Arbeitsverfahren im Bereich der Analyse/Interpretation visueller Texte 
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(1) Zum werkimmanenten Analyse-/Interpretationsverfahren
 
Das werkimmanente Verfahren hat seinen Ursprung in der phänomenologischen 
Methode der Philosophie. Kennzeichnend für diese Methode ist das Bestreben, den zu untersuchenden Gegenstand möglichst „objektiv“, frei von jeglichem Vorwissen über ihn und unabhängig von seiner Beziehung zu historischen, gesellschaftlichen und psychologischen Zusammenhängen zu untersuchen. „Zu den Sachen selbst“ heißt die Grundmaxime dieses Verfahrens. 
Die aus dem phänomenologischen Verfahren entwickelte werkimmanente Methode hat diese erkenntnistheoretische Position mehr oder weniger konsequent auf die Analyse und Interpretation von Werken der Literatur und der Kunst übertragen. Entsprechend liegt das Ziel der werkimmanenten Methode darin, das Objekt unmittelbar, sowie es sich dem Betrachter darstellt, zu verstehen. „Der Begriff ‚werkimmanent‘ besagt dabei, daß die Analyse im Werk bleibt (immanere), dies sowohl hinsichtlich des Ziels, das in Erkenntnis und Ausdeutung des Werkes liegt, als auch im Hinblick auf die Methode, insofern, als hier außerhalb des Werkes liegende Feststellungsakte als Urteilsbasis ausgeschlossen bleiben. Die werkimmanente Methode geht ausschließlich von dem aus, was sie im Werk, gegebenenfalls auch in mehreren Werken, doch immer in der konkreten textlichen Wirklichkeit, vorfindet“ (Pollmann, zit. nach Goette, Methoden der Literaturanalyse im 20. Jhdt., S.72 f., Frankfurt 75). Eine strikte Anwendung der Methode wird dabei folgende Aspekte des Gegenstandes aus der Untersuchung ausblenden:

— den Entstehungsraum des visuellen Textes 
— seine Entstehungszeit 
— den Künstler/Produzenten 
— geistesgeschichtliche, sozialgeschichtliche Zusammenhänge

Darüber hinaus müßte der Betrachter abstrahieren von seinem Wissen und allen subjektiv bedingten Einstellungen. 
Dabei sollte aber von vornherein klar bleiben, daß schon im phänomenologischen Verfahren der Philosophie die verschiedenen Reduktionen „nicht gleichbedeutend (sind) mit einem Leugnen. Man sieht lediglich von den ausgeschalteten Elementen ab, abstrahiert von ihnen und betrachtet ausschließlich das Verbleibende. . . wer phänomenologisch vorgeht verzichtet deshalb noch nicht darauf, später noch andere Verfahren anzuwenden und die außer acht gelassenen Aspekte auch noch zu betrachten“ 
(Bochenski, Die zeitgenössischen Denkmethoden, München 54, 5. 24).
 


Entsprechend den hier skizzierten Grundzügen des Verfahrens wird eine werkimmanente Analyse im Bereich der Malerei sich in der Regel auf folgende Aspekte visueller Texte richten und aus ihrer genauen Deskription und Analyse den immanenten Bildsinn zu erschließen suchen:

Bildgegenstände 
(gegenständliche oder ungegenständliche, ihre Charakteristik, ihre Beziehung zueinander und zu ihrem Umfeld usw.)
 


Betrachterposition 
(Distanz — Höhe — Beziehung zum Format — Blickführung — evtl. ldentifikationsmöglichkeiten usw.)
 
Form 
— Formenrepertoire (Charakteristik der verwendeten Formen) 
— Gliederung in Formkomplexe (und deren Charakteristika) 
— Proportionierung der Flächengliederung 
— Bezugnahme auf Mittelsenkrechte, Mittelwaagerechte, Diagonalen, Goldenen Schnitt usw., auf die Schnittpunkte dieser Linien 
— Formkorrespondenzen 
— Randbezogenheit (z. B. offene/geschlossene Bildform)
 
Farbe 
— Farbrepertoire 
— Farbkomposition
 
Hell-Dunkel 
— Hell-Dunkel-Repertoire 
— Hell-Dunkel-Komposition
 
Licht (naturalistische/nichtnaturalistische Konzeptionen)
 
Raum 
— Raumkonzeption (perspektivische/aperspektivische Konzeptionen 
— Raumkomposition (Vorder-Mittel-Hintergrund/Gewichtung der Zonen usw.)
 
