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Vorwort

Der Begriff der Kunstautonomie hat in den letzten Jahr-
zehnten seine Prominenz eingebüßt. Es will zuweilen schei-
nen, als hätten sich große Teile der Kunstsoziologie und 
-philosophie, aber auch die Kunstpraxis der zweiten Hälfte 
des 20. Jahrhunderts verschworen, um ihn endgültig zu de-
savouieren. 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 Be-
stehenden, mithin um die zumindest theoretische Rettung 
der Kategorie der Kunstautonomie. Der vorliegende Band 
darf als ein neuerlicher Versuch in diesem diffizilen Unter-
fangen gesehen werden.

Theoretisch wissen sich meine Darlegungen dem Den-
ken der Frankfurter Schule, allem voran dem Adornos, 
verschwistert. Entsprechend beginnt das Buch mit einer 
paradigmatischen Beleuchtung des Begriffs der Kunst­
autonomie, nicht zuletzt aber auch ihrer prästabilisierten 
Beziehung zum Fremdbestimmten. Folgerichtig befassen 
sich die dann folgenden Kapitel mit Problemen der Kunst-
immanenz 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 er-
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weist, letztlich, ob es einen solchen überhaupt gibt. Dabei 
werden vor allem außerkünstlerische Belange ins Auge ge-
fasst. Aber es stellt sich heraus, dass die Kunstimmanenz 
selbst in der Moderne einen Prozess durchlaufen hat, der 
prägende Auswirkungen auf die Kunstautonomie zeitigte. 
Dem ist das dritte Kapitel gewidmet, das sich mit Konzept­
kunst, nicht zuletzt mit der Tendenz zur Selbstaufhebung 
von Kunst beschäftigt. Im vierten Kapitel wird Kunst und 
das Politische als zwei entgegengesetzte Kategorien vorge-
stellt, 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 Gegen-
überstellung beider Seiten relativiert. Fußend auf der bis 
dahin umrissenen Problematik der Kunstautonomie nimmt 
sich das fünfte Kapitel die Auseinandersetzung mit den 
Kategorien »hohe« und »niedrige« Kultur vor, wobei die 
Erörterung sich vor allem auf die sozial-kulturellen Entste-
hungszusammenhänge der normativen Wertungshierarchie 
konzentriert. Auch hier müssen die traditionellen Koordi-
naten dialektisch gefasst werden, denn die Moderne hat 
sie gründlich erschüttert und umdefiniert. Ein Exkurs über 
Adornos Ästhetische Theorie ist diesem Kapitel einverleibt. 
Im zentralen sechsten Kapitel des Bandes wird sodann 
Kulturindustrie als heteronomer Gegensatz par excellence 
der Kunstautonomie erörtert. Die sich dabei zunächst an 
Adornos Überlegungen zu dieser Kategorie orientierende 
Auffassung geht im zweiten Teil des Kapitels über diese 
hinaus und stellt eine mögliche Verbindung zu Struktur-
formen des Faschismus, mithin zur Wirkmächtigkeit des 
autoritären Charakters her. Ein Exkurs über Elitismus ist 
in dieses Kapitel integriert. Ein Fallbeispiel der in der po-
pulärkulturellen Sphäre wirkenden Mechanismen des au-
toritären Charakters wird im siebten Kapitel – Tod eines 
Sängers – anhand der Rezeption des Todes des israelischen 
Sängers Arik Einstein ideologiekritisch untersucht, dabei 
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die sozialen und ethnischen Faktoren, die den Rezeptions-
vorgang durchwirkten, anvisiert. Ein Epilog, der einen 
kurzen streifenden Blick auf den Begriff des Kitschs zum 
Inhalt hat, beschließt den Band.

Die in diesem Buch vorgelegten Erörterungen des Span-
nungsverhältnisses zwischen der Autonomie von Kunst 
und den diese Autonomie bedrohenden außerkünstleri-
schen Elementen erhebt nicht den Anspruch, dieses Grund-
problem von Kunst im Kontext zu lösen. Fraglich, ob es 
sich überhaupt lösen lässt. Unannehmbar ist die völlige 
Verwerfung des Autonomiepostulats. Naiv die Vorstel-
lung, dass das Postulat bereits den Autonomieerhalt und 
die Abwehr fremdbestimmter Einflüsse garantiere. Eher ist 
anzunehmen, dass es sich um eine Aporie handelt – ein 
im Wesen unlösbares Problem, das aber gerade in seinem 
Sosein den Kampf der Kunst um ihr Bestehen in »feindse-
ligen« gesellschaftlichen und historischen Zusammenhän-
gen immer wieder belebt, somit die eigentümliche Sonder-
stellung der Kunst in der Kultur zum Tragen bringt.

