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Elisabeth Fritz
Ästhetiken des Sozialen. Vorschlag für einen anderen social turn in der 
Kunstgeschichte

Spätestens mit dem von W. J. T. Mitchell ausgerufenen pictorial turn (1992) sind 
Bilder als konstitutive Faktoren in gesellschaftlichen Prozessen und relevante In
stanzen der kollektiven Wissensproduktion anerkannt.1 Unter dem Schlagwort der 
visual culture ist dabei insbesondere die populäre, marginalisierte und gegenkultu-
relle Bildproduktion in den Fokus sozial- und kulturwissenschaftlicher Forschung 
gerückt. Der in diesem Zusammenhang ausgebildete Sonderzweig der Visuellen So-
ziologie untersucht unter anderem den Beitrag fotografisch und filmisch erzeugter 
Bilder zur Konstruktion sozialer Identitäten und hat neue Ansätze für eine ‹Sozial-
theorie des Bildes› und eine wissenssoziologische ‹Figurative Hermeneutik› vorge-
legt.2

Indessen fand ein vergleichbarer social turn innerhalb der Kunstgeschichte nur 
bedingt statt. Sicherlich hat die Disziplin durch den Einzug neo-marxistischer, kul-
turkritischer, psychoanalytischer und poststrukturalistischer Theorien seit den 
späten 1960er Jahren entscheidende methodische Ausweitungen erfahren. Als neue 
Forschungsfelder werden seither über die klassische stilkritische, ikonografische, 
biografische oder formanalytische Betrachtung von Einzelwerken hinaus deren 
rahmende Kontexte und sozio-politische Bedingungen der Produktion, Distributi-
on und Rezeption erschlossen. Die Bestrebungen einer ideologiekritischen und ge-
sellschaftlich verantwortungsvollen Neuausrichtung der Kunstgeschichte fanden 
Ausdruck in diversen Spezifikationen des Faches als critical art history, social art his-
tory, radical art history oder new art history; im deutschsprachigen Raum wurde die 
‹kritische Kunstwissenschaft› insbesondere vom 1968 gegründeten Ulmer Verein 
und der Zeitschrift kritische berichte vorangetrieben.3 Als ‹sozial› wird dabei nicht 
nur der Fokus auf eine theoriegeleitete Analyse des historischen Umfeldes und der 
kollektiven Funktionen von Kunst verstanden, sondern auch ein dezidiert politisch 
engagiertes und kritisches Selbstverständnis der kunstwissenschaftlichen Disziplin 
als solche.4 Diese ist seitdem nicht zuletzt in der Neubestimmung der Felder ihrer 
Expertise herausgefordert und wird laufend um bisher ausgeklammerte Medien, 
Artefakte und Produzent:innen visueller Kultur erweitert.

Parallel zu den methodologischen Veränderungen in der Kunstgeschichte ent-
wickelten sich soziales Engagement und politischer Aktivismus auch zu spezifi-
schen Verfahren der Gegenwartskunst. Diese macht sich etwa die kritische Arbeit 
an den Voraussetzungen von kultureller Teilhabe zur Aufgabe oder nutzt das 
Kunstfeld als Laboratorium zur Erprobung alternativer Modelle von Öffentlichkeit. 
Seit den 1990er Jahren ist eine derartige ‹soziale› Ausrichtung von Künstler:innen 
und Kurator:innen mit Begriffen wie new genre public art (Suzanne Lacy), connective 
aesthetics (Suzi Gablik), relational aesthetics (Nicolas Bourriaud), collaborative turn 
(Maria Lind) oder social works (Shannon Jackson) beschrieben worden.5 Zugleich 
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kam es zur Hinterfragung der Auslagerung sozialpolitischer Aufgaben an eine com-
munity-based art (Miwon Kwon) und zum Ruf nach angemessenen Kriterien bei der 
kunsthistorischen Bewertung von dialogical aesthetics (Grant Kester).6 Claire Bishop 
hat diesen Diskurs und die ihm zugehörigen künstlerischen Praktiken 2006 unter 
dem Schlagwort des social turn zusammengefasst.7 Angesichts der problematischen 
Verquickung von Ästhetik und Politik im Glauben an die gesellschaftsverändernde 
Kraft der Kunst fordert Bishop, dass partizipative Projekte weniger auf das affir-
mative Herstellen harmonischer Gemeinschaften abzielen sollten als auf soziale 
Erfahrungen von Dissens, Distanz und Unbehagen.