Körperhaftigkeit 
(Art der Körperdarstellung — Charakteristik der körperhaften Elemente usw.)
 
Stofflichkeit 
(Repertoire und Charakteristik der dargestellten Stofflichkeiten — Mittel der Stofflichkeitsdarstellung usw.)


Bewegung/Zeit 
(statische/dynamische Bildkonzeptionen — Mittel der Bewegungsdarstellung — Beziehung dargestellte Bewegung : Zeit usw.)

 
Für das methodische Vorgehen bei der werkimmanenten Analyse/Interpretation gilt dabei, daß diese — nur theoretisch isolierbaren — Elemente jeweils in ihrem gegenseitigen Bedingungs- und Verweisungszusammenhang gesehen werden müssen. Gelingt dies, dann kann ein solcher Analyse-/Interpretationsansatz ohne Zweifel zu wesentlichen Einsichten in den visuellen Text führen. 


Grenzen und Möglichkeiten der werkimmanenten Methode
 
Schon das phänomenologische Verfahren der Philosophie sah sich deutlicher Kritik ausgesetzt. Die Forderung nach einer Isolation des Gegenstandes wurde als theoretisch unvertretbar und praktisch unmöglich kritisiert. Die rigide Anwendung der phänomenologischen Prinzipien im werkimmanenten Verfahren kann heute als überwundener Standpunkt angesehen werden. Der Versuch, visuelle Texte „unmittelbar“ verstehen zu wollen, muß einmal an der Tatsache scheitern, daß Verstehen immer mittelbar ist, weil Vorerfahrungen, Wissen und Urteile in Wirklichkeit bei der Analyse und Deutung nicht ausgeschlossen werden können, zum andern notwendig dort seine Grenzen finden, wo die Kenntnis des historischen, gesellschaftlichen und individuellen Umfeldes des jeweiligen Textes Verstehen überhaupt erst ermöglicht und die Bedingungen der Rezeption selbst im Verstehensprozeß reflektiert werden müssen. Eine Erweiterung des werkimmanenten Ansatzes ist nach dem heutigen Stand der Methodendiskussion unumgänglich. 

Andererseits sollte man nicht übersehen, welche besonderen Möglichkeiten das werk- immanente Verfahren als Einstiegsmethode im Unterricht bietet Die Konzentration „auf die Sache selbst“ kann gerade wegen der methodischen Isolierung des visuellen Textes
 
— zu einer sehr genauen Untersuchung des visuell Gegebenen führen und damit die Basis für
    einen ständigen Rückbezug im Verlauf weiterer Untersuchungen schaffen 
— bewußtmachen, mit welchen spezifischen Mitteln visuelle Texte Wirkungen hervorrufen, die
    intersubjektiv nachvollziehbar sind oder individuell differieren 
— im einzelnen Fall sehr genau erkennen lassen, welche weiteren Aspekte des Textes notwendig berücksichtigt werden müssen, um ihn angemessen verstehen zu können. 

So gesehen ist die werkimmanente Analyse/Interpretation ein grundlegender methodischer Ansatz für den Kunstunterricht.

 
(2) Zum ikonografischen und ikonologischen Verfahren (nach Panofsky)
 
In seinem Aufsatz „lkonografie und lkonologie“ (in: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, DuMont Taschenbuch 33) stellt Panofsky ein kunstwissenschaftliches Interpretationsverfahren vor. Die Interpretation des visuellen Textes ist für Panofsky in drei Sinnschichten unterteilt.
 
