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Die Autonomie der Kunst ist ein Dauerbrenner in der Ästhetik-Debatte. Zwar gibt

es durchaus gute Gründe, die Behauptung der ästhetischen Autonomie in Frage

zu stellen, doch ganz abschütteln lässt sie sich nicht. Gerade im Hinblick auf ihre

soziale Funktion muss der Kunst zumindest der Anspruch auf eine relative Au-

tonomie zugestanden werden. Im Folgenden wird es darum gehen, diese »relati-

ve Autonomie« der Kunst praxistheoretisch zu bestimmen. Dabei wird sich nicht

nur herausstellen, dass sich die soziale Funktion des Ästhetischen nicht ohne ei-

nen Wahrnehmungs- und Formbegriff verstehen lässt. Die relative Autonomie der

Kunst ist zudem auf die relative Freiheit des Subjekts angewiesen.

Ausgangspunkt für diese Überlegungen ist erstens die These, dass die kollektiv

geteilten Wahrnehmungsschemata von den Gestaltungsformen der sozio-materi-

ellen Lebenswelt bedingt werden. Wahrnehmung meint hier keine bloß sinnliche

Aktivität, die sich von Prozessen des Denkens und Handelns kategorial unterschei-

den ließe, sondern schließt sinnstiftende Differenzierungsleistungen und einen

leiblichen Praxisvollzug unweigerlich mit ein.

Genau diese Verschränkungen zwischen den formalen Eigenschaften der äu-

ßeren Welt, dem inkorporierten Wahrnehmungswissen und den sozio-kulturellen

Denk- und Handlungsweisen, so die zweite These, bilden die Grundlage oder das

Material der künstlerischen Praxis.1 Denn erst in Bezug auf die bestehende ›Topo-

logie2 der Formen‹ können ästhetische Formen entwickelt werden, die die sinnli-

1 Auch wenn im Folgenden der Einfachheit halber öfters von der ›künstlerischen Praxis‹ oder

›Kunst‹ die Rede ist, soll ausdrücklich betont werden, dass das Ästhetische nicht auf Kunst

im Sinne des modernen westlichen Kunstverständnisses beschränkt wird. Auch Dinge oder

Erscheinungen, die üblicherweise nicht zur Kunst gezählt werden (wie Design, Musikvideos,

Serien oder Kunsthandwerk), können relativ autonom sein und umgekehrt sammeln sich im

professionellen Kunstfeld allerlei Erzeugnisse an, denen zwar umstandslos ein Kunststatus

zugesprochen wird, die aber keine ästhetische Qualität im hier gemeinten Sinne aufweisen.

2 Der Begriff der Topologie leitet sich aus der mathematischen Geometrie ab und bezeichnet

die räumliche Lagebeziehung zwischen einzelnen Elementen. Auch wenn Foucault im Un-

terschied zu bspw. Gilles Deleuze oder Jacques Lacan den Begriff der Topologie selbst nicht
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che Ordnung der bestehenden Dispositive transformieren und die damit verbun-

denen Perzeptionsgewohnheiten herausfordern können. Indem ästhetische For-

men über das Vorgesehene hinausgehen, offenbaren sie nicht nur die unreflek-

tierten Grenzen der eigenenWahrnehmungsschemata, sie verlangen zugleich dem

Subjekt ab, diese im konkreten Wahrnehmungsvollzug reflexiv zu bearbeiten. Äs-

thetisch wahrzunehmen bedeutet daher nicht nur (bzw. nicht immer und nicht

notwendigerweise), durch den Akt der Kontemplation aus den gesellschaftlichen

Wahrnehmungs-, Wissens- und Praxisordnungen temporär auszutreten3 – was

strenggenommen gar nicht möglich wäre. Im ästhetischenWahrnehmungsvollzug

werden die historisch und kulturell spezifischen Bedingungen dieser Ordnungen

vielmehr selbst kontemplatibel.

Daran schließt drittens die Annahme an, dass die politische Funktion der Kunst

nicht allein in den gewählten Sujets begründet liegt, sondern auch mit der forma-

len Behandlung eben dieser Sujets zu tun hat: Erst wenn die Kunst die Bedin-

gungen für das In-Erscheinungtreten der Elemente und Instanzen der Dispositive

durchdringt (inklusive der Institution ›Kunst‹ und der als ›politisch‹ gerahmten

Inhalte), kann sie historische, soziale und politische Zusammenhänge ästhetisch

erfahrbar machen, die von den kollektiven Wahrnehmungsschemata bislang nicht

erfasst worden sind.

zentral verwendet hat, hat er sich in den Kultur- und Medienwissenschaften dennoch als

Begriff durchgesetzt, um die Relationen und räumliche Verteilung der heterogenen Elemen-

te des Dispositivs zu beschreiben. Zum Topologiebegriff in den Kulturwissenschaften sie-

he etwa Stephan Günzel: »Raum – Topographie – Topologie«, in: ders. (Hg.): Topologie. Zur

Raumbeschreibung in den Kultur- und Medienwissenschaften, Bielefeld 2007, S. 13-29. Auch Ge-

orge Kubler verwendet den Topologie-Begriff um kulturell spezifische Formsequenzen zu

beschreiben (George Kubler: The Shape of Time. Remarks on the History of Things, New Haven

1962, S. 34).

3 Sowohl Pierre Bourdieu als auch Jacques Rancière reduzieren die ästhetische Erfahrung im

Anschluss an eine verkürzte Lesart von Kants Kritik der Urteilskraft auf einen »interesselosen

Blick« bzw. eine bloße Kontemplation. Während Bourdieu den »reinen Blick« jedoch als eine

perfide Distinktionsstrategie der bürgerlichen Klasse entlarvt, die letztlich zu einer Repro-

duktion von sozialer Ungleichheit beiträgt (Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der

gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt a.M. 1982, S. 17ff.), räumt Rancière der ästhetischen

Kontemplation insofern ein emanzipatorisches Potential ein, als sie die Produktions- und

Verwertungslogik der kapitalistischen Gesellschaftsordnung unterbricht. Letzteres macht er

u.a. an der »freien Untätigkeit« des Handwerkers fest, der seine Arbeit zugunsten eines nicht

zweckgerichtetenUmherschweifens des Blicks unterbricht (Jacques Rancière:Der emanzipier-

te Zuschauer, Wien 2009, S. 75) Siehe dazu auch Jens Kastner: Der Streit um den ästhetischen

Blick. Kunst und Politik zwischen Pierre Bourdieu und Jacques Rancière, Wien 2012, sowie Ines

Kleesattel: »Ästhetische Distanz. Kritik des unverständlichen Kunstwerks«, in: Jens Kastner/

Ruth Sonderegger (Hg.): Pierre Bourdieu und Jacques Rancière. Emanzipatorische Praxis denken,

Wien 2014, S. 63-93. Kleesattel spannt darüber hinaus einen Bogen zu Adorno.
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Daraus folgt nicht nur, dass das politische Potential von Kunst mit der »relati-

ven Autonomie«4 der ästhetischen Form untrennbar verknüpft ist. Es ist darüber

hinaus anzunehmen, dass eine Kritik des »Macht-Wissens« (Foucault) nur dann

politisch wirksam werden kann, wenn sie der bestehenden Topologie der Formen

und den kollektiven Wahrnehmungsschemata auch auf formaler Ebene entgegen-

tritt.

1. Soziologische Ästhetikbegriffe

Eine praxistheoretische Perspektive, die ausgehend von der sozio-materiellen Be-

stimmung kollektiver Wahrnehmungsschemata das gesellschaftskritische Poten-

tial ästhetischer Formen herauszuarbeiten sucht, grenzt sich von drei gängigen

sozial- und gesellschaftstheoretischen Ästhetikbegriffen ab:

Erstenswendet sie sich gegen eine einseitige Soziologisierung der Ästhetik,wie

sie etwa von Pierre Bourdieu in seiner »Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft«5

entworfen und in der Kunstsoziologie nach wie vor diskutiert wird. Ausgehend von

Kants Bestimmung der ästhetischen Erfahrung als einem »interesselosen Wohl-

gefallen«, das die Erkenntniskräfte in ein »freies Spiel« versetzt, merkt Bourdieu

an, dass das Vermögen zu einem »reinen Blick« soziologisch gesehen keinesfalls

voraussetzungslos sei, sondern sowohl ökonomisches als auch kulturelles Kapital

erfordere. Mehr noch: Das Postulat der ästhetischen Autonomie, so Bourdieu, zie-

le lediglich auf einen Distinktionsgewinn der Bourgeoise gegenüber den unteren

Klassen ab. In diesem Sinne trägt Kunst nicht zur Emanzipation und Selbstver-

gewisserung des freien Subjekts bei, sondern führt im Gegenteil zur Erhaltung

und Verfestigung von Klassenstrukturen. So wichtig es nach wie vor ist, die sozia-

len Exklusionseffekte der Kunstinstitutionen im Blick zu behalten, greift Bourdieus

soziologische Kritik der Ästhetik jedoch in zweifacher Weise zu kurz: Indem er

den »reinen Blick« als bloß projektive Haltung der distinktionsbewussten Bour-

geoise abtut und dabei auf eine nähere Betrachtung der künstlerischen Arbeiten

4 Wie im Folgenden noch näher herauszuarbeiten sein wird,meint »relative Autonomie«, dass

dasÄsthetischenicht im strengenSinne autonom,d.h. allen gesellschaftlichenZwängenent-

hoben ist, wie es die Autonomieästhetik in ihrer radikalsten Form vertritt, sondern ihr auto-

nomes Potential gerade in Relation zu den bestehenden Dispositiven entfaltet. Eine streng

autonomieästhetisch argumentierende Position findet sich in verschiedenen Spielarten –

wie etwa im l’art pour l’art und Ästhetizismus des 19. Jahrhunderts oder in Clement Green-

bergsModernismus der 1950er Jahre. Auch Adorno wurde oftmals eine strikte Autonomieäs-

thetik unterstellt. Hier wird hingegen eine Lesart von Adornos Negativitätsästhetik verfolgt,

die demgegenüber die notwendige gesellschaftliche Bedingtheit undHistorizität vonÄsthe-

tik betont.

