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JENS KASTNER

»Uber die Notwendigkeit einer Soziologie der Kunst«

Hanna Levy-Deinhard als heimliche Pionierin der Kunstsoziologie

Als Hans Peter Thurn 1973 seine Soziologie der Kunst versffentlichte, war
Hanna Deinhard noch eine selbstverstindliche Referenz.! Dass beziig-
lich der Rezeption von Kunst die Begriffe »Masse« oder auch »Publi-
kum« soziologisch nur sehr begrenzt hilfreich seien, darauf habe, so
Thurn (1973, S. 35), schon Deinhard hingewiesen. Auch dass der Kunst-
konsum nicht nur hinsichtlich kultureller Bediirfnisse, sondern auch in
Bezug auf die Vermehrung sozialen Prestiges hin zu untersuchen sei,
darauf habe Deinhard insistiert. Und Alphons Silbermann bezieht sich
in seinem Text Soziologie der Kiinste (1979) auf Deinhard, um ganz allge-
mein auf die soziale Bedingtheit von Kunst zu verweisen, die eine sozio-
logische Perspektive notwendig mache (vgl. Silbermann 1979, S. 137f.)
und sie etwa von rein kunsthistorischen Positionen abgrenze.

Rezeptionsweisen von AutorInnen und methodische Zugriffe verlau-
fen in Konjunkturen. Die Hiufigkeit und auch die Art und Weise, mit
denen bzw. wie auf Texte bestimmter VerfasserInnen Bezug genommen
werden, ist nicht gleichbleibend stabil, sondern Schwankungen mit ver-
schiedenen Ursachen ausgesetzt. Die Rezeption der kunsthistorischen
und kunstsoziologischen Biicher, Aufsitze und Artikel von Hanna Dein-
hard ist nach den 1970er Jahren stark zuriickgegangen. Es sei erstaun-
lich, schreibt Irene Below (1993, S. 7), dass »die Generation der Studen-
tenbewegung«von 1968 Deinhards Sicht auf Kunst und Kunstgeschichte
»nur am Rande wahrgenommen« habe. SchlieRlich habe sie »explizit
die Frage nach dem Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft« gestellt und
zudem »eine prozefRorientierte, dialektische Methode« skizziert, mit der
es zu untersuchen sei. In den neueren, deutschsprachigen Einfithrun-
gen in die Kunstsoziologie taucht sie nicht mehr auf (vgl. etwa Miiller-
Jentsch 2011; Danko 2012). In Brasilien allerdings, wo Hanna Deinhard —
damals Hanna Levy — ab den spiten 1930er Jahren bis 1948 lebte und
lehrte, hat das staatliche Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional erst 2010 eine Studie zu ihrem Schaffen wihrend jener Zeit
publiziert (vgl. Nakamuta 2010).
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Wenn sie auch keine systematische Kunstsoziologie vorgelegt hat, so
berechtigen ihre Arbeiten dennoch den Anspruch, Deinhard als Stich-
wortgeberin und Vordenkerin gelten zu lassen und ihr als heimliche
Pionierin wieder aus dem konjunkturellen Tief ihrer Rezeption heraus-
zuhelfen. Dies soll in diesem Text geschehen, indem einige ihrer The-
sen als grundlegend fiir die Uberlegungen spiterer kunstsoziologischer
Arbeiten ausgewiesen und diskutiert werden.

Die zunachst paradox erscheinende Bezeichnung der heimlichen Pio-
nierin — wie soll jemand als Vorreiterin gelten, deren Weg dann nament-
lich kaum jemand folgt? - ist dabei durchaus bewusst gewihlt. Denn
soziologische Perspektiven betrachten einzelne ProduzentInnen von
Texten ebenso wie von kiinstlerischen Arbeiten, ohne die Besonderheit
ihrer Schopfungen in Abrede zu stellen, immer auch als »Feldeffekte«
(Bourdieu), das heiftt als Ergebnisse von verschiedenen, gleichzeitigen
Entwicklungen innerhalb eines gesellschaftlichen Bereichs wie den Wis-
senschaften und ihren spezifischen Gegenstinden, denen nicht ein
intentionaler Ausgangspunkt und eine geplante Ursache zugrunde liegt.
Im Folgenden werden nun einige Aspekte der Deinhard'schen Kunst.
soziologie im Hinblick auf ihren wegweisenden Charakter hin diskutiert,