Vorikonografische Beschreibung 

In der vorikonografischen Beschreibung werden die phänomenologisch erfaßbaren 
Bedeutungen, Form-, Sach- und Situationszusammenhänge und die ausdruckshaften 
Eigenschaften eines visuellen Textes identifiziert. Für diesen Analyseschritt reicht als 
Voraussetzung die „praktische Erfahrung“ des Rezipienten aus. Dabei werden mehrere 
Ebenen des visuellen Textes freigelegt. 

a) Die Ebene der „rein formalen Wahrnehmung. Damit meint Panofsky „gewisse Konfigurationen von Linien und Formen“, also Phänomene auf der syntaktischen Ebene. 

b) Diesen „reinen Formen“ werden gegenständliche Bedeutungen zugeordnet, wie „Tiere, Pflanzen, Häuser“. Diese Gegenstände werden aber nicht isoliert betrachtet, sondern in ihrem Situationszusammenhang identifiziert. 

c) Die dargestellten Gegenstände und Ereignisse werden im Hinblick auf Ausdrucksqualitäten untersucht wie „schmerzlicher Charakter einer Geste, friedliche Atmosphäre“ usw. 


Die „praktische Erfahrung“, das „alltägliche Vertrautsein“ mit „Gegenständen und Ereignissen“, als Grundlage des Rezipienten für die Analyse wird durch Kenntnisse aus der Stilgeschichte ergänzt und korrigiert. Die Stilgeschichte ermöglicht hier durch Vergleich Erkenntnisse darüber, wie Gegenstände und Ereignisse unterschiedlichen historischen Konventionen entsprechend dargestellt werden. 


Die ikonografische Analyse
 
Im zweiten Analyseschritt werden die Motive im Hinblick auf zugrundeliegende „Themen und Vorstellungen, Allegorien, Topoi“ untersucht. Die Motive werden jetzt als Träger „sekundärer oder konventioneller Bedeutung“ erkannt. Die Analyse von Darstellungs-/ Wahrnehmungskonventionen verlangt vom Rezipienten als Voraussetzung eine breite Quellenkenntnis (z.B. Bibel, theologische Traktate, antike Mythologie usw.). Die Voraussetzungen des Rezipienten werden in diesem Analyseschritt über die Kenntnis literarischer Quellen hinaus durch die Typengeschichte als Korrektiv erweitert. Die Typengeschichte fragt „wie unter wechselnden historischen Bedingungen bestimmte Themen und Vorstellungen (ikonografische Schemata)
) durch Gegenstände und Ereignisse ausgedrückt wurden…


Die ikonologische Synthese
 
Erst im dritten Analyseschritt dringt der Rezipient nach Panofsky zur „eigentlichen Bedeutung oder zum Gehalt“ des visuellen Textes vor. Der Gehalt des visuellen Textes „wird erfaßt, indem man jene zugrundeliegenden Prinzipien ermittelt, die die Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse, einer religiösen Überzeugung enthüllen, modifiziert durch eine Persönlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk“. Diese Prinzipien manifestieren sich in sämtlichen Wirkungsmomenten des visuellen Textes. „Reine Formen, Motive, technische Verfahren, Anekdoten, Allegorien“ werden als „symptomatisch für dieselbe Grundhaltung“ interpretiert: der visuelle Text fungiert als „kulturelles Dokument“. indem er Symptom für etwas anderes ist. 

Vom Rezipienten verlangt die ikonologische Interpretation nach Panofsky als Voraussetzung umfassende kunstgeschichtliche Kenntnisse und die Fähigkeit zur „synthetischen Intuition“. 

Dieser von subjektiven Bedingtheiten mitgeprägte Interpretationsansatz erfordert als 
Korrektiv Kenntnisse aus den Geistes- und Sozialwissenschaften. Das korrigierende 
Prinzip besteht in der Reflexion der Historizität kultureller Symbole. 

Panofsky betont daß das Dreistufenschema der Interpretation visueller Texte nur aus methodischen Gründen aufgestellt wurde. Die Analyseschritte (vor-ikonografisch, ikonografisch, ikonologisch) beziehen sich auf das „Kunstwerk als Ganzes“ und sollten beim lnterpretationsprozeß integriert werden.