5 Bourdieu: Die feinen Unterschiede, 1982, S. 17ff.
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und ihrer rezeptionsästhetischen Implikationen verzichtet, bleibt er nicht nur hin-

ter dem eigenen Anspruch zurück, die externe Analyse der sozialen Bedingungen

von Kunstproduktion und -rezeption mit einer internen Analyse des Kunstwerks

kombinieren zu wollen.6 Wie Juliane Rebentisch anmerkt, entgeht ihm darüber

hinaus, dass sowohl die Kunstproduktion als auch die anschließende theoretische

Neubestimmung der ästhetischen Autonomie seit den 1960er Jahren längst nicht

mehr von der Vorstellung eines ahistorischen »transzendentalen Subjekts« getra-

gen wurde, geschweige denn von dem Ideal eines weltabgewandten Ästhetizismus,

der ohnehin eher als ein philosophisches Missverständnis zu werten ist.7

Im Zuge des allgemeinen Material und Practice Turn in den Sozial- und Kultur-

wissenschaften der letzten Dekaden wurde insbesondere ersteres Versäumnis der

Bourdieu’schen Kunstsoziologie – die mangelnde Berücksichtigung der künstleri-

schen Arbeit – ins Auge gefasst. Dabei wurde jedoch ein ungleich breiterer Ästhe-

tikbegriff angelegt: Im Anschluss an die Science and Technology Studies (insbesonde-

re Bruno Latours Actor-Network Theory), die Phänomenologie sowie den Pragmatis-

mus wurde das Kunstwerk als ein sozialer Aktant (Latour) rekonzeptualisiert, der

aufgrund seiner spezifischen Materialität und sinnlichen »Affordanzen« (James J.

Gibson) interobjektive Wahrnehmung- und Praxisvollzüge anregt.8 Das Hauptau-

genmerk dieser Ansätze liegt dabei auf der ethnographischen Mikroanalyse von

konkreten sinnlichen Interaktionen, weniger jedoch auf Fragen der ästhetischen

6 So heißt es etwa in Die Regeln der Kunst in Bezug auf die Kunstproduktion: »Der eigentli-

che Gegenstand der Wissenschaften vom Kunstwerk ist daher die Beziehung zwischen zwei

Strukturen: der Struktur der objektiven Beziehungen zwischen den Positionen innerhalb des

Produktionsfeldes (und den sie einnehmenden Produzenten) und der Struktur der objekti-

ven Beziehungen zwischen den Positionierungen im RaumderWerke.« (Pierre Bourdieu:Die

Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frankfurt a.M. 1999, S. 369) Wie

aus diesem Zitat schon ersichtlich wird, zählt er zu diesen ›externen‹ objektiven Strukturen

jedoch nicht die allgemeinen sozio-materiellen Bedingungen der modernen Gesellschaft.

Demgegenüber hat T.J. Clark u.a. in The Painting of Modern Life aufgezeigt, dass etwa Edouard

Manets »symbolische Revolution« (Bourdieu) nicht nur von den internen Verteilungskämp-

fen des autonomen Kunstfelds bedingt wurde, sondern auch von den veränderten industriel-

len Ding- und Bildwelten und urbanen gesellschaftlichen Ordnungen (Timothy James Clark:

The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and his Followers, London 1985).

7 Siehe dazu Juliane Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst zur Einführung, Hamburg 2013,

S. 165ff. Zur Veränderungder »Regeln der Kunst« seit den 1950er Jahren siehe auchNina Tessa

Zahner:Die neuenRegeln der Kunst.AndyWarhol und der Umbau des Kunstbetriebs im 20. Jahrhun-

dert, Frankfurt a.M. 2006.

8 Siehe beispielsweise Sophia Krzys Acord, Tia Denora: »Culture and the Arts: From ArtWorlds

to Arts-in-Action«, in: The ANNALS of the American Academy of Political and Social Science 619/1

(2008), S. 223-237; Georgina Born: »The Social and the Aesthetic: For a Post-Bourdieuian

Theory of Cultural Production«, in: Cultural Sociology 4/2 (2010), S. 171-208; oder: Christiane

Schürkmann: Kunst in Arbeit. Künstlerisches Arbeiten zwischen Praxis und Phänomen, Bielefeld

2017.
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Autonomie. Zwar wird das ästhetische Wahrnehmen als eine bestimmte, vielleicht

auch besonders aufmerksame oder professionalisierte Form des sinnlichen Wahr-

nehmungsvollzugs verstanden, nicht aber – wie hier argumentiert werden soll –

als eine Erfahrung, die potentiell eine reflexive oder kritische Haltung gegenüber

den kollektiv geteilten Wahrnehmungsschemata provoziert.

Ein ähnlich breiter Ästhetikbegriff findet sich auch in den jüngeren soziolo-

gischen Debatten um die umfassende Ästhetisierung aller Lebensbereiche in der

spätmodernen Gesellschaft. Ästhetik wird in diesem Kontext als eine kulturelle

und ökonomische Aufwertung und Intensivierung selbstbezüglicher, sinnlicher Er-

fahrungen und Affizierungen verstanden, die sich u.a in einer Individualisierung

des Konsums, einer zunehmenden Medialisierung des Alltags oder der steten Aus-

weitung der Erlebnis- und Kreativökonomie manifestiert.9 Chiapello/Boltanski10

führen diese Entwicklung darauf zurück, dass der Neoliberalismus die klassische

»Künstlerkritik«, die den entfremdenden Effekten der modernen Zweck-Mittel-

Rationalität die Forderung nach Freiheit und Authentizität entgegenstellte, in sich

aufgenommen und für die eigenen Zwecke moduliert habe. Zwar ist nicht zu leug-

nen, dass es in der Moderne zwischen der kapitalistischen Marktlogik und dem

künstlerischen Feld immer schon Affinitäten gegeben hat und dass sich diese Über-

schneidungen in den letzten Dekaden in manchen Subfeldern und institutionel-

len Formaten sicherlich noch intensiviert haben. Aber dennoch greift die Diagno-

se einer nahtlosen Verschmelzung von Ästhetik und neoliberaler Ökonomie (sei

sie nun von der Kunst selbst heraufbeschworen oder nicht) insofern zu kurz, als

erstens künstlerische Gesellschaftskritik die eigenen ökonomischen und institu-

tionellen Produktions- und Rezeptionsbedingungen durchaus mitreflektiert hat11

und zweitens die ästhetische Erfahrung nicht mit einem intensiven sinnlichen

und affektiven Erleben, einem selbstbezüglichen Wahrnehmungsvollzug oder ei-

ner gesteigerten Aufmerksamkeit für formale Zusammenhänge schlicht gleichzu-

setzen ist. All diese Aspekte können zwar auf die ein oder andere Weise eine Rolle

spielen, wie jedoch Peter Osborne im Anschluss an Adorno betont hat, zeichnet

sich die Autonomie der zeitgenössischen postkonzeptuellen Kunst gerade dadurch

9 Siehe dazu etwa: Fredric Jameson: Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Lon-

don 1991; Scott Lash, John Urry: Economies of Signs and Space, London 1994; Andreas Reckwitz:

Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von der bürgerlichenModerne zur Postmoder-

ne, Weilerswist 2006, S. 500-680 sowie Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativität. Zum

Prozess gesellschaftlicher Ästhetisierung, Berlin 2012.

10 Luc Boltanski, Ève Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003.

11 Hierfür sind insbesondere die Arbeiten der Institutionskritik und der Kontextkunst exem-

plarisch. Siehe dazu etwa Alexander Alberro, Blake Stimson (Hg.): Institutional Critique. An

Anthology of Artistsʼ Writings, Cambridge, Mass 2009; John C. Welchman (Hg.): Institutional

Critique and After, Zürich 2006.
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aus, dass sie einen »anti-ästhetischen« Gebrauch von den ästhetischen Materiali-

en macht.12 Doch wodurch unterscheidet sich nun diese anti-ästhetische Ästhetik

künstlerischer Formen von der neoliberalen Ästhetisierung, wenn beide letztlich

einem Innovations- und Differenzimperativ folgen? Juliane Rebentisch gibt eine

erste Antwort: Während die sinnlichen Innovationen im Bereich der Waren- und

Konsumwelt kommensurabel und damit ›funktional‹ bleiben, verweigert sich die

ästhetische Innovation des Künstlerischen letztlich einer einfachen Aneignung.13

Auch wenn hier nicht davon ausgegangen wird, dass das Ästhetische auf den Be-

reich der Bildenden Kunst oder das moderne Kunstfeld beschränkt ist (eine solche

Verengung könnte beispielsweise gar nicht außer-europäische Ästhetiken begrei-

fen), lässt sich mit den Begriffen des Anti-Ästhetischen bzw. der Inkommensura-

bilität dennoch eine Unterscheidung treffen: Während die rein ökonomisch ausge-

richtete Ästhetisierung nur solche Differenzen zulässt, die sich für einen passiven

Differenzkonsum eigenen, bezieht die künstlerischen Arbeit auch potentiell kon-

flikthafte Formen oder »anti-ästhetische« Aspekte ein, die der*dem Rezipient*in

eine veränderte Wahrnehmungshaltung abverlangen. Dabei ist keinesfalls ausge-

schlossen, dass beispielsweise auch Design oder popkulturelle Phänomene, die von

der Kritischen Theorie grosso modo der »Kulturindustrie« zugeschlagen wurden,

ein Transformationspotential in sich bergen – im Gegenteil ist vielmehr anzuneh-

men, dass letztliche alle Medien in Abhängigkeit von ihren jeweiligen Produktions-

und Rezeptionsbedingungen je spezifische ästhetische Formen hervorbringen kön-

nen.