Das Publikum der Kunst
Sich mit dem Verhiltnis von Kunstproduktion und -rezeption im Kon-
text ihrer gesellschaftlichen Bedingungen zu beschiftigen, ist heute
nicht unbedingt mehr ein Alleinstellungsmerkmal einer expliziten So-
ziologie der Kiinste. Forschungszweige wie die Visual Studies oder eine
Sozialtheorie des Bildes haben lingst soziologische Fragestellungen auf:
gegriffen (vgl. z.B. Breckner 2010). Aber selbst Kunstgeschichte und
philosophische Asthetik, zwischen denen die Kunstsoziologie als neue
Gegenstandsbereiche und Methoden auf den Plan rufende Disziplin
hervorgegangen ist, verzichten zumindest in einigen Forschungsarbei-
ten nicht mehr auf die Diskussion sozialer, politischer und skonomi-
scher Zusammenhinge. Umso wichtiger erscheint es hervorzuheben,
worin die originiren Ansitze einer Kunstsoziologie bestanden haben
oder bestehen. Diese Hervorhebung scheint nicht etwa aus innerakade-
mischen Distinktionsgriinden geboten, die die Kunstsoziologie gegen-
iiber anderen Kunst- und Bildwissenschaften in eine gute Position set-
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zen soll, sondern selbstverstindlich iiber die Inhalte, die damit transpor-
tiert werden.

Als eine der wichtigsten Errungenschaften kunstsoziologischer The-
orie und Forschung kann die Differenzierung des Publikums betrach-
tet werden. Das mag zunichst banal klingen, betrachtet man dann aber
die nicht-soziologischen Ansitze genauer, stellt sich schnell heraus,
dass es das durchaus nicht ist. Nicht nur in den historischen Ausein-
andersetzungen um die Wirkungen und Effekte von Kunst — etwa von
Pierre-Joseph Proudhon (1988 [1865]) bis Herbert Read (2006 [1959]),
um zwei explizit an politischen Verhiltnissen interessierte Sichtweisen
hervorzuheben — wird sehr hiufig ein einheitliches, nicht weiter unter-
schiedenes Publikum vorausgesetzt. Selbst noch in den aktuellen Dis-
kussionen um die kunsttheoretisch wieder stirker in den Fokus gera-
tene Dimension der »Erfahrung« (mit der kiinstlerischen Arbeit) (vgl.
Rebentisch 2013, S. 251f) wird nicht niher ausgefiithrt, wer unter wel-
chen Bedingungen welche Erfahrungen machen kann. Damit wird im-
plizit unterstellt, es gebe eine prinzipielle Gleichheit, also auf alle gleich
verteilte Moglichkeiten der Kunst-Erfahrung (oder der Kunst-Rezeption
im Allgemeinen).

Die Kunstsoziologie geht davon aus, dass solche Erfahrungen sozial
extrem voraussetzungsreich und dementsprechend auch nicht iiberall,
immer und von allen gleich zu machen sind. Was fiir eine Kategorie wie
die Erfahrung gilt, muss erst recht fiir die Interessen gelten, da diese
noch viel enger (wenn auch nicht determiniert) an sozialstrukturelle
Positionierung gekoppelt sind. Hanna Deinhard wendet sich in ihrem
Aufsatz Das Verhdiltnis zwischen Publikum und Kiinstler (1967b) gegen
die Vorstellung eines homogenen Publikums, das sich durch gleiche
Interessen auszeichnet. Zwar beeinflussten die »beherrschenden Ideale,
Interessen und Ideologien« (Deinhard 1967b, S. 101) einer Gesellschaft
auch die Bewertung von Kunstwerken insgesamt. Allerdings betont
Deinhard ausdriicklich: »Jede entwickelte Gesellschaft hat mehr oder
weniger differenzierte Publikumsschichten, und vor allem auch Schich-
ten, die zwar in sich homogen sind, aber im Gegensatz zueinander ste-
hen. Mit anderen Worten: die Tatsache, daff Menschen Zeitgenossen
sind, sogar wenn sie derselben Generation angehéren, vereint sie nicht
notwendig zu einem homogenen Publikum.« (ebd., S. 103)
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Die kunstsoziologische Hinwendung zu einer genaueren Betrachtung
des Kunstpublikums ist zudem einer programmatischen Einsicht ge-
schuldet, die sich auch bereits bei Deinhard formuliert findet. Es wird
nicht mehr, wie in den meisten kunsthistorischen Ansitzen, davon aus-
gegangen, dass das kiinstlerische Werk und sein/e Schopferlnnen fiir
sich selbst stehen. Vielmehr riickt eine fundamentale Tatsache in den
Vordergrund, die auch am Beginn von Deinhards Erliuterungen zu die-
sem Thema steht: »sowohl der Begriff des Kunstwerks wie der des Kiinst-
lers sind ohne Publikum nicht zu denken.« (ebd., S. 93)