Möglichkeiten und Grenzen des ikonografischen — ikonologischen Analyseverfahrens nach Panofsky
 
Der Ansatz Panofskys mit dem Schwerpunkt auf der Untersuchung der Bedeutung und des Bedeutungswandels der Motive visueller Texte und ihrer Funktion als kulturelle Symbole eignet sich für die unterrichtliche Umsetzung besonders hinsichtlich gegenständlicher Kunst, bei der ikonografische Schemata nachgewiesen und durch Bildvergleiche und Schriftquellen belegt werden können. Auf nicht gegenständliche Kunst ist das Analyseverfahren nur eingeschränkt anwendbar, da der zweite Analyseschritt — die ikonografische Analyse — i. a. wenig tragfähig ist. Die ikonografische Analyse aber bildet das Kernstück der Methode. Demgegenüber findet die Analyse der Syntax bei Panofsky wenig Beachtung. Inder unterrichtlichen Umsetzung müßte dies ausgeglichen werden. 
Panofsky bezieht seine Methode nur auf Werke der bildenden Kunst. Das Analyseverfahren kann aber auch auf visuelle Texte anderer Art angewandt werden (z. B. Werbung), wenn ihre Motive einen Rückgriff auf eine bestimmte Bildtradition aufweisen.


Die Interpretation des visuellen Textes als Symptom der Kulturgeschichte kann dazu führen, daß er nur noch als Beleg für bestimmte kulturgeschichtliche Zusammenhänge benutzt wird. Hieraus kann sich »eine Vernachlässigung der visuellen und formalen Seite und eine Eliminierung diesbezüglicher Qualitätskriterien“ ergeben 
(E. Forssman n, Kritisches zur lkonografie und lkonologie in: H. Lützeler, Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft, München 1975, Bd. 2, 5. 976). 


(3) Zur kunstsoziologischen Methode
 
Die kunstsoziologische Methode richtet sich auf den Gesamtbereich „Kunst und Gesellschaft“. Anliegen der Kunstsoziologie ist es, das Kunstwerk im Wirkungszusammenhang von Produzent (Künstler), Produkt (Kunstwerk), Rezipient (Publikum) und Gesellschaft zu erfassen, Kunst in ihren sozialen Verflechtungen zu erforschen. Dabei werden mit Hilfe soziologischer Kategorien Aspekte des Kunstwerks im soziokulturellen Zusammenhang untersucht.
 
Die gegenwärtige Kunstsoziologie bietet ein widersprüchliches Bild. Es gibt eine Vielzahl kontroverser Positionen; Einigkeit über Ansätze, Ziele und Methoden besteht kaum. Folgende Haupttendenzen bestimmen die Diskussion:
 
— empirisch-positivistischer Ansatz 
    (wie ihn z. B. Silbermann, Wick vertreten) 
— theoretisch-kritischer Ansatz 
    (wie ihn z. B. Lukacs, Holz, Benjamin, Adorno, Bloch, Ulmer Verein, Hauser vertreten) 
— symboltheoretischer Ansatz 
    (wie ihn z. B. Bourdieu, Thurn vertreten) 

Diese Kategorisierung stellt nur ein grobes Raster dar. Die Kategorien sind nicht überschneidungsfrei und nicht vollständig. Als weitere Position wäre z. B. der sozial-anthropologische Ansatz von A. Gehlen zu nennen.
 
Die unterschiedlichen Positionen mit ihren ideologischen Implikationen können hier nicht im einzelnen dargestellt werden, da sie sich wiederum in weitere Richtungen mit verschiedenartigen Intentionen und methodischen Zugriffen auffächern. Der jeweilige Grundansatz wird im folgenden sehr vereinfacht vorgestellt 

Der empirisch-positivistische Ansatz 
)
 
Der empirisch-positivistische Ansatz „fragt nach den verschiedenen Faktoren der  Produktion, der Verteilung und des Verbrauchs“ von visuellen Texten; die Kunst „ist nur  das Material, nicht das Erkenntnisziel“ (J. W. Goette, Methoden der Literaturanalyse,  Frankfurt 1975, 5. 97). Mit Kunst als ästhetischem Gegenstand beschäftigt sich dieser Ansatz also weniger. Insofern werden Strukturanalysen des Kunstwerks ausgeklammert. 
Die empirische Kunstsoziologie problematisiert nicht die in der Kunst dargestellte  Wirklichkeit und fragt nicht nach der ästhetischen Qualität von Kunst. Die empirische  Kunstsoziologie interessiert sich vielmehr ausschließlich für das Kunstwerk als sozialkulturelle Tatsache. Sie untersucht die sozial-kulturelle Funktion des Kunstwerks über Rezeptionsanalysen.
 