Um dies genauer zu begründen soll es im Folgenden zunächst um den Zusam-

menhang von Praxis und Wahrnehmung gehen.

2. Die Topologie der Formen und das implizite Wahrnehmungswissen

Eine praxistheoretische Grundannahme besagt, dass sich soziale Ordnungen und

Machtverhältnisse weder auf objektive Strukturen noch auf subjektive Handlungs-

entscheidungen zurückführen lassen, sondern von weitgehend unbewusst ausge-

führten körperlichen (Alltags-)Praktiken getragen werden.14 Diese Praktiken beru-

hen auf einem kollektiv geteilten impliziten ›Körper- oder Praxiswissen‹, das das

12 Peter Osborne: Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary Art, London/New York 2013,

S. 48.

13 Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 114.

14 Für einen Überblick siehe Andreas Reckwitz: »Grundelemente einer Theorie sozialer Prak-

tiken. Eine sozialtheoretische Perspektive«, in: Zeitschrift für Soziologie 32/4 (2003), S. 282-

301 sowie Hilmar Schäfer (Hg): Praxistheorie. Ein soziologisches Forschungsprogramm, Bielefeld

2016.
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Subjekt vor dem Hintergrund seiner sozialen Daseinsbedingungen ausbildet. So-

ziale Strukturen stabilisieren sich also dadurch, dass sie von den Subjekten zu-

nächst inkorporiert und dann in den eigenen Praktiken reproduziert werden.15

Das bedeutet jedoch nicht, dass alle Praktiken von vornherein vollständig determi-

niert sind – im situativen Praxisvollzug kann es stets zu zufälligen Veränderungen,

Missgeschicken oder Inkohärenzen kommen, die eine spontane Improvisation er-

fordern. Wie im folgenden Kapitel noch näher erläutert wird, verfügt das Subjekt

zudem über eine ›relative Freiheit‹ – das heißt, dass es das inkorporierte Praxis-

wissen auch dazu nutzen kann, gegenüber den eigenen Daseinsbedingungen eine

kritische Haltung einzunehmen und andere Praktiken einzuüben.16

Für die praxistheoretische Bestimmung des Ästhetischen ist darüber hinaus

die Annahme entscheidend, dass jede Praxis notwendigerweise mit einem Wahr-

nehmungsvollzug verbunden ist. Das bedeutet, dass jedes implizite Praxiswissen

immer auch ein implizites Wahrnehmungswissen enthält.17 Der Begriff des ›im-

pliziten Wahrnehmungswissens‹ korrespondiert prinzipiell mit Kants erkenntnis-

theoretischer Grundthese, dass die Welt nicht ›an sich‹ wahrnehmbar ist, sondern

dem Subjekt nur über die Syntheseleistungen der »Anschauungsformen« und der

»Einbildungskraft« vermittelt erscheint.18 Im Unterschied zu Kants Transzenden-

talphilosophie geht die Praxistheorie jedoch nicht davon aus, dass grundsätzlich

alle Subjekte mit denselben apriorischen Erkenntniskräften ausgestattet sind. Be-

reits Maurice Merleau-Ponty, der zu den Vordenkern der Praxistheorie zählt, hat

in seiner Leibphänomenologie herausgearbeitet, dass das Subjekt erst durch die

konkreten praktischenHerausforderungen, die die Welt an seinen Leib heranträgt,

so etwas wie historisch spezifische Anschauungsformen ausbildet. Dieses leiblich

eingeübte Wahrnehmungswissen, das sich im Verlauf der Sozialisation zu einem

15 In diesem Sinne definiert Bourdieu den Habitus als »System dauerhafter und übertragba-

rer Dispositionen, als strukturierte Strukturen, die wie geschaffen sind, als strukturierende

Strukturen zu fungieren, d.h. als Erzeugungs- und Ordnungsgrundlagen von Praktiken und

Vorstellungen.« (Pierre Bourdieu: Sozialer Sinn.Kritik der theoretischen Vernunft, Frankfurt a.M.

1993, S. 98)

16 Zur Instabilität von Praxis siehe auch Hilmar Schäfer: Die Instabilität der Praxis. Reproduktion

und Transformation des Sozialen in der Praxistheorie, Weilerswist 2013.

17 Der Aspekt der Wahrnehmung wurde jedoch von der Praxistheorie erst in jüngerer Zeit sys-

tematisch aufgearbeitet. Siehe dazu bspw. Sophia Prinz: Die Praxis des Sehens. Über das Zu-

sammenspiel von Körpern, Artefakten und visueller Ordnung, Bielefeld 2014; die Beiträge von

Reckwitz, Prinz und Göbel in: Schäfer: Praxistheorie, 2016, S. 163-220; sowie Hanna Kathari-

na Göbel, Sophia Prinz (Hg.): Die Sinnlichkeit des Sozialen.Wahrnehmung und materielle Kultur,

Bielefeld 2015.

18 Kant entwickelt diesen Gedanken im Abschnitt über die »transzendentale Ästhetik« in der

Kritik der reinen Vernunft: Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft. Nach der ersten und zwei-

ten Originalausgabe, Hamburg 1998, S. 97-127 (B33-73).
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kohärenten und relativ stabilen »Körperschema« verdichtet,19 erlaubt demSubjekt,

in den verschiedensten Situationen das sinnliche Rauschen des Wahrnehmungs-

feldes intuitiv in positiv wahrgenommene, d.h. identifizierbare und handhabbare

»Gestalten« auf der einen und bloß mitwahrgenommene oder ausgeblendete Hin-

tergründe auf der anderen Seite aufzuteilen.20 Dabei wird die klassische Differen-

zierung von passivemWahrnehmen und aktivem Denken insofern aufgehoben, als

dem praktischenWahrnehmungsvollzug selbst schon eine vorprädikative Sinnstif-

tung zugeschriebenwerdenmuss.Das leibliche Subjekt ›kann‹ demnach praktisch-

perzeptiv mit der Welt umgehen, auch wenn es nicht über sein Tun explizit reflek-

tiert.21

Für den Verlauf der weiteren Argumentation ist zudem wichtig, dass das im-

plizite Wahrnehmungswissen gerade weil es in Auseinandersetzung mit der kon-

kreten sozio-materiellen Welt ausgebildet wird, notwendigerweise historisch, kul-

turell und sozial variabel ist. DieWelt erscheint somit nicht allen Subjekten in glei-

cher Weise –Wie undWas die*der Einzelne jeweils wahrnimmt bzw. wahrnehmen

kann, wird vielmehr von den konkreten Dispositiven bedingt, in die es hineinge-

worfen wurde.22

In diesem Sinne spricht etwa Pierre Bourdieu im Anschluss an Merleau-Ponty

von den klassenspezifischen »Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata«

der sozialen Akteure23 und auch beim frühen Foucault finden sich erste Ansät-

ze, neben der diskurstheoretischen Begründung des »Sagbaren« die historischen

19 Sowohl Bourdieu als auchMerleau-Ponty gehen davon aus, dass das Subjekt seinen primären

Habitus bzw. seine Ur-gewohnheiten nicht ohneWeiteres abschütteln kann, auch wenn sich

die sozio-kulturellen und sozio-materiellen Bedingungen seines Lebens ändern. Allerdings

bleibt es stets lernfähig und damit grundsätzlich offen für ein anderes Wahrnehmungs-

und Praxiswissen. Siehe dazu etwa Sophia Prinz: »Das unterschlagene Erbe. Merleau-Pontys

Beitrag zur Praxistheorie«, in: Thomas Bedorf u.a. (Hg.): Phänomenologie und Praxistheorie

(Gastherausgeber Schwerpunkt), Phänomenologische Forschungen 2/2017, S. 73-88, hier S. 79f.

20 Maurice Merleau-Ponty: Phänomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1966, S. 35, 51. So heißt es

etwa auch inDas Kino und die neue Psychologie: »Das Aussehen derWelt würde für uns erschüt-

tert,wennes uns gelänge, die ZwischenräumezwischendenDingenalsDinge zu sehen– zum

Beispiel den Raum zwischen den Bäumen auf der Straße – und umgekehrt die Dinge selbst

– die Straßenbäume – als Hintergrund. Genau das passiert in den Vexierbildern.« (Maurice

Merleau-Ponty: »Das Kino und die neue Psychologie«, in: ders.: Das Auge und der Geist. Philo-

sophische Essays, Hamburg 2003, S. 29-46, hier S. 30).

21 Merleau-Ponty: Phänomenologie der Wahrnehmung, 1966, S. 58. In diesem Sinne bezeichnet

Merleau-Ponty den wahrnehmenden Leib auch als »Erkenntnisorganismus« oder »Erkennt-

niswerkzeug« (ebd., S. 273, 403).

22 Eine solche Perspektive ist im Prinzip bei Maurice Merleau-Ponty, der u.a. Husserls Begriff

der Lebenswelt aufnimmt, bereits angelegt. Allerdings interessiert er sich weniger für die

historische und kulturelle Bedingtheit als für die allgemeine Struktur von Wahrnehmung.