Deinhard weist im Einklang mit den meisten kunstsoziologischen
Studien auf den tiefen Einschnitt hin, den die Kunst in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts erfahren hat, auch in Bezug auf das Publi-
kum. Die Beurteilung von Kunst habe immer schon auch davon abge-
hangen, welcher »soziale Wert der Stellung und der Arbeit des Kiinstlers
beigemessen wird« (ebd., S. 98). Seit dem 19. Jahrhundert allerdings
habe das Publikum erst die Moglichkeit, Kunst zu genieRen »unter
weitestgehender Ausschaltung und Unabhingigkeit von der besonde-
ren religiosen, politischen, mythologischen etc. Bedeutung und dem ur-
spriinglichen Zweck des Werkes« (ebd., S. 99). Zeitgleich mit dem
Emanzipationsprozess der KiinstlerInnen von den Haltungen und Vor-
gaben der AuftraggeberInnen wird auch das Kunstpublikum von einer
zweckgebundenen Betrachtung befreit.

Die gegenseitige, neue Abhingigkeit von KiinstlerInnen und Publi-
kum ist laut Deinhard durch zwei grundlegende, moderne Ambivalen-
zen gekennzeichnet: Vom Laien-Publikum werde der Kiinstler einer-
seits als schopferische Ausnahme wertgeschitzt, andererseits aber auch
als iiberheblich und nichtsnutzig verachtet. Der Kiinstler hingegen ver-
achtet das Publikum fiir seine Verstindnislosigkeit und Biederkeit und
betrachtet, zumindest eine Zeit lang, die eigene Erfolglosigkeit beim
Publikum als Auszeichnung fiir die eigene Kunst, wiinscht sich aber
andererseits die Anerkennung vom Publikum. Die Autonomisierung
des Kunstfeldes impliziert — in den Worten Pierre Bourdieus — eine
»strukturelle Unterordnung« (Bourdieu 2001, S. 86) unter neue MaR-
stibe, die zunichst die kiinstlerische Produktion, nicht zuletzt aber
auch die mit der biirgerliche Normen brechenden Lebensstile betreffen
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und der sowohl KiinstlerInnen als auch das Publikum ausgesetzt sind
(vgl. Bourdieu 2001, S. 98ff)).

Wie viele marxistische Ansitze in der Kunstgeschichte (vgl. etwa
Hemingway 2006, Carter / Haran / Schwartz 2013) sieht Deinhard das
Weltbild und die Kunstbewertung individueller wie kollektiver Akteu-
rinnen sehr eng miteinander verbunden, d.h. die Haltung der Kunst
gegeniiber folgt demnach direkt aus derjenigen gegeniiber der tibrigen
Welt. Eine Vermittlungsebene, wie sie etwa Bourdieu mit der Theorie
der Felder entwickelt bzw. dazwischen geschaltet hat (vgl. dazu etwa
Kastner 2009; Wuggenig 2011), ist bei Deinhard noch nicht angedacht.
So zieht sie etwa aus Haltungen von historischen Persénlichkeiten
(Ludwig XIV., Hans Fugger) gegeniiber der Kunst den Schluss, dass
»die Beurteilung des Kunstwerks in auRerkiinstlerischen Kriterien ver-
ankert [bleibt]« (Deinhard 1967b, S.104). Allerdings richtet sie sich
auch direkt gegen eine vulgirmarxistische Lesart von Kunstwerken,
nach der — das Marx’sche Diktum iiber die herrschenden Ideen aus der
Deutschen Ideologie paraphrasierend — der Stil eines Kunstwerks immer
der Stil der Herrschenden sei. Diese These unterschlage, dass kiinstle-
rische Arbeiten nicht einfach nur Gedanken, Haltungen und Glauben
reflektieren wiirden, sondern eine »besondere Qualitit« (Deinhard
1975, S.31) aufwiesen und darin durchaus den herrschenden Werten
widersprechen kénnten.