Die empirische Kunstsoziologie — deren Methoden auch von den anderen kunstsoziologischen Richtungen benutzt werden — basiert auf empirischen Verfahrensweisen und versucht, von Einzelbeobachtungen zu repräsentativen Aussagen zu kommen. Dabei werden u. a. statistische Erhebungen, standardisierte Interviews, Erkundungsstudien und Dokumentenanalysen durchgeführt. 


Nach Silbermann (Empirische Kunstsoziologie, Stuttgart 1973, 5. 51) umfaßt die empirische Kunstsoziologie folgende zentrale Themenkreise:
 
1. Die bildende Kunst als soziale Erscheinung 
    (z. B. Fragen nach der Entstehung von Kunst nach den sozialen Grundlagen des kreativen 
    Prozesses, des ästhetischen Genusses)
 
2. Die Typologie der Künstlerwelt 
   (z. B. Künstler, Mäzen, Kritiker, Kunstkenner, Kunsthändler, Problem der sozialen Kontrolle)
 
3. Der Einfluß der physischen, sozialen und ökonomischen Wirkekreise 
   (z. B. Einfluß der Umwelt, Religion, ethnische Zugehörigkeit, Moral, sozialer Hintergrund, Schichten
    zugehörigkeit, Wirtschaft, Politik, Stile auf den Künstler und sein Werk)
 
4. Der Einfluß der bildenden Kunst auf die Gesellschaft 
   (z. B. die Rückwirkung der Kunst auf die Gesellschaft)
 
5. Die gesellschaftliche Bedeutung der bildenden Kunst

 
Theoretisch-kritische Ansätze 
)
 
Einem anderen Ansatz als der empirischen Kunstsoziologie folgt eine Forschungsrichtung, die das Kunstwerk als „Reflex des gesellschaftlichen Bedingungsfeldes“ versteht. Sie wird hier theoretisch-kritische Kunstsoziologie genannt. Darunter werden auch sämtliche Modifikationen dieses Ansatzes gefaßt. Angesprochen wird in diesem Zusammenhang nur die gemeinsame Ausgangslage

Historische Grundlage dieser Richtungen ist die weiterentwickelte Widerspiegelungstheorie von Marx, die Kunst als Überbauphänomen und Ausdruck von Klasseninteressen begreift. Kunst wird daraufhin befragt, inwieweit sie Herrschaftsstrukturen spiegelt, stabilisiert oder verändert. Die wesentliche Intention des marxistischen Ansatzes besteht in der „Ideologiekritik, diese verstanden als Aufdeckung der nicht bewußten Voraussetzungen und Bedingungen von Werten, Normen, Weltanschauungen“, also als „Aufhellung des funktionalen Zusammenhangs zwischen Basis und Überbau“ (Goette, Methoden der Literaturanalyse, Frankfurt 1975, S. 97).
 
Von dieser Grundhypothese aus haben sich Positionen entwickelt, die von einer so eindeutigen ideologischen Stellungnahme absehen und global den visuellen Text als Produkt historisch-gesellschaftlicher Realität begreifen. Dabei stehen Fragestellungen wie die Abhängigkeit der Struktur eines visuellen Textes von der gesellschaftlichen Realität, die Darstellung der gesellschaftlichen Wirklichkeit in Kunstwerken usw. im Vordergrund.
 
Methodisch orientieren sich die Vertreter dieser Richtungen an den Prinzipien geistes- wissenschaftlicher lnterpretationsverfahren. Sie neigen zur soziologischen Kunstphilosophie (Adorno), Sozialgeschichte (Hauser), soziologischen Kunstkritik oder Kulturphilosophie. Geschichte und Zeitgeschichte und andere Wissenschaftsbereiche liefern Quellenmaterial für die Analysen.