Die kunstgeschichtlichen, kunsttheoretischen und künstlerischen Errungen-
schaften der genannten Positionen anerkennend wird im hier vorgeschlagenen 
turn der Aspekt des Sozialen in der kunstwissenschaftlichen Forschung jedoch we-
der in einer Untersuchung der gesellschaftlichen Rahmenbedingungen von Kunst 
noch in sozial engagierten künstlerischen Projekten verortet. Stattdessen soll ‹das 
Soziale› selbst als Gegenstand bildkünstlerischer Visualisierung in den Blick ge-
nommen und durch soziologische Theorien die Konzeptualisierung und Analyse 
von Bildern neu perspektiviert werden. Dabei sind es neben motivischen vor allem 
formalästhetische Faktoren, die ‹Sozialität› durch bildinterne Relationen – etwa als 
eine hierarchische, egalisierende oder pluralistische Struktur – wortwörtlich zur 
Disposition stellen.

Soziale Ästhetik und Figuration des Sozialen
In verschiedenen Disziplinen wie der visuellen Anthropologie, den Bildungswis-
senschaften und der Psychoanalyse wurde in den letzten Jahren vermehrt der Be-
griff der social aesthetics herangezogen, wenn es um die Beschreibung oder Kon-
struktion sozialer Räume und ihrer Auswirkungen auf die darin stattfindenden 
zwischenmenschlichen Prozesse geht.8 Unter umgedrehten Vorzeichen wird nun 
nicht die gesellschaftliche Umwelt künstlerischer Artefakte, sondern die ästheti-
sche Umwelt von Erscheinungen des Sozialen betrachtet. In die gegenwärtigen 
Kunstwissenschaften hat die Befassung mit der ‹sozialen Ästhetik› jedoch kaum 
Einzug gefunden. Stattdessen wird bei der Theoretisierung des Verhältnisses von 
Kunst und Gesellschaft vor allem auf die philosophische Kategorie des Politischen 
zurückgegriffen.9 Zweifelsohne tritt gerade das Soziale nie in entpolitisierter Form 
auf beziehungsweise werden zentrale politische Fragen im Feld des Sozialen als 
Schnittstelle von Privatem und Öffentlichem ausgetragen.10 Doch zeigen bereits 
klassische soziologische Theorien eine spezifische Verflechtung von Konzepten des 
Sozialen mit ästhetischen Begriffen, die einer näheren Betrachtung lohnt.

Schon im 19. Jahrhundert hat sich die ‹soziale Frage› im Kontext von Arbeiter-
bewegung und marxistischer Theorie als Forderung einer Neustrukturierung der 
Gesellschaft und der darin besetzten Positionen formuliert. Wie die frühen Sozial-
wissenschaften strebten zu dieser Zeit die realistischen künstlerischen Strömun-
gen eine Verbesserung sozialer Probleme durch die Sichtbarmachung des ‹wahren 
Lebens› an. Über die Entwicklung neuer Ikonografien hinaus ist dabei auch die He-
rausbildung eines Bewusstseins für die unverhältnismäßige Verteilung «sozialer 
Lagen» von formalästhetischen Kategorien durchzogen.11 So ist, wie Georg Simmel 
in seinem 1896 erschienenen Aufsatz Soziologische Ästhetik feststellt, «die soziale 
Frage […] nicht nur eine ethische, sondern auch eine ästhetische».12 Simmel betont 
die ästhetische Fundierung von Gesellschaft sowie aller Erscheinungsformen des 
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Sozialen und revidiert damit die übliche Vorstellung der gesellschaftlichen Bedingt-
heit von kulturellen Phänomenen. Soziale Ordnungen und Abläufe werden von ihm 
emphatisch als Formen verstanden, welche die zwischenmenschlichen Verhältnisse 
im Sinn von allgemein gegebenen ästhetischen Beziehungen prägen.13 «Am ent-
schiedensten», so Simmel, «wird der Einfluss ästhetischer Kräfte auf soziale Tat-
sachen in dem modernen Konflikt zwischen sozialistischer und individualistischer 
Tendenz sichtbar».14 So ständen etwa Vorlieben für symmetrische oder asymme-
trische, hierarchische oder dezentrale Gestaltungen in Architektur und Kunst in 
Wechselwirkung zu verschiedenen Konzepten oder Praktiken gesellschaftlichen 
Zusammenlebens. Während der Soziologe an den Rückschlüssen von derartigen 
Formmerkmalen auf seinen eigentlichen Untersuchungsgegenstand – die Gesell-
schaft im Allgemeinen wie Speziellen – interessiert ist, eröffnen sich hier auch 
vielversprechende Anknüpfungspunkte für die kunstwissenschaftliche Analyse von 
‹Ästhetiken des Sozialen›.