Auf der Seite der Kunstproduktion hatte es fiir die enge Verbindung
von Weltanschauung und Kunst jedoch zunichst explizit keiner Vermitt-
lung bedurft: »die Verschmelzung ihrer spezifisch kiinstlerischen Prob-
leme mit der Darstellung der weltanschaulichen Werte« (Deinhard
1967b, S.105) war demnach fiir die KiinstlerInnen keine besonders
schwierig zu meisternde Aufgabe, eben weil sich die Aufgabe der Kunst
und damit die Ideale und Ziele der Auftraggeber von selbst verstanden.
Erst die sozialen Umwilzungen seit der Franzésischen Revolution hit-
ten Kiinstler und Publikum voneinander entfremdet. »Der Kiinstler und
sein Werk verloren in der ihn umgebenden neuen kapitalistischen Welt
ihre ehemals bestimmte Stellung und Funktion innerhalb des sozialen
Gefliges.« (ebd., S. 109) Der Salon des Refusés dient Deinhard als Bei-
spiel dafiir, dass »die Trennung zwischen einer »offiziellen< und einer
lebendigen Kunst, zwischen zeitgendssischem Kiinstler und seinem
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zeitgendssischen Publikum eine soziale und kulturelle Tatsache gewor-
den ist« (ebd., S. 109).

Es kommt zu einem Wandel der Kunst: »Kunstwerke und Kunst
erfiillten fiir das neue Publikum Funktionen, die bislang nicht zu den
Hauptfunktionen der Kunst gehort hatten, weil die Funktionen der
Kunst frither meist von relativ kleinen, homogenen Publikumsschichten
bestimmt wurden. Die verschiedenen Publikumsschichten fritherer Zeit
waren bereit, ja sie erwarteten, die Kunstwerke als Ausdruck ihrer eige-
nen politischen, religitsen, sozialen Bestrebungen zu werten, die ihnen
durch die kiinstlerische Gestaltung bewufiter wurden, als sie es sonst
waren.« (ebd., S. 111) Deinhard beschreibt dies auch als Loslgsung von
der Funktion iiberhaupt, Kunstwerke und Kunsterlebnis seien vom
»realen Dasein des Beschauers« (ebd.), von seinen alltiglichen Verrich-
tungen und Gewohnheiten, abgetrennt worden. Dass diese Abtrennung
jedoch zunichst keine vollkommene war, haben Deinhard zufolge, die
»echten« Kunst-Konflikte des 1g. Jahrhunderts gezeigt. Wenn das Publi-
kum sich iiber die Darstellungsweisen — etwa des Impressionismus —
derart erziirnen konnte, bewiese das nicht zuletzt auch, wie ernst es die
Kunst nahm. Sie fithrt dies auf einen Widerspruch zwischen Bildinhalt
und dem Verlangen nach Verschénerung und Zerstreuung zuriick. Ein
solches Begehren wird hier allerdings noch nicht sozialkonstruktivis-
tisch als historisches Konstrukt hinterfragt, sondern eher als anthropolo-
gisch konstant angenommen. Die Zeiten, in denen solch ein »echter
Kunst-Konflikt« (ebd., S. 112) habe stattfinden kénnen, seien aber auch
lingst vorbei. In der Gegenwart (19606), in der Kunst als Geschift und
Massenkonsumartikel fungiere, werde jeder vermeintliche Skandal
gleich in Anerkennung umgewandelt. Dies fiithrt zu einer weiteren
Ebene, auf der die Schriften Deinhards pionierhaft erscheinen: das Ver-
hiltnis von Kunst und Markt.