Symboltheoretischer Ansatz 
)
 
Die bisher genannten kunstsoziologischen Richtungen klammern die Frage nach dem Entstehungsprozeß des Kunstwerks und der künstlerisch-kreativen Dimension weitgehend aus. Sie befassen sich in erster Linie mit der gesellschaftlichen Aneignung des Kunstwerks und den sozial-kulturellen Determinanten, die die Funktion von Kunst mitbestimmen. 

Diesen Analysen der Rezeption von Kunst tritt eine Richtung gegenüber, die die Erforschung der Produktion von Kunst in den Mittelpunkt stellt Thurn, ein Hauptvertreter dieser Richtung, erläutert: „Es genügt nicht, den Prozeß der Kunstproduktion als einen mehr oder weniger originellen Schöpfungsakt zu sehen. Notwendig ist es vielmehr darüber hinaus, die Entstehungsgeschichte eines jeden einzelnen Kunstwerks zu betrachten als eine Abfolge von teils individuell gefällten, teils gesellschaftlich mitgeprägten Entscheidungen, welche Inhalt, Form, Technik, Zielrichtungen etc. des betreffenden Werks bestimmen (H. P. Thurn, Soziologie der Kunst, S. 66). „Die Entscheidungen, die ein Künstler beim Herstellen seiner Werke ständig auf den Ebenen seines Wertewissens, Faktenwissens und Normenwissens zu fällen hat, sind stets auch symbolische Entscheidungen für oder gegen seine Identifikation mit, wenn nicht realen, so doch zumindest potentiellen Rezipientengruppen einerseits. Zugleich stellen sie andererseits auch immer Entscheidungen für oder gegen seine Identifikation mit Werfen, Normen und Fakten all der Gruppen dar, die ihn bewußt oder unbewußt, in der Ausbildung seiner sozialkulturellen Persönlichkeit geprägt haben“ (H. P Thurn, Soziologie der Kunst, Stuttgart 1973, S. 90).
 
Mit diesem erweiterten Symbolbegriff, der abgeschlossene und prozessuale Kunstwerke als Symbol versteht, lassen sich symbolische Aktionsformen, wie sie in Happenings oder Performances auftreten, angehen. Diese Richtung der Kunstsoziologie stellt sich vor allem die Aufgabe, Symbole in ihrer sozio-kulturellen Vielschichtigkeit zu beleuchten und ihren sozialen Wandel zu verfolgen. Eine weitere Möglichkeit liegt darin, daß die künstlerisch-kreative Dimension, damit auch Qualitätsfragen, untersucht werden können, indem die gesellschaftlichen Prämissen und Determinanten aus dem Werk selektiert werden und von daher Innovationen abzuschätzen sind.

 
Möglichkeiten und Grenzen der kunstsoziologischen Methode
 
Wenn auch hinsichtlich der didaktischen Umsetzung der kunstsoziologischen Methoden kein klares methodisches Konzept im Sinne eines Modells für den Unterricht aufgestellt werden kann, so lassen sich aber Problemkreise und Fragestellungen aufzeigen, die die Wechselbeziehungen zwischen Kunst und Gesellschaft in der Vergangenheit und der Gegenwart betreffen. Ziel solchen Unterrichts müßte es sein, die Interdependenzen und Interaktionen von Produzent, Produkt, Rezipient Kommunikationsmedien und kunstvermittelnden Institutionen zu untersuchen. Dabei sollten kunstwissenschaftliche und geisteswissenschaftliche Analyseverfahren den kunstsoziologischen Ansatz ergänzen, da von seiten der Kunstsoziologie zur Analyse der ästhetischen Struktur des (Kunst-)Produkts kaum ein Instrumentarium zur Verfügung steht. Quellen für die Analysen können sein: Ergebnisse empirischer Studien, visuelle Texte jeglicher Art aus der Kunst und dem Gesamtbereich visueller Kommunikation, Verlautbarungen von Künstlern selbst im weitesten Sinne (Selbstaussagen, Statements), verbale Texte zu geschichtlichen Ereignissen und Tendenzen, zur Kunsttheorie und Geistesgeschichte
. 
Untersuchungsgegenstände:
 
