsbilder, GroBstadt-
bilder und Bilder der Natur, aber sie werden gerade nicht in der &sthetischen
Qualitiit sinnlich prisenter Werke gewiirdigt, sondern eben auf ihre Inhalte redu-
ziert. Zwar werden historische Entwicklungen der kiinstlerischen Behandlung
von Inhalten verfolgt, aber festgemacht wird diese Entwicklung lediglich an dem
paraphrasierten narrativen Gehalt der Werke - nebst einigen Hinweisen auf
kompositorische Zusammenhiinge — und sicherheitshalber in der gut bewéhrten
Weise der Kunsthistorie an SelbstduBerungen der Kiinstler. Nicht einmal hier, bei
einem Autor, dem alltiglicher Umgang mit kiinstlerischem Material unterstellt
werden darf, kommt dieses zu seinem Recht. Diese Tatsache ist natiirlich der
Schwierigkeit in der Sache zuzurechnen. Was hiitte Kunstsoziologie denn in den
Werken aufzusuchen, wenn nicht ihre narrativen Inhalte oder den Sinn, den das
Spiel der Distinktionen mit Stilzuordnungen und anderen klassifikatoriscl}en
Kommunikationen ihnen zuweist? Bezogen auf die Musik gibt hier Adorno eine
programmatische Antwort: . die eigentlich objektiven, von der psychologischen
Konstitutionsweise unabhéngigen Gehalte von Musik sind stets an deren mate-
riale, innertechnische Beschaffenheit gebunden. Dort miifite echte Hermeneutll_k
sie aufsuchen, miiBlte lernen, Frage und Antwort technischer Aufgaben und L&-
sungen als Sprache dessen zu verstehen, was durch Musik durchscheint, ohne 1n
ihr als seinem subjektiven ,Ausdruck® aufzugehen* (Adorno 1984, 20). Ferqund
Zehentreiter, der von diesen Andeutungen Adornos ausgehend dessen Idee emne
materiale Formenlehre am Beispiel Schonbergs programmatisch entfaltet (1997),
korrigiert zurecht die Vermengung von ,technisch’ und ,material* durch Aderno
(Zehentreiter, 38f.). Bringt man seine Prézisierungen in Anschlag, so kann und
muB Kunstsoziologie ein Instrumentarium zur materialen Rekonstruktion der
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Werke selbst entwickeln, um sie ,,in den Blick zu bekommen als eine autonome
Ebene in einer Totalitét tibergreifender Fallstrukturgesetztlichkeiten® (Zehen-
treiter, 40). Erst wenn dies gelingt: die Bedeutung der Werke in der Logik ihres je
spezifischen Ausdrucksmaterials zu rekonstruieren und so die Momente sozialer
Realitit, die im Werke sind, zu heben, ist Kunstsoziologie mehr als ein Anhings-
el von Gesellschaftstheorie, Theorie der Moderne, Kommunikationstheorie, Sy-
stemtheorie, ...

Der Bezug auf Adorno erscheint aus der Perspektive der hier besprochenen
Arbeiten befremdlich und 4Bt Vorbehalte und MiBverstindnisse aufleben. Im-
mer noch wird die Kunstsoziologie der ,.Frankfurter Schule* entweder mit »dem
Etikett einer zu Esoterik neigenden negativen Ontologie* versehen (Thurn, 39)
oder aber identifiziert mit einem platt ideologiekritischen, ja schlecht kulturkriti-
schen Ansatz (vgl. hierzu den Sammelband von Triibner), fiir den die kulturindu-
striell erzeugte Massenkultur der Manipulation dient, die Hochkultur hingegen
den Ort darstellt, wo das, was im unwahren Ganzen keinen Ort hat, aufgehoben
ist. Demgegeniiber muf das Kulturindustrie-Argument von dem Kanon losge-
koppelt und endlich strukturell verstanden werden. Um ein - verbreitetes — Ex-
trem zu bezeichnen: Es gibt in den deutschen Talk-Shows ebenso wie in Wachen-
zeitungen fiir Intellektuelle und Editionsreihen iiber eine sogenannte ,,Zweite
Moderne" so etwas wie eine Kulturindustrie der kritischen Kommunikation. Die
Kulturindustrie im E-Bereich ist heute das strukturpriigende Phiinomen. nicht die
Massenkultur. Daf} dieses Phanomen im Kunstbereich selbst durch den Mythos
der Reflexivitiit rationalisiert wird, zeigt sehr schon die Einleitung von Christian