Kunst und Kunstmarkt
Deinhard stellt ein verindertes Verhiltnis von Publikum und Kunst fest,
das auf »das enorme Anwachsen des Kunstinteresses in allen durchin-
dustrialisierten Lindern« (ebd., S. 113) zurtickzufithren sei. Museen und
Biennalen hitten aufergewshnlichen Zulauf erhalten, und der Kunst-
markt verzeichne Rekordgewinne nicht nur bei alten, sondern sogar bei
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noch lebenden KiinstlerInnen. Sie beschiftigt sich mit dieser These
damit rund 30 bis 40 Jahre vor den Analysen von Walter Grasskamp
(1998), Nina Tessa Zahner (2006) oder Isabelle Graw (2008). Auch sie
beschreiben den Strukturwandel des Feldes mit Beginn der 196ocer
Jahre, der Ausweitung des Kunstpublikums auf die neuen Mittelschich-
ten und die Durchsetzung der Pop Art, was auch eine Verschiebung von
Bewertungskriterien innerhalb des Kunstfeldes zur Folge habe, eine
»Heteronomie« (Graw) statt Autonomie und eine »Demokratisierung«
(Zahner) begriinde (zur Kritik an den Heteronomie- und Demokratisie-
rungsthesen vgl. etwa Wuggenig 2012; Miiller 2014). Auf Deinhard wird
in den neueren Forschungen jedenfalls kein Bezug genommen, obwohl
auch in diesen die 1gGoer Jahre als Jahrzehnt des Umbruchs beschrie-
ben und analysiert werden.

In der Diagnose, dass der »Warencharakter des Kunstwerks« von Kiu-
ferInnen und Verkiufern weitaus deutlicher eingestanden wird, ist
Deinhard ebenfalls ihrer Zeit weit voraus. Dieser verstirkte »wirtschaft-
liche Aspekt [habe] nicht zu unterschitzende Wirkung auf den Charak-
ter des allgemeinen Kunstinteresses« (Deinhard 1967b, S. 114). Sie ist
auch in den Konsequenzen, die sie aus dieser Diagnose zieht, besonne-
ner als so manche/r heutige BeobachterIn des Kunstmarktes, denn sie
verkennt nicht den besonderen Status, den kiinstlerische Arbeiten trotz
der zunehmenden Legitimitit ihres Warenwertes haben. Von der verein-
fachenden und letztlich falschen Behauptung wie derjenigen, das Kunst-
werk sei »eine Ware wie jede andere« (Groys 2003, S.9), sieht sie
bewusst ab. Denn sie betont, dass der Warencharakter zwar ausschlagge-
bend sein konne fiir den Kunstkonsum, sich dieser aber niemals in ihm,
also dem Bezug auf die wertvolle Ware, erschopfen wiirde. Sie betont
damit den von Bourdieu spiter so hervorgehobenen Unterschied zwi-
schen Waren- und Symbolwert der kiinstlerischen Arbeit (vgl. Bourdieu
2001; Wuggenig 2011). »Jedenfalls verleihen aber die propagandistisch
veroffentlichten Preise dem Besitz von Kunstwerken ein soziales Pres-
tige, welches das Prestige des blofen materiellen Reichtums zwar unter-
streicht, gleichzeitig aber doch davon unterschieden ist.« (Deinhard
1967b; S. 114) Deinhard fithrt diese Verkniipfung von Preis und Prestige
auf eine Besonderheit der US-amerikanischen Kultur zuriick, in der ein
individueller Erfolg viel stirker als in Europa iiber materielle Gegen-
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stinde Anerkennung finde. In Europa besitze Bildung aufgrund der
Uberreste von feudalen und biirgerlichen Strukturen demgegeniiber
noch Prestige, das sie in den USA nicht habe.

Deinhard stellt dann noch einen Zusammenhang her zwischen der
modernen Arbeitsteilung und dem Entstehen des Massenpublikums fiir
Kunst. Erst die Verlangerung der Freizeit durch die Aufspaltung der
Arbeit habe die materielle Voraussetzung fiir den massenhaften Kunst-
konsum geschaffen. Kulturpessimistisch stellt sie gleich im Anschluss
daran im Duktus der Kritischen Theorie fest, dass diese Voraussetzun-
gen gleichzeitig unterlaufen wiirden. Die Mechanisierung der Arbeit
wiirde namlich die geistigen Voraussetzungen fiir Kunstrezeption, die
sie auf materieller Ebene schafft, gleich wieder bedrohen.