Moshe Zuckermann
April 2022
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Kunstautonomie

Der Begriff der Kunstautonomie ist von gewisser Ambiva-
lenz. Er verweist auf die Selbständigkeit der Kunst im Ver-
hältnis zu dem, was außerhalb ihr liegt, muss aber zugleich 
in Kauf nehmen, das besagtes »außerhalb« stets auch ein 
(aktiver) Bestandteil der Kunst selber ist. Das gilt freilich 
für jegliche Autonomie als solche. Man kann ja nur im Ver-
hältnis zu dem, wovon man sich unterscheidet, autonom 
sein; und das, wovon man sich unterscheidet, muss folglich 
begrifflicher Bestandteil dessen sein, was für autonom er-
achtet wird. Wozu denn sonst der Unterscheidungsakt und 
die Behauptung der Autonomie? Gleichwohl scheint dies 
den Anhängern des Begriffs der Kunstautonomie nicht ge-
nug zu sein. Sie insistieren auf die Rigorosität des Autono-
miepostulats im spezifischen Fall der Kunst, wohingegen 
die Gegner des Begriffs bestrebt sind, seine Unhaltbarkeit 
nachzuweisen. Die im besagten dialektischen Verhält-
nis gründende Ambivalenz ist beiden Seiten unerträglich, 
weshalb sie auf ihre jeweiligen Grundannahmen bestehen, 
wohlwissend, dass diese – über die Problematik der Kunst-
autonomie hinaus – den Begriff der Kunst bestimmen.

Worum geht es hier? Im Allgemeinen – um die für die 
Erhaltung großer menschlicher Kollektive notwendigen 
Systeme, um die Strukturen, Institutionen und Apparatu-
ren, die diese Kollektive und deren schiere Existenz garan-
tieren. Und da Kunst ein historisches Erzeugnis mensch-
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licher Kollektive ist, kann man sich nicht vorstellen, dass 
sie gegen die wesentlichen Einflüsse besagter Institutionen 
und Strukturen auf Entstehung, Inhalte und Ansprüche 
der Kunst immun sein könnte. Es geht primär um die Sys-
teme der Religion, der Politik und der Wirtschaft, um die 
Gestalt der gesellschaftlichen Ordnung und deren Aus-
richtung, welche entsprechend den Stand der Kunst in ihr 
entscheidend bestimmen. Die seit Urzeiten bestehende Ein-
bettung der Kunst im religiösen Kult haben Forscher und 
Denker bereits im 19. Jahrhundert dargelegt. Man denke 
bloß an Nietzsches Erörterung der antiken dionysischen 
Kulte und die von ihm hervorgehobene Verschwisterung 
und gemeinsame Entwicklung der »absoluten Musik« und 
der »absoluten Mystik«. Nicht von ungefähr sah auch 
Walter Benjamin den »Kultwert« als Ausgangspunkt der 
über Jahrhunderte verlaufenden Entfaltung der Kunst zum 
»Ausstellungswert«. Im Grunde kann man sich die hervor-
ragenden Manifestationen der christlichen europäischen 
Kunst in den Bereichen der Malerei, der Bildhauerei, der 
Musik, der Literatur und der Architektur ohne den ent-
scheidenden institutionellen, inhaltlich normativen und 
ideologischen Einfluss der Religion auf sie gar nicht vor-
stellen. Dies hatte weitgehende politische und wirtschaft-
liche Auswirkungen – nicht nur, weil die christliche Kirche 
ab einem bestimmten Zeitpunkt im Mittelalter eine domi-
nante politische und wirtschaftliche Macht darzustellen 
begann, eine Macht, die mit außerkirchlichen Mächten um 
den politisch-ideologischen und ökonomischen Vorrang 
der Herrschaft konkurrierte; auch nicht im allgemeinen 
Sinne, dass wirtschaftliche Macht seit jeher nicht zuletzt 
das Primat innehatte, die Koordinaten des gängigen Schön-
heitsdiskurses samt seiner künstlerischen Darstellungen zu 
bestimmen; sondern darüber hinaus auch im zweckgebun-
denen Sinne, demzufolge die wirtschaftlich-politisch Herr-
schenden in der Festlegung der ästhetischen Maßstäbe und 
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der Adoption der Künste als deren kulturellen Medien ein 
ausgesprochenes Attribut ihrer exklusiven Distinktion von 
den (unkultivierten) Volkmassen sahen, das, was später-
hin das kulturelle Kapital genannt werden wird, welches 
sozialen Status und verwertbare Macht in den Sphären 
Politik und Wirtschaft verleiht. Ein deutliches Echo die-
ser uralten Verbindung zwischen Kulturgütern und sozial-
ökonomischer Macht findet sich noch im 19. Jahrhundert 
in der deutschen bürgerlichen Klassenparole »Besitz und 
Bildung«, mit der sich das Bürgertum sowohl vom tra-
ditionellen Adel, den es stürzen und beerben wollte, als 
auch von den Volksmassen, die es mit eigenen politischen 
und ökonomischen Bestrebungen bedrohte, zu unterschei-
den trachtete. Der von der Aristokratie und dem infolge 
der industriellen Revolution aufsteigenden Bürgertum 
Britanniens zur eigenen Kennzeichnung verwendete Aus-
druck »educated classes« widerspiegelt das gleiche Klas-
senphänomen. Letztendlich, so die tiefe Einsicht Norbert 
Elias’, lässt sich die fortwährende Verfeinerung der höfi-
schen Kultur seit dem ausgehenden Mittelalter als Zivili-
sationsprozess mit prononciertem politischen Ziel deuten. 
Die höfische Kultur begann die kulturelle Verfeinerung, 
die sich für Elias in der »Triebregulierung« manifestierte 
(»Sublimierung« bei Freud), als herrschaftliche Tugend 
zu identifizieren  – Zurückhaltung im Sinne von kühler 
Selbstbeherrschung wurde als notwendige Voraussetzung 
für Weitsicht, rationale Planung operativer Schritte und 
zweckgerichteter Manipulation von Gegnern erkannt, zu-
gleich aber auch als Basis der Pflege guten (kulturellen) 
Geschmacks, erlesener Genussfähigkeit und verfeinerten 
ästhetischen Distinktionsvermögens.