23 Bourdieu: Sozialer Sinn, 1993, S. 101.
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Bedingungen des »Sichtbaren« zu bestimmen.24 Letzteres wurde u.a. von Fried-

rich Kittler in eine materialistische Medienarchäologie überführt25, und ebenso

kann Jacques Rancières Konzept einer »Aufteilung des Sinnlichen« als eine wahr-

nehmungstheoretischeWeiterentwicklung von Foucaults Machttheorie verstanden

werden.26 Allerdings lässt sich aus keiner der genannten Ansätze direkt ableiten,

welche Rolle die formalen Aspekte der sozio-materiellen Daseinsbedingungen für

die Herausbildung der kollektiv geteilten Wahrnehmungsschemata spielen. Wäh-

rend Bourdieu die Herausbildung des Habitus vornehmlich auf intersubjektive Be-

ziehungen zurückführt und dabei die vermittelnde Funktion von Dingen, Bildern

oder Medien weitgehend vernachlässigt,27 hat Foucault in seinen späteren, im en-

geren Sinne praxistheoretischen Arbeiten, die sich mit dem Zusammenspiel von

indirekter Regierung und Selbsttechnologien beschäftigen, den Aspekt der Wahr-

nehmung weitgehend fallengelassen. Selbst bei Rancière bleibt trotz Betonung der

gesellschaftlichen und politischen Relevanz des Sinnlichen die soziale Bedingtheit

der Wahrnehmung und die Praxis des Wahrnehmungsvollzugs seltsam unterbe-

stimmt. Allein Kittlers Medienarchäologie zeigt auf, wie etwa das Sehen durch die

»optischen Medien« geformt wird, nimmt dabei jedoch eine einseitige, mediende-

terministische Lesart ein, ohne andere sozio-materielle Formen zu berücksichtigen

oder der ›relativen Freiheit‹ des wahrnehmenden Subjekts, die, wie zu zeigen sein

wird, Grundlage der ästhetischen Erfahrung ist, genügend Raum zu geben.

Um also, wie angekündigt, die relative Autonomie der ästhetischen Form und

die ästhetische Erfahrung praxistheoretisch bestimmen zu können,muss zunächst

der Zusammenhang zwischen den sozio-materiellen Formen und den kollektiven

Wahrnehmungsschemata näher bestimmt werden.

Ein erster Ausgangspunkt dafür ist die bereits von Foucault angedeutete Über-

legung, dass sich die archäologischeUmkehrung des Bedingungsverhältnisses zwi-

schen Denken und Diskurs auf den Zusammenhang von Wahrnehmen und sozio-

materiellen Formen übertragen lässt. Die perzeptive Syntheseleistung wird dem-

nach nicht mehr dem Subjekt zugeschrieben, wie es sowohl bei Kant als auch bei

Merleau-Ponty der Fall ist. Analog zu Foucaults Diskursbegriff, wonach das »his-

torische Apriori« des Denkens in den »quasi-materiellen« Aussageformationen ei-

ner Zeit zu suchen ist,28 müssen die Möglichkeitsbedingungen des Wahrnehmens

24 Siehe dazu ausführlich: Prinz: Die Praxis des Sehens, 2014, S. 51-105.

25 Friedrich A. Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900, München 1985; Friedrich A. Kittler:Optische

Medien. Berliner Vorlesung 1999, Berlin 2002; ähnlich: Jonathan Crary: Techniken des Betrachters.

Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden 1996.

26 Siehe Jacques Rancière: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frankfurt a.M. 2002, S. 48;

Jacques Rancière: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin

2006.

27 Siehe dazu ausführlich: Prinz: Die Praxis des Sehens, 2014, S. 299-319.

28 Michel Foucault: Archäologie des Wissens, Frankfurt a.M. 1981, S. 184ff.
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vielmehr in den Ordnungen der empirischenWelt selbst gesucht werden.Während

Foucault in der Archäologie desWissens jedoch vorschlug, das historische Apriori des

Sehens ebenfalls auf den Diskurs zurückzuführen,29 soll im Folgenden die These

vertreten werden, dass die empirische Welt zudem eine formalästhetische Ordnung

aufweist, die das leibliche Subjekt durch wiederholte praktisch-perzeptive Ausein-

andersetzung in sein implizites Wahrnehmungswissen aufnimmt. Dieses Wahr-

nehmungswissen bildet wiederum die Grundlage dafür, dass sich das Subjekt in

allen Praxiskontexten, die formal ähnlich organisiert sind, intuitiv zurechtfinden

kann. Die historischen Bedingungen des Wahrnehmbaren sind somit in den Häu-

fungen, Verteilungen und Regelmäßigkeiten, oder besser: der Topologie der em-

pirischen Formenkonstellationen zu suchen.30 Dabei ist davon auszugehen, dass

sich die Topologie der Formen mit den anderen Ordnungen des Dispositivs – den

Diskursen, Machttechnologien und Selbsttechnologien – zu einem sozialen »Ta-

bleau«31 verbindet. Formen sind folglich niemals neutral.32

Der Begriff »Form« meint dabei nicht einfach die positiv bestimmbare Ge-

stalt eines einzelnen Gegenstandes oder Körpers. Im Anschluss an die differenz-

theoretischen Überlegungen des späten Merleau-Ponty33 oder Derridas Begriff der

»Spur«34 wird hier das Formwerden vielmehr als ein fundamentales Unterschei-

dungsgeschehen verstanden, durch das die sozio-materielle Welt überhaupt erst

29 Ebd. 276f.

30 Dieser Ansatz schließt an Foucaults frühere Bildanalysen an, in denen er analog zu seiner

Diskursanalyse nicht von dem Inhalt, sondern von der Komposition der Bilder ausgeht, um

die Betrachter*innenposition zu bestimmen. Siehe dazu: Prinz: Die Praxis des Sehens, 2014,

S. 57ff.

31 Der Begriff »Tableau« ist aus Lacans psychoanalytischer Theorie des »Blickregimes« (le regard)

entnommen. Demnach wird dieWelt durch das symbolisch geordnete Tableau zu sehen ge-

geben. Zugleich strebt das Subjekt danach, in das Tableau zu passen (Jacques Lacan: Das

Seminar. Buch 11. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, Weinheim 1987, S. 101ff.).

32 Allein aus diesem Grund ist eine Trennung von Form und Inhalt nicht sinnvoll. Siehe dazu

etwa auch Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970, S. 210ff.

33 In seinem unvollendeten Spätwerk Das Sichtbare und das Unsichtbare geht Merleau-Ponty von

der immanenzontologischen Annahme aus, dass das »Fleisch der Welt« zunächst als unge-

ordnetes »rohes Sein« vorliegt, in das die basalen Unterscheidungen zwischenWelt und Leib

erst durch einen anonymen Strukturierungsprozess eingeführt werden (Maurice Merleau-

Ponty: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Gefolgt von Arbeitsnotizen, München 1986).

34 Ähnlich wie Maurice Merleau-Ponty geht Jacques Derrida mit dem Begriff der (Ur-)Spur da-

von aus, dass Erscheinung und Bedeutung erst durch den Akt der Differenzsetzung entste-

hen können: »Es geht hier nicht um eine bereits konstituierte Differenz, sondern vor aller

inhaltlichen Bestimmung, um eine reine Bewegung, welche die Differenz hervorbringt. Die

(reine) Spur ist dieDifferenz.Sie ist von keiner sinnlichwahrnehmbaren, hörbarenoder sichtba-

ren, lautlichen oder graphischen Fülle abhängig, sondern ist imGegenteil deren Bedingung.«

(Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt a.M. 1974)
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in potentiell bedeutungstragende Einheiten gegliedert wird. Oder wie man im An-

schluss an Rancière formulieren könnte: Die Setzung von differentiellen Formen

ist eine Grundoperation der »Aufteilung des Sinnlichen«.

Genauso wie die gesellschaftlichen Strukturen insgesamt, die der ausgeführten

Praktiken bedürfen, um sich zu reproduzieren, sind diese differentiellen Setzun-

gen jedoch nie ein für alle Mal fixiert: Auch die Ordnung der Formen ist abhängig

von der Aktivität wiederholter Formungspraktiken.

Mit dem differenztheoretischen Formbegriff ist zwangsläufig eine weitere

Annahme verknüpft, nämlich dass sich sozio-materielle Formen niemals isoliert

analysieren lassen, wie es mitunter in den Material Culture Studies passiert.

Vielmehr muss stets das dynamische Zusammenspiel, d.h. die Rhythmen, Über-

lagerungen, Analogien, Übergänge, Begrenzungen und Resonanzen zwischen

den verschiedenen formalen Elementen berücksichtigt werden. Dieses formale

Beziehungsgeflecht verläuft quer zu den gewohnten sozial- und gesellschaftstheo-

retischen Einteilungen: Zum einen überschreitet es die klassischen Dichotomi-

sierungen von Subjekt/Objekt, Körper/Technik, Natur/Kultur oder analog/digital.

Das heißt, es umfasst so unterschiedliche Erscheinungen wie Körperoberflächen,

digitale Interfaces, räumliche Demarkationen, Geräuschkulissen, pflanzliche

Strukturen, Landschaften, technische Rhythmen, Schriftzüge, kollektive Bewe-

gungsfiguren usw. Zum anderen macht die »Topologie der Formen« nicht bei wie

auch immer gesteckten sozialen oder kulturellen Grenzen halt – sei es zwischen

sozialen Klassen, »Milieus« oder Feldern oder gar zwischen »Epochen«, »Natio-

nen« oder »Kulturräumen«. Auch wenn sich die formalen Ordnungen einzelner

Praktikenkomplexe durchaus analytisch unterscheiden lassen, kommt es zwischen

räumlich, zeitlich und sozio-kulturell disparaten Dispositiven immer wieder zu

formalen Entsprechungen und Adaptionen.35

Drittens ist anzunehmen, dass Materialität nicht einfach bloß eine passive Rol-

le gegenüber der aktiven Form einnimmt, wie im Anschluss an den aristotelischen

Hylemorphismus vielfach kolportiert wurde, sondern sowohl direkt als auch in-

direkt am Formwerdungsprozess beteiligt ist.36 Insbesondere die Entdeckung und

35 Diese transkulturelle und transhistorische Formenwanderung wurde in den letzten Jahren

insbesondere von der Global Art History erforscht. Siehe etwa Kitty Zijlmans, Wilfried Van

Damme (Hg.):World Art Studies. Exploring Concepts and Approaches, Amsterdam 2008; Elaine

O’Brien (u.a.) (Hg.): Modern Art in Africa, Asia and Latin America. An Introduction to Global Mod-

ernisms, Malden, MA 2013; Monica Juneja, »›A very civil idea …‹. Art History, Transculturation,

andWorld-Making –With and Beyond theNation«, in: Zeitschrift für Kunstgeschichte 81 (2018),

S. 461-485.

36 Tatsächlich ist die Verteilung von Aktivität und Passivität auch bei Aristoteles insofern nicht

so eindeutig, als dieMaterialität selbst vorzeichnet, welche Form sichmit ihr realisieren lässt.