Hinsichtlich des Wandels der Beziehung von Kunst und Publikum
relativiert Deinhard die Diagnose des Massenpublikums allerdings auch:
Die »erwahnten Millionen der Museumsbesucher, Bilder- und Reproduk-
tionskiufer etc. sind vom Standpunkt der technologischen Gesellschaft
und ihrer >Kulturindustrien< keineswegs ein Massenpublikum, sondern
beschranken sich zahlenmiRig im Verhiltnis zur Gesamtbevolkerung
auf eine Minderheit: die des zu Wohlhabenheit gelangten Mittelstandes.«
(Deinhard 1967b, S. 121) Der finanzielle Aspekt bei Kunstkonsum und
-rezeption sei gerade innerhalb der Mittelschichten zu vernachlissigen.
Deinhard beschreibt die Teilhabe am Kunstgeschehen demgegeniiber
mit dem schénen Wort »Prestigepflicht« (ebd., S. 125), also als eine sozi-
ale Verpflichtung zur Teilhabe, um sich selbst einzuordnen und einge-
ordnet zu werden. Sie macht damit zudem auf die besondere soziale
Bedeutung von Kunstrezeption — hinsichtlich der Legitimierungsweisen
der eigenen Stellung im sozialen Raum — aufmerksam, die dann spiiter
in der Kunstsoziologie Bourdieus so zentral wird.

Kunst und Kunstwerk
Entgegen dem langlebigen Vorurteil gegeniiber der Kunstsoziologie,
sich nicht oder nicht auf befriedigende Weise mit dem Kunstwerk bzw.
der kiinstlerische Arbeit selbst auseinandersetzen zu kénnen (sondern
nur mit dessen/deren Rahmenbedingungen), hat Hanna Deinhard
auch dies getan. Zum einen dreht sich der ganze Aufsatz Bedeutung und
Ausdruck (1967a) um die Frage nach angemessenen Lesarten von Kunst-
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werken (vgl. dazu auch Below 1993). Zum anderen hat Hanna Deinhard
in einem Aufsatz mit dem Titel »The Work of Art as Primary Source«
(Deinhard 1983) zentrale Aspekte ihrer Herangehensweise ans Kunst-
werk ausgefiihrt.

In Bedeutung und Ausdruck geht es Deinhard darum, die beiden als
richtig befundenen Aussagen »Jede grofRe Kunst ist zeitlos« und »Jedes
Kunstwerk ist Ausdruck seiner Zeit« miteinander zu vermitteln. »Das
Ausgangsproblem jeder Kunstsoziologie besteht in der Frage: Wie ist es
moglich, dafd Werke, die als Produkt einer menschlichen Titigkeit stets
innerhalb einer bestimmten Zeit und Gesellschaft und fiir eine
bestimmte Zeit, Gesellschaft oder Funktion entstanden — obschon sie
urspriinglich nicht notwendigerweise als >Kunstwerke« geschaffen wur-
den -, wie ist es moglich, daR diese Werke ihre Zeit iiberdauern und
vollig verschiedenen Epochen und Gesellschaften sinn- und ausdrucks-
voll erscheinen? Und andererseits: Auf welche Weise lift sich in einem
Werk die Zeit und Gesellschaft erkennen, die es hervorbrachte?« (Dein-
hard 1967a, S. 9) Um diese Vermittlung am konkreten Bild bzw. Kunst-
werk durchfithren zu kénnen, unterscheidet sie den Ausdrucksgehalt
eines Kunstwerkes von dessen Bedeutungen. Der Ausdrucksgehalt von
Kunstwerken beruht nach Deinhard auf objektiv gegebenen Formbezie-
hungen. Diese verweisen auf »die historische (auRerkiinstlerische)
Bedingtheit ihrer Entstehungszeit« (ebd., S. 30). Der Ausdrucksgehalt
beruht auf dem Sichtbaren des Werkes, bezieht sich auf dessen »zeit-
lose« Aspekte und ist relativ konstant. Sie wendet allerdings gleich ein,
dass dies weder bedeute, dass das Kunstwerk unabhingig von der histo-
rischen Situation des Schépfers/der Schépferin, noch losgelost vom
historischen Ort des Betrachters /der Betrachterin zu analysieren sei.
Auch ist der Ausdruck nicht unverinderlich. Sie fithrt wegen dieser Ein-
winde dann auch den Begriff »potentialer Gehalt«? ein: »Es soll darun-
ter jener Ausdruck eines Werkes verstanden werden, der allein aus der
besonderen Verwendung (Konfiguration, Gestalt, Gebrauch) derjenigen
Mittel resultiert, die jeder Kunstart spezifisch zu eigen sind.« (ebd.,
S.15) Bedeutung oder Bedeutungen eines Werkes sind demgegeniiber
vom Sichtbaren relativ unabhiingig und ergeben sich aus politischen
und philosophischen Ideen, religissem Glauben, psychologischen Ein-
sichten etc. »Und wihrend der Ausdruck relativ konstant bleibt, ist die
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Bedeutung durchaus verinderlich.« (ebd., S. 16) Bedeutung und Aus-
druck eines Werkes entsprechen sich nicht. Sie kénnen iibereinstim-
men, konnen aber auch im Widerspruch zueinander stehen. Bis ins
19. Jahrhundert hinein seien Kunstwerke ausschlieRlich im Hinblick
auf ihre Bedeutung geschaffen worden. Erst die moderne Kunst habe
»den Ausdruck allein zum grundlegenden und ausschlieRlichen Prin-
zip erhoben [...], nach dem Werke geschaffen und bewertet werden«
(ebd., S. 20).