Dies Wenige möge ausreichen, um zu indizieren, dass 
Kunst schon immer notwendig in außerkünstlerischen 
Kontexten eingebettet war. Das ist auch nicht zu bestrei-
ten. Worauf basiert also das Postulat der Kunstautonomie? 
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Warum weigert man sich zu akzeptieren, was anscheinend 
nicht infrage gestellt werden kann? Die Antwort darauf be-
rührt gewisse Grundannahmen über das Wesen der Kunst. 
Akzeptiert man diese Grundannahmen nicht, ist es sinnlos, 
das Postulat der Kunstautonomie (was immer sie auch sei) 
überhaupt noch weiter zu erörtern.

Erstens: Im Gegensatz zur Ausrichtung der Welt auf die 
zunehmende Unterordnung von immer mehr Lebensberei-
chen unter das hermetische Diktat der instrumentellen Ver-
nunft, mithin unter ein Zweckdenken, das von raffgieriger 
Profitmache und Kapitalakkumulation, von Macht und 
machtmotiviertem Einfluss angetrieben ist, begreift sich 
die Raison d’être 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, außerkünstlerisches Ziel zu ver-
folgen. »L’art pour l’art« deklarierte das französische Den-
ken im 19. Jahrhundert, die Autonomie der Kunst definie-
rend und ihren Geltungsbereich begrenzend (ehe es dieses 
Diktum selbst zur Ideologie verkommen ließ). So besehen, 
manifestiert sich der Zweck der Kunst – und darin eine 
wichtige Dimension ihres Wesens – in ihrer kategorischen 
Weigerung, sich fremdbestimmten Zwecken unterzuord-
nen, heteronomen Zielen, die ihre Autonomie zwangsläu-
fig verraten.

Zweitens: Das Postulat der Kunstautonomie drückt sich 
nicht nur im ideal-utopischen Selbstverständnis der Kunst 
aus, sondern nicht minder auch in ihrer Praxis (zumindest 
in ihren großen Momenten, in denen es ihr gelingt, ihre 
ästhetischen 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 We-
sen als schöpferischen Akt ausmacht, der einem eigenen 
System von Regeln, Gesetzen, Forderungen und Ansprü-
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chen folgt, einem System, dessen Realisierung einzig der 
ihm eigenen inneren Logik gehorchen möchte. Das Fehlen 
von »Nutzen« im künstlerischen Erzeugnis verleiht dem 
(praktischen) schöpferischen Akt seinen Wert, mithin seine 
auratische Einzigartigkeit, die sich mit nichts anderem tau-
schen lässt. Denn es kann nicht getauscht werden, was sich 
im Selbstzweck und der diesen Selbstzweck generierenden 
Logik manifestiert.

Drittens: Die Verbindung der Definition der Kunstau-
tonomie als Verweigerung außerkünstlerischer Einflüsse 
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 emanzi-
pative 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 
Lebensrealität, welche primär in den strukturellen Auswir-
kungen der instrumentellen Vernunft und entfremdeter Le-
benspraxen (im Hinblick auf die freiheitliche Selbstbestim-
mung des Individuums) gründet. Dieser Stand der Kunst 
als Gegenentwurf erhält eine Art indirekter Bestätigung 
seitens ihrer Adressaten (Leser, Hörer, Zuschauer); darin 
vor allem lässt sich die emanzipative Dimension des Kunst-
erlebnisses erkennen. Denn im Kunsterlebnis des Rezipien-
ten, mehr als in anderen gängigen Erlebnissen des Daseins, 
verkehrt sich das Verhältnis von Subjekt und Objekt.

Auszugehen ist dabei vom modernen Begriff des auf die 
Beherrschung des Objekts ausgerichteten Herrschaftssub-
jekts. Zum einen manifestiert sich die Herrschaft auf der 
kognitiv-perzeptuellen Ebene: Das Subjekt erfasst das Ob-
jekt kraft seiner Vernunft, konzeptualisiert, katalogisiert 
und subsumiert es einer Ordnung der Dinge, wie sie sich 
dem Subjekt anhand der sie arrangierenden Vernunftkate-