Eine solche Perspektive auf die »Aktivität« des Materials wurde etwa von den Bergsonianern

Henri Focillion undGilbert Simondonweiter ausgebaut. Henri Focillion:Das Leben der Formen,
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Verarbeitung neuer industriellerWerkstoffe wie Baumwolle, Stahl oder Gummi hat

gezeigt, dass den Materialien aufgrund ihrer jeweiligen Beschaffenheit nicht nur

bestimmte Funktionalisierungspotentiale inhärent sind, sondern auch ein Spek-

trum von Gestaltungs(un)möglichkeiten, die neue Differenzen und Verbindungen

in die sozio-materielle Topologie der Formen einbringen können. Die Reproduk-

tion der Formen ist somit nicht allein von den menschlichen Praktiken abhängig,

sondern auch von der Aktivität und Eigenlogik der zum Einsatz gebrachten Mate-

rialien.

Mit Verweis auf Bruno Latours Actor-Network Theory37 ist schließlich viertens

zu berücksichtigen, dass die Beschaffung und Weiterverarbeitung von Materiali-

en stets in größere sozio-kulturelle, ökonomische und ökologische Netzwerke und

Praxiskomplexe eingebettet sind, die ihrerseits formale Effekte zeitigen: So haben

etwa der massive Abbau natürlicher Rohstoffe in den Kolonien und die gewaltsa-

men Herrschaftsverhältnisse, die damit verbunden waren, die chemische Indus-

trie, die neue Materialien erfindet,38 die exponentielle Ausweitung des globalen

Seehandels und der Kommunikationstechnologien, die Rationalisierung und Ma-

schinisierung der Produktion sowie die Uniformität und schiere Fülle der indus-

triell produzierten Waren zu einer buchstäblichen Transformation der modernen

Lebenswelten beigetragen.39

Zusammenfassend lässt sich somit festhalten, dass alle konkreten Dispositi-

ve eine dynamische, aber je spezifische Ordnung der Formen aufweisen. Damit

ist nicht gemeint, dass alle Formen überall und in allen Aspekten konsistent sind

– auch das Amorphe und der Zufall sind Teil der Dispositive – allerdings ist an-

zunehmen, dass bestimmte differentielle Aufteilungen, Formzusammenstellungen

und Gestaltungsprozesse zu einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort

eher wahrscheinlich sind als andere.40

Göttingen 2019; Gilbert Simondon: Die Existenzweise technischer Objekte, Zürich 2012. Auch

derNewMaterialismbetont die Eigendynamik der nicht-menschlichenMaterialität, arbeitet

jedoch bislang nicht mit dem Formbegriff.

37 Siehe etwa Bruno Latour: Eine neue Soziologie für eine neue Gesellschaft. Einführung in die Akteur-

Netzwerk-Theorie, Frankfurt a.M. 2007.

38 Die Geschichte der chemischen Industrie hängt dabei insofern mit der Kolonialgeschichte

zusammen, als bspw. in Deutschland die Entwicklung chemisch hergestellter Materialien

gefördert wurde, um den Mangel an kolonialen Rohstoffen auszugleichen.

39 Dieser Zusammenhangwurde in jüngerer Zeit vor allemvonderMaterialästhetik untersucht,

vgl. etwa Dietmar Rübel, Monika Wagner, Vera Wolff (Hg.): Materialästhetik. Quellentexte zu

Kunst, Design und Architektur, Berlin 2005.

40 In diesem Sinne ist auch Georg Simmels These zu verstehen, dass liberale Gesellschaften zu

asymmetrischen Formen tendieren, während sich in autokratischenGesellschaften vor allem

symmetrische Ordnungen finden lassen. Georg Simmel: »Soziologische Ästhetik«, in: ders.:

Aufsätze und Abhandlungen 1894-1900. Gesamtausgabe, Bd. 5, Frankfurt a.M. 1992, S. 197-214.
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Diese Ordnung der Formen, so die archäologische These, bildet das »histori-

sche Apriori« des impliziten Wahrnehmungswissens. Alle Subjekte, die in densel-

ben Dispositiven sozialisiert wurden, bilden demnach ähnliche Wahrnehmungs-

schemata aus – ihnen erscheint die Welt nicht nur in ähnlicher Weise, sie neigen

auch dazu, in ihren eigenen Formungs- und Gestaltungsprozessen eben jene Ord-

nung zu reproduzieren.

Diese im alltäglichen Praxisvollzug nicht explizit reflektiertenWahrnehmungs-

schemata werden jedoch dann herausgefordert, wenn sie mit Formkonstellationen

konfrontiert werden, die sich nicht oder nicht ohne Weiteres in das Tableau des

Dispositivs einfügen lassen.

3. Die ›relative Freiheit‹ des Subjekts und
die ästhetische Konstellation

Bislang wurde das Verhältnis zwischen Dispositiv und Subjekt recht einseitig be-

trachtet: Die empirische Topologie der Formen wurde als die historische und so-

zio-materielle Bedingung kollektiv geteilter Wahrnehmungsschemata ausgewie-

sen, die ihrerseits solche Formungspraktiken und -prozesse begünstigen, die die

bestehende Ordnung der Formen potentiell reproduzieren. Im Unterschied zu die-

ser latent deterministischen Lesart ist für die Frage des Ästhetischen jedoch rele-

vant, dass die Praxistheorie grundsätzlich von einer ›relativen Freiheit‹ des Sub-

jekts ausgeht. In diesem Sinne konstatiert etwa der späte Foucault, dass »Macht […]

nur über ›freie Subjekte‹ ausgeübt werden [kann], insofern sie ›frei‹ sind«.41 Damit

ist gemeint, dass die historischen Dispositive zwar in doppelter Hinsicht Praktiken

erzeugen und zugleich begrenzen (einerseits indirekt als historisches Apriori des

impliziten Praxiswissens und andererseits direkt über konkrete Machttechnologi-

en), die tatsächlichen ausgeführten Praktiken, die die Subjekte vor diesem Hinter-

grund vollziehen, jedoch nicht vollständig vorschreiben können. Je nach Beschaf-

fenheit der Dispositive verfügen die Subjekte demnach über einmehr oder weniger

breites Spektrum »verschiedene[r] Verhaltens-, Reaktions- oder Handlungsmög-

lichkeiten«.42

Wie Foucault im Anschluss an Kant betont, gehört zu diesen Möglichkeiten

grundsätzlich auch die Praxis der Kritik. Die Subjekte können also ihr Praxiswis-

sen dazu gebrauchen, eine kritische Distanz zu den Möglichkeiten und Grenzen

eben jener Dispositive einzunehmen, in deren Kontext sie ihr Praxiswissen aus-

41 Michel Foucault: »Subjekt und Macht«, in: ders.: Schriften in vier Bänden. Dits et Ecrits, Band 4:

1980-1988, Frankfurt a.M. 2005, S. 269-294, hier S. 287.

42 Ebd.
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gebildet haben. Als »Kunst nicht dermaßen regiert zu werden«43 ist Kritik somit

stets mit einer Selbst-Kritik oder -Reflexion verbunden. Dabei handelt es sich je-

doch nicht um einen rein kognitiven Vorgang. Aufgrund des genuinen »Zur-Welt-

Seins« (Merleau-Ponty) des leiblichen Subjekts ist die Kritik stets an eine konkrete

Auseinandersetzung mit den Gegebenheiten der Welt gebunden – und sei es mit

dem eigenen Körper oder dem eigenen Leben.44 Das freiheitliche Handeln ist aus

praxistheoretischer Sicht also kein voluntaristischer Akt, der das Bestehende nach

Gutdünken verändern kann, sondern eine Praxis, die sich an den Ordnungen des

Dispositivs abarbeiten muss, um sie übersteigen oder umgestalten zu können.45

Vor diesem Hintergrund lässt sich nun die gesellschaftliche Funktion des Äs-

thetischen genauer in den Blick nehmen – und das nicht nur im Sinne einer »Äs-

thetik der Existenz«, wie sie von Foucault selbst anvisiert worden ist. Die von der

Praxistheorie vorausgesetzte ›relative Freiheit‹ des Subjekts, so die hier verfolgte

These, findet ihr Pendant in der ›relativen Autonomie‹ der ästhetischen Form: Es

gibt also nicht nur auf Seiten der handelnden Subjekte, sondern auch auf Seiten der

empirischen Ordnungen performative Setzungen, die die Reproduktionsschlaufen

der Dispositive aktiv unterbrechen. Im Falle des Ästhetischen betreffen diese Set-

zungen die differentielle Ordnung der Formen.46

Kunst macht sich folglich den Möglichkeitsraum der Formen zu Nutze, um

andere Formen zu finden – Formen, die aufgrund ihrer qualitativen Differenz die

Grenzen der bestehenden Dispositive verschieben, aber dennoch reflexiv auf sie

bezogen bleiben. Ein solcher Begriff der ästhetischen Gestaltung orientiert sich an

Theodor W. Adornos negativitätstheoretischer Einsicht, dass die Kunst einen Dop-

pelcharakter besitzt: Sie ist sowohl »fait social« als auch autonom.47 Im Unterschied

zu kunstsoziologischen Ansätzen, die das Gesellschaftliche der Kunst vornehmlich

43 Michel Foucault:Was ist Kritik?, Berlin 1992, S. 12.

44 AuchGeorgW. Bertrambetont, dass die von der Kunst angestoßene Reflexionstätigkeit nicht

rein kognitivistisch, sondern im Verhältnis zur alltäglichen Praxis zu verstehen ist (Georg W.