In The Work of Art as Primary Source entwickelt sie dann, gewisserma-
en als Konsequenz aus dieser Analyse, die Idee einer immanenten
Soziologie der Kunst. Sie diene dem besseren Verstindnis der Bezie-
hung zwischen der kiinstlerisch geschaffenen Realitit und der Realitit
der iibrigen historischen Welt. Eine solche, immanente Soziologie sei
nur vor dem Hintergrund der Annahme méglich, dass kiinstlerische
Arbeiten in ihren diversen Strukturen Hinweise auf essenzielle Ele-
mente der soziokulturellen, nicht-kiinstlerischen Welt enthielten. Das
bedeute nicht, dass alle wesentlichen Elemente einer Epoche, einer Ara
oder Zeit in Kunstwerken enthalten sein miissten, noch heift es umge-
kehrt, dass sie sich auf den Ausdruck solcher Aspekte beschrinken wiir-
den. Deinhard benennt hier bereits die wesentlichen Herausforderun-
gen, die sich fiir die Frage nach den Kunstwerken als »Zeugen ihrer
Zeit« (Bernd Roeck) auch 20 Jahre spiter noch stellen. Wenn plausibel
angenommen werden kann, dass kiinstlerische Arbeiten die Spuren
ihrer Zeit in sich tragen, fragt sich einerseits, »welche Geschichte«
(Roeck 2004, S. 69) sie iiberliefern konnen und sollen; und andererseits
ist die relative Eigengesetzlichkeit des Kunstfeldes in Rechnung zu stel-
len und zu konstatieren, dass die »Durchbriiche zum ganz Neuen, die
wirklichen Paradigmenwechsel in der Kunst [...] nichts mit sozialen Ver-
dnderungen zu tun [haben|« (ebd., S. 7).

Worum es geht, ist laut Deinhard, die Fragerichtung zu indern: Die
zentrale Frage diirfe nicht mehr lauten, welche speziellen Haltungen
gegeniiber der historischen Wirklichkeit durch das Kunstwerk zum Aus-
druck gebracht wiirden. Vielmehr gehe es darum zu erforschen, ob
wesentliche kognitive Merkmale von Bildern auf eine allgemeine Refe-
renz verweisen, auf eine basale Ubereinstimmung »with classificatory
specialized concepts established for the development of the modern

99



JENS KASTNER

period« (Deinhard 1983, S. 91). Dass solche Ubereinstimmungen zwi-
schen »factual knowledge« (Information) und »cognitive knowledge«
(Erkenntnis, Ahnung) keinesfalls selbstverstindlich sind, betont sie
unter Verweis auf die Beispiele von Manets Erschiefung Maximilians
und Picassos Guernica: »nothing that is artistically important in either
works >corresponds« to what is factually important in terms of the events’
military, social, political histories.« (ebd., S. 91)