1. Produzent
 — die Persönlichkeit des Künstlers als Determinante seiner Kunst 
— Herkunft, soziale Schicht, Familienstruktur, Alter, Berufsrolle 
— sozio-ökonomische Situation 
— Selbstverständnis des Künstlers, Entfremdungsproblematik 
— kulturelles Umfeld/Bildungssystem 
— Förderungen und Einschränkungen durch Auftraggeber 
— die Rolle von Künstlergruppen

2. Produkt
 
— Zusammenhänge zwischen Kunst und sozialen Determinanten 
— Untersuchung der Soziologie des Motivs (z. B. die Darstellung des Bauern, der Frau in der Kunst) 
— Beziehungen zwischen Schichtensystemen und Stilmerkmalen 
— Innovationen und gesellschaftliche Normen 
— Wertungsfragen zur ästhetischen Qualität 
— das Kunstwerk in seiner symbolischen Funktion als Klammer zwischen Kultur und Sozialwelt
 
3. Rezipient 

— Struktur des Publikums 
— Rezeptionsbedingungen und Rezeptionsformen des Publikums 
— schichtenspezifisches Kunstverständnis 
— ästhetische Normen 
— Wahrnehmungskonventionen und Darstellungskonventionen 

4. Kommunikationsmedien und kunstvermittelnde Institutionen
 
— Etatpolitik der Museen, Staatsgalerien, Kunstvereine 
— die Rolle des Auftraggebers in der Kunst 
— individuelles Mä.zenatentum und staatliche Kunstpolitik 
— staatliche und private Kunstförderung 
— die wirtschaftliche Abhängigkeit des Künstlers vom Kunsthandel 
— die Rolle des Kritikers 
— die Beziehung zwischen Politik und Kunstkritik
 
Das folgende Schema verdeutlicht den interdependenten Zusammenhang der einzelnen Faktoren:

[image: image1.jpg](u. U. EinfluB aut

oft identisch mit D 1 zwischen D und E

ein
Stoff, Motive und Gozen)
Gestaltung von C)
o Medien
1. Kunsthandel
‘Ankaut 2. Museen, Vermittiung
Galerien,
€
K Publikum
Kiinstler (.Rezi 3
(-Produ- | .encoding” décoding™ schichten-
Zent’) spezifisch
Verschidsselung (Rezeption:
von Informationen, ) differenziert
Symbolen usw.) der Informationen,
im Fallg
ey Symbole usw.)
Medion
Zensun]l 3 gunstkritik o
publikumsbezogene \ Analysen usw. (Feuilleton) Vermitliung
4 Kunstpidago" |'z. 8. asthefischer
\stpolitik bl Normen
iy und Werturteile)
Museumstréger) =
soziale u. Gkonomische Verhaltnisse
direkte (primére) usw. . diire) bzw.

Beziehungen, Einflisse usw.



 
Kunstsoziologie: Allgemeines Schema der sozialen Interaktion zwischen Künstler und Publikum (nach Norbert Schneider) (in: H. Lützeler, Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft, München 1975, Bd. 2, S. 1385) 




Grenzen der kunstsozlologischen Methode: 

— weitgehende Abstraktion von der ästhetischen Struktur des visuellen Textes 
— der visuelle Text wird nur teilweise als Ausdruck individueller Wirklichkeitsverarbeitung angesehen 
— ästhetische Qualitätsfragen werden zu wenig berücksichtigt 
— von der im visuellen Text dargestellten Wirklichkeit werden zum Teil zu vordergründig und unmittel
    bar Beziehungen zur gesellschaftlichen Realität abgeleitet (z. B. werden falsche Parallelen zwi
    schen Kunststilen und gesellschaftlichen Strukturen gezogen> 
— vielfach wird der visuelle Text lediglich als Beleg für bestimmte ideologische Positionen benutzt. 

� D. Verfasser
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