Bertram: Kunst als menschliche Praxis. Eine Ästhetik, Berlin 2014, S. 83f.).

45 »Was also ist die Freiheit? Geboren werden heißt in eins, aus der Welt geboren werden und

zur Welt geboren werden. Die Welt ist schon konstituiert, aber nie ist sie auch vollständig

konstituiert. In der ersten Hinsicht sind wir von ihr in Anspruch genommen, in der zwei-

ten offen für unendliche Möglichkeiten« (Merleau-Ponty: Phänomenologie der Wahrnehmung,

1966, S. 514).

46 Diese Annahme folgt Peter Osbornes Einsicht, dass Kunst immer beides zugleich sein muss:

wahrnehmbar und konzeptuell (Osborne: Anywhere or Not at All, 2013, S. 48). Im Unterschied

zu Osborne, der im Anschluss an Kant das Wahrnehmen und Denken als je eigenständi-

ge Modi der Erkenntnis auffasst, gehen die hier angestellten Überlegungen von der leib-

und praxistheoretischen These aus, dass schon die vorbegrifflichen, unbewusst ausgeführ-

ten Wahrnehmungs- und Praxisvollzüge sinnstiftend sind.

47 Adorno: Ästhetische Theorie, 1970, S. 16, 340.
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in den sozialen Regeln der Kunstproduktion- und -rezeption suchen, geht es Ador-

no in erster Linie um die formale undmaterielle Dimension des Kunstwerks selbst:

»Denn alles, was die Kunstwerke an Form und Materialien, an Geist und Stoff in

sich enthalten, ist aus der Realität in die Kunstwerke emigriert und in ihnen seiner

Realität entäußert: da wird es immer auch zu derenNachbild.«48 Die Kunst in ihrer

Objekthaftigkeit steht somit nicht außerhalb der Dispositive49 – auch sie kann auf

keine anderen Ressourcen als die bestehende Ordnung der Formen zurückgreifen

(und dazu gehören selbstverständlich auch die Formen des Kunstfeldes). Allerdings

– und das ist der Unterschied zu alltäglichen Gegenständen oder Kunstmarkt-

Kunst – trägt sie nicht (oder nicht unmittelbar) zur bloßen Reproduktion dieser

Ordnung bei. Im Sinne einer Auslotung des Möglichkeitsraums, setzt sie stattdes-

sen ausgewählte Versatzstücke der Dispositive so zueinander in Beziehung, dass

andere differentielle Aufteilungen entstehen50 und so das historisch spezifische In-

einandergreifen von Macht-Wissen, Selbsttechnologien und der Ordnung der For-

men selbst einsichtig wird: »Form [des Kunstwerks, S.P.] wirkt als Magnet, der die

Elemente aus der Empirie in einerWeise ordnet, die sie dem Zusammenhang ihrer

außerästhetischen Existenz entfremdet, und nur dadurch mögen sie der außeräs-

thetischen Essenz mächtig werden.«51 DasMoment des Konstellativen spielt somit

in doppelter Hinsicht eine Rolle: auf der einen Seite bilden die formalen Elemen-

te des Dispositivs und ihre jeweiligen Topologien die Ressource für die künstleri-

sche Praxis, auf der anderen Seite kann das Ästhetische nur in der andersartigen

Konstellation, das heißt durch das Verschieben oder Neuknüpfen von Beziehungen

unter den Elementen entstehen. Die ästhetische Form reagiert somit nicht nur auf

die einzelnen formalen Elemente des Dispositivs als solche, sondern auf die Art

und Weise, wie diese zueinander (und zu dem Subjekt) in Verbindung stehen.52

Ähnlich wie das ›relativ freie‹ Subjekt, das aufgrund seines inkorporierten Pra-

xiswissens dazu in der Lage ist, eine kritische Haltung gegenüber den eigenen

Möglichkeitsbedingungen einzunehmen, kann somit auch die Kunst der sozio-

48 Ebd., S. 158.

49 In diesem Sinne heißt es bei Adorno: »Nur als Dinge werden die Kunstwerke zur Antithesis

des dinghaften Unwesens« (ebd., S. 250).

50 Auch Jacques Rancière sieht dieWirksamkeit der Ästhetik in einem »Dis-sens«, also einermit

dem Bestehenden konfligierenden Sinnlichkeit (Rancière: Der emanzipierte Zuschauer, 2009,

S. 73f.).

51 Adorno: Ästhetische Theorie, 1970, S. 336.

52 So stellt etwa auch Bertram heraus, dass das Kunstwerk auf Konstellationen zurückgreift, die

es aktualisiert (Bertram: Kunst alsmenschliche Praxis, 2014, S. 161).Während Bertramdabei die

»generischen Konstellationen« des Kunstfeldes selbst meint – also die bereits existierenden

künstlerischen Lösungen, auf die ein neues Kunstwerk reagiert –, wird hier die These ver-

treten, dass die Kunst darüber hinaus auch auf die außer-künstlerischen Formentopologien

(negativ) zurückgreift.
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materiellen Ordnung der Formen nur deshalb eine ästhetische Konstellation ent-

gegenhalten, weil sie sich ihrer Mittel bedient.53 In diesem Sinne ist also auch die

Kunst ›relativ autonom‹.

Für Adorno liegt die gesellschaftliche Funktion dieser ›relativ autonomen‹

Kunst in einer konsequenten Gesellschaftskritik: die moderne Kunst sei als eine

»gesellschaftliche Antithesis zur Gesellschaft«54, eine »bestimmte Negation einer

bestimmten Gesellschaft«55 oder gar »Widerstand«56 und »Kritik von Praxis als der

Herrschaft brutaler Selbsterhaltung inmitten des Bestehenden«57 zu verstehen.

Diese Antithesis kann dabei nicht die Gestalt einer allgemein verständlichen ›So-

zialkritik‹ annehmen, wie es in manchen Kunstpraktiken der 1990er Jahre üblich

war, sondern muss sich auch von den etablierten (politischen) Kommunikations-

und Repräsentationsformen als solchen distanzieren.58

Auf den ersten Blick scheint Adornos Position dem Kritikbegriff von Foucault

zu entsprechen: Auch Foucault ist darum bemüht, die Möglichkeit einer relativen

Kritik gegenüber den bestehenden Dispositiven immanent zu begründen. Aller-

dings spricht sich Foucault im Unterschied zu Adorno nie generisch für eine Ne-

gation des »Bestehenden« oder »der Gesellschaft« aus. Im Anschluss an Kants Be-

stimmung der Aufklärung als »Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschul-

deten Unmündigkeit«59 geht es ihm vielmehr um eine konstruktive Arbeit an den

historisch spezifischen Grenzen und Bedingtheiten unserer selbst: »Ich werde folg-

lich das der kritischen Ontologie unserer selbst eigene philosophische ethos als eine

historisch-praktische Eprobung der Grenzen, die wir überschreiten können, und

damit als Arbeit von uns selbst an uns selbst, insofern wir freie Wesen sind, cha-

rakterisieren.«60

53 Ein ähnliches Argument findet sich auch bei Adorno: »In seiner Differenz vom Seienden kon-

stituiert das Kunstwerk notwendig sich relativ auf das, was es als Kunstwerk nicht ist undwas

es erst zum Kunstwerk macht« (Adorno: Ästhetische Theorie, 1970, S. 19).

54 Ebd., S. 19.

55 Ebd., S. 335.

56 Ebd., S. 336.

57 Ebd., S. 26.

58 Folglich heißt es in der Ästhetischen Theorie: »Die hermetischen Gebilde übenmehr Kritik am

Bestehenden als die, welche faßlicher Sozialkritik zuliebe formaler Konzilianz sich beflei-

ßigen und stillschweigend den allerorten blühenden Betrieb der Kommunikation anerken-

nen.« (Adorno:Ästhetische Theorie, 1970, S. 215), siehe dazu auch Christian Krüger: »Überenga-

gement«, in: Birgit Eusterschulte, ders., Judith Siegmund (Hg.): Funktionen der Künste. Trans-

formatorische Potentiale künstlerischer Praktiken, Stuttgart 2021, S. 45-60.

59 Immanuel Kant: »Beantwortung der Frage: Was ist Aufklärung?«, in: Berlinische Monatsschrift

12 (1784), S. 481-494, hier S. 481.