Vor diesem Hintergrund die besondere Situation von Kunstproduk-
tion unter kolonialen Bedingungen analysiert zu haben (vgl. Deinhard
1944; vgl. auch Below 2005, S. 1571.), macht Deinhard zudem zu einer
Pionierin jener »kritische[n] Revision« (Karentzos zo12, S.253) der
Kunsthistoriografie, die erst seit wenigen Jahren Ansatzpunkt postkolo-
nialer Kunstgeschichte im deutschsprachigen Raum ist. Thre Studien
aus den frithen 1940er Jahren zum Barock in Brasilien (1941) oder der
kolonialen Malerei in Rio de Janeiro (1942) (vgl. Nakamuta 2010, S. 34 ff)
werfen allerdings auch die Frage nach der Ubertragbarkeit eindeutig
europdisch geprigter Epochen- und Stilbegriffe (wie eben »Barock«) auf
einen auflereuropiischen Kontext auf. Einerseits gliedern ihre Untersu-
chungen (geografisch wie politisch) »periphere« Praktiken in die allge-
meine Kunstgeschichte ein, andererseits werden dabei aber nicht die
Kategorien des »Zentrums« hinterfragt. Insofern wird bei allem Ver-
dienst in dieser Hinsicht ein wirklich postkolonialistischer Anspruch
von Deinhard selbst nur zur Hilfte eingelost.

Fazit
1937 hielt Hanna Levy-Deinhard in Paris einen Vortrag mit dem Titel Sur
la nécessité d'une sociologie de Vart und formulierte damit zugleich — wie
Irene Below es nennt ~ ihr »Lebensthema« (Below 2005, S. 156). Die
Notwendigkeit der Kunstsoziologie ergab sich fiir sie aus den kunsthis-
torisch ungeklirten — und innerhalb der Disziplin unklirbaren — Ver-
hiltnissen zwischen der Kunstproduktion und den impliziten Anforde-
rungen des Kunstpublikums, zwischen der Kunstrezeption und den
diversen, zeitgleich existierenden Weltanschauungen, die ihr auf unter-
schiedliche Weise zugrunde lagen, und zwischen den kunstinternen
und den allgemeinen, dkonomischen Kriterien, die an einen Gegen-
stand angelegt werden konnen. In all diesen drei Bereichen hat sie
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zukunftsweisende Gedanken entwickelt, die auch fiir die Kunstsoziolo-
gie heute nach wie vor inspirierend sein kénnen.

Einerseits fallen selbst aktuelle kunsttheoretische Arbeiten haufig
hinter die Erorterungen dieser Schliisselfragen zuriick (weil sie sie zum
Teil gar nicht stellen). Andererseits ist die These von der Pionierin aber
auch nicht so zu verstehen, dass Deinhard erstens alle relevanten Fra-
gen an die bildende Kunst bereits aufgeworfen und zweitens die selbst
gestellten Fragen auch immer zufriedenstellend und umfassend beant-
wortet hitte. Nicht zuletzt die schnellen Entwicklungen des globalisier-
ten Kunstfeldes wiirden dies auch verwunderlich erscheinen lassen. So
wurde etwa dem von der marxistischen Kunsttheorie immer wieder auf:
geworfenen Problem des Verhiltnisses von Kunst und iibriger Welt in
der Bourdieuschen Feldtheorie mit empirischen wie theoretischen Mit-
teln begegnet, zu denen die Ausfithrungen Deinhards eher wie die An-
deutung einer Richtung als das Begehen eines Weges erscheinen. Auch
lasst sich durchaus infrage stellen, ob ihre Thesen zu Ausdruck und Be-
deutung des Kunstwerks chne Weiteres auch auf multimediale und per-
formative Arbeiten der Gegenwartskunst anwendbar sind. Und schlieR-
lich ist trotz eigener Exilerfahrung von Hanna Levy-Deinhard relativ we-
nig auf die strukturellen, soziopolitischen Verschiebungen wie etwa
Migrationsbewegungen eingegangen worden, was fiir eine zeitgeméRe
Kunstsoziologie aber unumginglich ist. Ihre Position als vergessene
Stichwortgeberin sollte dies allerdings nicht schmilern.
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