Matthiesen zur Publikation einer sogenannten ,, Theorie-Installation* (Art & Lan-
guage & Luhmann, 15£.). Die Interpretation, ,.daB dic Welt zur Ausstellung und
die Kunst zum diskursiven Salon geworden™ sei, wird als .. Tatsache® behauptet
(15), die dann ein Experiment legitimiert, in welchem die konzeptionelle Kiinst-
lergruppe Art & Language mit Niklas Lichmann in eine »systemtheoretische Kop-
pelung von Theorie, Ausstellung und Barbetrieb™ (12) gebracht wurde. um — ja,
um was? — um die cigene Theorie zu exemplifizieren und als unmittelbare Be-
schreibung (“Beobachtung™) der Praxis von Kunst- und Wissenschaftsbetrieb be-
haupten zu kénnen... Die Werkabfolge der Gruppe selbst zeigt allerdings, was in
Thomas Drehers Beitrag (41-84) deutlich wird, daB die sinnliche VerfaBtheit der
Werke und ihre sinnlich-reflexive Eigenstrukturiertheit, die den Betrachter in ei-
ne prignante Rezeption hineinzieht, sich immer mehr gegeniiber den kontext-
und wissensabhiingigen Intentionen verselbstindigt. Die Konstitutionsbedingun-
gen dafiir in der Organisation unserer Wahrnehmung exemplifiziert Charles Har-
rison (85-108) in anschaulichen didaktischen Marginalien und priignanten Werk-
analysen — etwa zu Rembrandts ,Lucrezia®, wo die Hereinnahme des Rezipien-
ten ins Bild den Individuierungsgrad der Gesellschaft aufscheinen 14Bt. Hier deu-
tet sich an, was Kunstsoziologie leisten miisste — und kénnte. nihme sie die Wer-
ke (und auch ihre Betrachter) ernst.

Ob hingegen der , Triumph der diskursiven Struktur* ein . Triumph des Pu-
blikums* ist (16) — oder eben doch ein Triumph der Kulturindustrie in ihrem
scheinbaren Gegenpol - dies sei dahingestellt. Diese Konstellation 148t sich aber
natiirlich nicht analysieren, wenn die Ebenen, auf denen Kunstsoziologie sich be-
wegt, entweder die Ebenen der Verwaltung und Organisation (System) oder die
_Ebeaw, der Subjektivitdt (Reflexion) oder letztlich die Ebenen der Okonomie
(Produktion, Distribution, Konsumtion) — und sei es der Lebensstil-Okonomie
(kulturelles Kapital) - bleiben. Kategorial den Gegenstand verfehlend wird hier
vollzogen, was in dem Bereich konomischer Praxis angemessenerweise das Geld
als Mittel des generalisierten Tauschs leistet: alles gleich-giiltig zu machen. Erst
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eine Soziologie, die konstitutionstheoretisch in der Lage ist, das Kunstwerk selbst
in seiner Eigenstrukturiertheit in den Blick zu nehmen und empirisch-rekon-
struktiv zu erforschen — die alte Kontroverse also aufzuldsen, statt zu entscheiden
-, verdient einerseits den Namen Kunstsoziologie und hat andererseits den Status
einer speziellen Soziologie schon iiberschritten, hin zu einer die Soziologie als
ganze fundierenden Kultursoziologie der Autonomie.
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Was macht die aufgefiihrten Biicher zu einer abgrenzbaren Besprechungsmenge?
O_Hc:n gesagt, mul} die Auswahl eher als das Ergebnis eines geiibten Griffes in ?ias
Bucherang_ehol eines Fachmarktes denn als das eines handverlesenen themati-
schen Sortiments angesehen werden. Aber darin kann auch ein Reiz liegen, wie
lf.th zeigen mochte. Diesen Neuerscheinungen ist gemeinsam, dal} sie als Ein-
fuh'rungen in das Fach Soziologie gelten kénnen, wenn auch in einem sehr unter-
schiedlichen Verstdndnis. Es gibt bereits viele Einfithrungen. Wird eine weitere
nicht lediglich daran zu messen sein, ob ein Kanon mehr oder weniger festliegen-
der lpha]te durch neue Formen methodischer und didaktischer Aufbereitung at-
traktiver und verstdndlicher in Szene gesetzt wird? Vielleicht um einige neuere
Erkenntnisse ergéinzt wird?