60 Michel Foucault: »Was ist Aufklärung?«, in: ders.: Schriften in vier Bänden. Dits et Ecrits, Bd. 4:

1980-1988, Frankfurt a.M. 2005, S. 687-707, hier S. 703f.
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Während Foucault selbst jedoch diesen Gedanken allein für eine alltägliche »Äs-

thetik der Existenz« durchspielt, die das körperliche Selbst und das eigene Le-

ben zum Gegenstand von Gestaltungspraktiken macht,61 soll hier die Kunst oder

besser: die ästhetische Form als ein Medium verstanden werden, das eine sol-

che »historisch-praktische Erprobung« der Grenzen unseres von den gesellschaftli-

chen Dispositiven bedingten impliziten Wahrnehmungswissens impliziert. Dabei

ist nicht davon auszugehen, dass sich der Subjektstatus von Künstler*innen und

Betrachter*innen grundlegend voneinander unterscheidet. Sofern sie zur selben

Zeit in denselben oder miteinander verbundenen Dispositiven sozialisiert wurden,

verfügen sie über ein strukturell ähnliches Praxis- undWahrnehmungswissen, das

lediglich hinsichtlich ihrer jeweiligen intersektional zu bestimmenden Position in-

nerhalb des »Sozialraums« (Bourdieu) divergiert. Das bedeutet, dass die einzelnen

Subjekte aufgrund ihrer je unterschiedlichen sozialen Positionen das soziale Ta-

bleau zwar nicht gleichermaßen wahrnehmen, dass es aber durchaus eine Reihe

von Elementen und Beziehungsmustern innerhalb der formalen Topologie der Ge-

sellschaft gibt, die von denmeisten intuitiv erkannt undmit bestimmten Praktiken

und Wissensordnungen assoziiert werden. In der künstlerischen Arbeit können

diese Elemente Teil einer neuen Konstellation werden. Voraussetzung dafür ist,

dass sie ausgewählt, neu konfiguriert und ggf. umgeformt werden. Für das Gelin-

gen einer ästhetischen Form ist dabei entscheidend, dass die Neu-Konstellation der

ausgewähltenMaterial- und Formfragmente das Potential mitbringen, als »Kristal-

lisationen« (Adorno) der im alltäglichen, routinierten Wahrnehmungsvollzug nur

unbewusst mit-wahrgenommen ›Topologie der Formen‹ erscheinen zu können.

Dazu müssen sie beides können: an das implizite Wahrnehmungswissen der Be-

trachter*innen rühren, zugleich aber eine qualitative Differenz einführen, die sich

nicht mehr oder nicht ohneWeiteres von dem bislang eingeübtenWahrnehmungs-

wissen erfassen lässt. Diese qualitative Differenz muss dabei nicht notwendiger-

weisemit einer radikalen Ablehnung des Bestehenden verbunden sein,wie es Ador-

no voraussetzt. Im Anschluss an Georg W. Bertram lässt sich demgegenüber argu-

mentieren, dass eine ästhetische Erprobung der historischen Grenzen des Wahr-

nehmbaren auch zu einer Betonung, Steigerung oder Neugewichtung bestimmter,

vormals eventuell marginalisierter Aspekte oder Zusammenhänge führen kann.62

61 In einem späten Interview heißt es dementsprechend: »Was mich erstaunt, ist die Tatsache,

dass in unserer Gesellschaft die Kunst zu etwas geworden ist, das nur mit den Objekten und

nicht mit den Individuen oder mit dem Leben in Beziehung steht, und auch, dass die Kunst

ein spezialisierter Bereich ist, betrieben von Experten, nämlich den Künstlern. Aber könnte

nicht das Leben eines jeden Individuums ein Kunstwerk sein? Warum sind eine Lampe oder

ein Haus ein Kunstwerk und nicht das Leben?« Michel Foucault: »Zur Genealogie der Ethik:

Ein Überblick über die laufende Arbeit«, in: ders.: Schriften in vier Bänden. Dits et Ecrits, Bd. 4:

1980-1988, Frankfurt a.M. 2005, S. 747-776, hier S. 757f.

62 Siehe dazu etwa: Bertram: Kunst als menschliche Praxis, 2014, S. 146.
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Um zu den zugrundeliegenden Mustern und Regelmäßigkeiten des Tableaus

vorzudringen und die entsprechenden Elemente ausfindig zu machen, bedarf es

auf Seiten der Künstler*innen des Vermögens, sich von dem eigenen impliziten

Praxis- und Wahrnehmungswissen zu distanzieren. Dazu müssen sie allerdings

keine Genies sein, wie es in der klassischen Kunsttheorie unterstellt wurde, son-

dern – ähnlich wie Ethnograf*innen oder Phänomenolog*innen – gelernt haben,

das »Eigene zu befremden«.63 Paradoxerweise haben also Künstler*innen die »his-

torisch-praktische Erprobung der Grenzen« ihres Wahrnehmungs- und Denkver-

mögens zum Teil ihres feldspezifischen Praxiswissens gemacht.64 In diesem Sinne

ist Adornos These zuzustimmen, dass die künstlerische Arbeit selbst gesellschaft-

lichen Produktivkräften gehorcht65 und sich die ästhetische Form somit gewisser-

maßen »durchs Individuumhindurch« realisiert. Allerdings ist den Künstler*innen

mehr relative Gestaltungsfreiheit zuzugestehen als es Adorno tut, der sie als blo-

ßen »Grenzwert, ein Minimales« bezeichnet, »dessen das Kunstwerk bedarf, um

sich zu kristallisieren«.66

Während die Künstler*innen eine kritisch-distanzierende Haltung gegenüber

dem Bestehenden einnehmen müssen, um eine ästhetische Form zu finden, wird

umgekehrt dasWahrnehmungs- und Praxiswissen der Betrachter*innen durch die

Konfrontation mit dem Ästhetischen herausgefordert. In der Kunst begegnen sie

Elementen, die sie (implizit) wiedererkennen (wieder-sehen, wieder-hören etc.),

die sich aber aufgrund ihres Kontexts oder ihrer qualitativen Differenz nicht mit

einem gewohntenWahrnehmungs- und Praxisvollzug erfassen lassen. Nach Chris-

toph Menke, der im Anschluss an Adorno den »Rätselcharakter« der Kunst her-

vorhebt, stellt somit das Kunstwerk den Prozess des Verstehens auf Dauer: Auf

der einen Seite zeigt es an, dass es etwas zu verstehen gibt, auf der anderen Seite

lässt sich dieses etwas aber mit den alltäglichen Verstehensroutinen nicht erfas-

sen. Diese irritierende Diskrepanz, so die Annahme, erfordert eine wiederholte

Auseinandersetzung mit dem Material des Kunstwerks, das sich jedoch stets der

63 Siehe dazu: Stefan Hirschauer: »Ethnografisches Schreiben und die Schweigsamkeit des So-

zialen«, in: Zeitschrift für Soziologie 30/6 (2001), S. 429-451.

64 Auch Merleau-Ponty stellt am Beispiel von Cézanne heraus, dass die Malerei der modernen

Künstler*innen insofern der Phänomenologie ähnele, als auch sie darauf abzielt, die ein-

geübten Wahrnehmungsschemata zu suspendieren und das »Zur-Welt-Sein« des Wahrneh-

mens offenzulegen (MauriceMerleau-Ponty: »DasAugeundderGeist«, in: ders.:DasAugeund

der Geist. Philosophische Essays, Hamburg 2003, S. 275-317, hier S. 284, 287). WährendMerleau-

Ponty damit jedoch meinte, dass Künstler*innen zu einem quasi primordialen »vormensch-

lichen« Zustand zurückkehren, wird hier eine solche künstlerische Auslotung mit Foucault

streng historisch-situativ gedacht.

65 Adorno: Ästhetische Theorie, 1970, S. 350.

66 Ebd., S. 250.
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Überführung in eine kohärente Bedeutung widersetzt.67 Anders als Menke, der ei-

nen latent kognitivistischen Verstehensbegriff vertritt, soll hier jedoch der körper-

liche Wahrnehmungsvollzug in den Mittelpunkt der Kunstrezeption gerückt wer-

den: Das leibliche Subjekt, so die analogeThese, kann die ästhetische Konstellation

mithilfe seines inkorporierten Wahrnehmungs- und Praxiswissens nicht als prak-

tisch handhabbare Einheit erfassen, wird aber von potentiell wiedererkennbaren

Einzelaspekten dazu aufgefordert, sich auf sie einzulassen.

Wie Merleau-Ponty am Beispiel von körperlichen Beeinträchtigungen aufzeigt,

kann ein solches Scheitern des routinierten Wahrnehmungsvollzugs das Subjekt

dazu veranlassen, seine eingeübte »perzeptive Syntax« und damit zwangsläufig

auch sein gesamtes »Zur-Welt-Sein« umzuarbeiten.68 Ob und inwiefern einzelne

ästhetische Formen ähnlich weitreichende Effekte haben, ist zwar fraglich, eine

gezielte und wiederholte Auseinandersetzung mit ästhetischen Formen kann aber

zweifelsohne dabei unterstützen, ein ›anderes Wahrnehmen‹ einzuüben.69

Dieses ›andere Wahrnehmen‹ erschöpft sich dabei nicht in der bloßen Irritati-

on des Gewohnten. Tatsächlich sind wir auch in vielen alltäglichen Situationen mit

Rätseln und Sinneinbrüchen konfrontiert, die es zu überbrücken gilt. Zur Eigen-

tümlichkeit von Kunst gehört hingegen, dass sie im Medium der Form die forma-

le Organisation von gesellschaftlichen und historischen Zusammenhängen selbst

kontemplatibel machen kann: Die Irritation des Wahrnehmungsvollzugs ist somit

nicht einfach nur ein Bruch mit den bestehendenWahrnehmungsordnungen, son-

dern regt zugleich eine produktiv-reflexive Haltung an.

67 Menke, Christoph: Die Souveränität der Kunst. Ästhetische Erfahrung nach Adorno und Derrida,

Frankfurt a.M. 1991, S. 79ff. In diesem Sinne definiert auch Rebentisch das Ästhetische der

Kunst als den »Prozess ihrer Dynamisierung hinsichtlich der möglichen (nicht beliebigen)

Bedeutungen, die sich mit der materialen Dimension des Kunstwerks, aus der die Form ent-

steht und in die sich wieder zurücknimmt, verknüpfen lassen (Rebentisch: Theorien der Ge-

genwartskunst, 2013, S. 168).

68 Merleau-Ponty zufolge bildet das Subjekt im Laufe seines Lebens ein in sich konsistentes

und relativ persistentes »Körperschema« aus, mit dem er sich praktisch-perzeptiv zurWelt in

Beziehung setzt. Sobald sich etwas daran verändert, verändert sich somit auch die gesamte

leibliche Existenz (zum Begriff des Körperschemas siehe auch Stefan Kristensen: »Maurice

Merleau-Ponty I. Körperschema und leibliche Subjektivität«, in: Emmanuel Alloa [u.a.] [Hg.]:

Leiblichkeit. Geschichte und Aktualität eines Konzepts, Tübingen 2012, S. 23-36).

69 So bestimmt auch Rancière die Arbeit des Künstlers als Strategie, die »Rahmen und dieMaß-

stäbe dessen, was sichtbar und aussprechbar ist, zu verändern, das sagen zu lassen, was nicht

gesehen wurde, das anders sehen zu lassen, was zu einfach gesehen wurde, das in Bezie-

hung zu setzen, was beziehungslos war, mit dem Zweck, Risse im sinnlichen Gewebe der

Wahrnehmungen und in der Dynamik der Affekte zu erzeugen«. (Rancière: Der emanzipierte

Zuschauer, 2009, S. 79) Dieser Riss im sinnlichen Gewebe wird jedoch, anders als es Rancière

anzunehmen scheint, nicht nur und nicht immer durch den kontemplativen Blick erzeugt.

Die ästhetische Differenz ist vielmehr abhängig von dem bestehenden Dispositiv.
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Erst die doppelte Erfahrung des Aussetzens des eingeübten praktischen Wahr-

nehmungsvollzugs auf der einen und der impliziten (das heißt vorbegrifflich er-

fassten) Einsicht in die Kontingenz der sozio-materiellen Ordnung der Formen auf

der anderen Seitemacht eine Erfahrung zu einer ästhetischen Erfahrung.Das Sub-

jekt lernt also durch die Herausforderungen der relativ autonomen ästhetischen

Konstellationen die Grenzen des eigenen Wahrnehmungsvermögens mitwahrzu-

nehmen. Dieses praktisch-perzeptive Reflexivwerden ist wiederum Voraussetzung

für eine performative Kritik und Verschiebung des bestehendenMacht-Wissens im

Sinne Foucaults.70

4. Ausblick: Postkonzeptuelle Kunst im globalen Kontext

Auch wenn hier generisch von ›Kunst‹ und ›ästhetischer Form‹ die Rede war, muss

man die hier vorgenommenen Überlegungen historisch verorten. Zwar ist anzu-

nehmen, dass das Wechselverhältnis zwischen der ›Topologie der Formen‹ auf der

einen und der ›ästhetischen Konstellation‹ auf der anderen Seite in allen ästheti-

schen Prozessen eine Rolle spielt, also auch solchen, die von dem modernen west-

lichen Kunstbegriff nicht erfasst werden, jedoch gewinnt die vorgeschlagene pra-

xistheoretische Perspektive auf Ästhetik erst durch ihre Zuspitzung auf die post-

konzeptuelle Installationskunst an Schärfe.

Unter ›postkonzeptueller Installationskunst‹ werden hier im Anschluss an Pe-

ter Osbornes Begriff des »Postkonzeptuellen«71 und Juliane Rebentischs Ästhetik

der Installation72 solche zeitgenössischen künstlerischen Praktiken verstanden,

die sich die wichtigsten Einsichten und Methoden der Konzeptkunst zu eigen ge-

macht haben (wie u.a. das notwendige Ineinandergreifen von Konzeptualität und

Form, die Unbegrenztheit künstlerischer Medien und die performative Qualität

von Wissensordnungen), diese jedoch nicht allein dazu nutzen, den ontologischen

Status von Kunst zu befragen. Zwar findet die Befragung, d.h. das Kartografieren

der Schwelle von Kunst und Nicht-Kunst, durchaus statt – es geht auch nicht an-

ders – aber die postkonzeptuelle Kunst hat einen weitergehenden Ehrgeiz. Gerade

angesichts der globalen Verflechtung der Lebenswelten sowie der post- und deko-

lonialen Kritik des eurozentrischen Selbstbewusstseins geht es in der postkonzep-

tuellen Installationskunst vielmehr darum, die komplexen historischen Herkünfte

70 Auch Bertram stellt die These auf, dass die Rezeptionspraktiken, die die Kunst von uns ein-

fordert, mit anderenmenschlichen Praktiken in Form einer praktischen Reflexion verbunden

sind (Bertram: Kunst als menschliche Praxis, 2014, S. 15, 149).

71 Osborne: Anywhere or Not at All, 2013, S. 48.

72 Juliane Rebentisch: Ästhetik der Installation, Frankfurt a.M. 2003.

https://doi.org/10.14361/9783839452233-004 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839452233-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


Relative Autonomie 81

und Gleichzeitigkeiten der globalen Moderne zu analysieren.73 Dazu gehört ers-

tens, die KontingenzwestlicherWissens- undWahrnehmungsordnung (allen voran

die Unzulänglichkeit einer einseitigen »instrumentellen Vernunft« [Horkheimer/

Adorno]) und die damit verbundenen Ausbeutungsverhältnisse konsequent offen-

zulegen. Zweitens werden in vielen zeitgenössischen Praktiken alternative Formen

von Modernität in den Blick genommen, die mit den lokal spezifischen Wissens-

modi und Praktiken nicht im Konflikt stehen. Dabei ist das Medium der ästhe-

tischen Konstellation entscheidend: Denn es kann in diesen alternativen Histo-

riographien und Modernitätsentwürfen nicht darum gehen, das alte Machtwissen

durch ein neues, ebenso hermetisches Herrschaftsnarrativ zu ersetzen. Die Instal-

lation bringt stattdessen einzelne Materialien, ›Realitätsstücke‹ und Texte so mit-

einander in Verbindung, dass sich assoziative Brücken schlagen lassen, ohne dass

sich je eine kohärente Einheit daraus ergibt. Damit bleibt sie stets auf die per-

zeptive und interpretative Aktivität ihrer Betrachter*innen angewiesen, die in Ab-

hängigkeit ihres jeweiligenWahrnehmungs- und Praxiswissen je andere Einstiegs-

punkte in die Arbeit finden. In der genuinen Unabgeschlossenheit der Installation

ist somit schon formal eine (politische) Vielstimmigkeit und Multiperspektivität

vorgesehen. Oder wie sich in Anlehnung an Peter Osbornes Begriff der »distributi-

ve unity«74 sagen ließe: Die postkonzeptuelle Installationskunst ist unhintergehbar

relational.

Praxistheoretisch gesehen lässt sich das Ästhetische somit nicht auf bestimm-

te Eigenschaften oder eine bestimmteWahrnehmungsweise (wie etwa den »reinen

Blick«) festschreiben, sondern muss stets relational gefasst werden – und das so-

wohl auf der Ebene der ›ästhetischen Form‹ als auch der ›ästhetischen Erfahrung‹:

Das Ästhetische realisiert sich in der Wechselbeziehung zwischen einer ›relativ

autonomen‹ Konstellation, die in die bestehende ›Topologie der Formen‹ verän-

dernd eingreift, und dem ›relativ freien‹ Subjekt, das durch diese latent krisen-

73 Rebentisch: Theorien der Gegenwartskunst, 2013, S. 12ff.

74 Im Rekurs auf Kants erkenntnistheoretischen Begriff der »distributiven Einheit« vertritt Pe-

ter Osborne die These, dass die Form des (post-)konzeptuellen Kunstwerks nicht mehr als

eine in sich geschlossene, selbst genügsame Entität begriffen werden kann, die überall und

jederzeit mit sich selbst identisch bleibt, sondern je nach Kontext verschiedene Gestalten

annehmen kann (Osborne: Anywhere or Not at All, 2013, S. 49). Während Osborne damit vor

allem das fotografische Bild im Blick hat, das sich in unendlich vielen Varianten materia-

lisiert – als Papierabzug, als digitales Bild, als Poster –, soll hier in Ergänzung zu Osbornes

Konzept auch die Installation als eine solche »distributive Einheit« verstandenwerden. Denn

die Elemente einer Installation bilden nur insofern eine Einheit, als sie sich innerhalb eines

konkreten räumlichen Zusammenhangs formal und konzeptuell aufeinander (und ihre je-

weilige Umwelt) beziehen. Die Installation ist also eine distributive Einheit, nicht nur weil

sie zeitlich und medial variabel ist, sondern auch, weil ihre jeweiligen Realisierungen kon-

stellativ hergestellt werden.

https://doi.org/10.14361/9783839452233-004 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839452233-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/


82 Sophia Prinz

hafte oder herausfordernde Wahrnehmungserfahrung dazu angehalten wird, ein

anderesWahrnehmungswissen einzuüben. Als eine solche kritische Erprobung der

Grenzen des historisch Wahrnehmbaren ist das Ästhetische nicht auf das Künst-

lerische im engeren Sinne beschränkt, sondern kann sich in den unterschiedlichs-

ten Medien realisieren.Mehr noch: Ein derart weit gefasster Ästhetikbegriff impli-

ziert darüber hinaus, dass jede gesellschaftskritische Praxis ästhetisch vermittelt

sein muss, um wirksam werden zu können. Denn eine Veränderung gesellschaftli-

cher und politischer Ordnungen kann nicht ohne eine Veränderung der kollektiven

Wahrnehmungsschemata auskommen.
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