Norbert Elias hat die Auffassung von Gesellschaft als eine historisch spezifische 
Konstellation und als dynamisches Beziehungsgeflecht, in dem Individuen in ver-
schiedene Verhältnisse und ‹Interdependenzketten› zueinander treten, im Konzept 
der Figuration weiter ausformuliert. Weil Elias zufolge das «Zusammenleben von 
Menschen in Gesellschaften» stets «eine ganz bestimmte Gestalt» hat, stellt der So-
ziologe die Figuration interdependenter Individuen konsequenterweise auch in Form 
eines Bildes dar (Abb. 1).15 Die Visualisierung erinnert an Formeln von chemischen 
Verbindungen als eine dezentrierte, in verschiedene Richtungen offene Kette, de-
ren ‹Valenzen› und ‹Sättigungen› variieren und der einzelne Elemente abgelöst 
oder hinzugefügt werden können. Bezeichnungen in der zugehörigen Legende wie 
‹mehr oder weniger labile Machtbalance› verdeutlichen diesen wandelbaren und 
unabgeschlossenen Charakter des relationalen Gefüges.

Obwohl Elias’ Theorie von der Figuration der Gesellschaft in einzigartiger Weise 
mit deren Darstellung als ästhetische Figuration koinzidiert, ist sein ‹Bild des Sozia-
len› bisher weder Gegenstand der wissenshistorisch interessierten Kunstgeschichte 
geworden noch innerhalb von bildtheoretischen Konzeptionen im Sinn einer Aner-
kennung der sozialen Dimensionen von ästhetischen Ordnungen berücksichtigt wor-
den.16 Elias selbst hat hingegen in seiner kurzen Monografie über Antoine Watteaus 
Gemälde Pilgerzug zur Insel Kythera (Pèlerinage à l’île de Cythère, 1717, Paris, Musée du 
Louvre) die Betrachtung eines kanonischen kunsthistorischen Werks durchaus ge-
nutzt, um seine These vom Zivilisationsprozess zu illustrieren.17 Der Bewegung ei-
nes turns folgend soll nun die kunstwissenschaftliche Analyse von Watteaus Malerei 
durch das Hinzuziehen soziologischer Theorien ‹gewendet› werden.

Bilder der Geselligkeit als Bilder der Gesellschaft
Antoine Watteaus Gemälde Gesellschaft im Freien (Récréation galante, um 1717/1719, 
Abb. 2) zeigt eine Versammlung modisch gekleideter Damen und Herren, die in 
einer parkartigen Umgebung geselligen Beschäftigungen wie dem Musizieren, Tan-
zen, Promenieren und der erotischen Annäherung nachgehen. Durch gemeinsam 
ausgeführte Tätigkeiten oder körperliche Nähe angedeutete Paarbeziehungen wer-
den von den teilweise in eine andere Richtung führenden Blicken gelockert und 
die diversen Zweier- oder Dreiergruppierungen so untereinander verbunden. Ihre 
kompositorische wie motivische Bedeutung gewinnen die wenig differenzierten 
Figuren dabei erst im relativen Verhältnis zu den anderen Bildelementen. Der am 
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2 Antoine Watteau, Gesellschaft im Freien (Récréation galante), um 1717/1719, Öl auf Leinwand, 
115 × 167 cm, Berlin, Gemäldegalerie, Ident. Nr. 474B

1 Eine Figuration interdependenter Individuen, Figur 2 in: Norbert Elias, Was ist Soziologie?, 2009
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linken Bildrand stehende Herr mit dunkler Kopfbedeckung oder die in der Mitte sit-
zende Dame im hellblauen Kleid scheinen zudem noch keinen partnerschaftlichen 
Anschluss im Gefüge gefunden zu haben und stechen daher aus der Gruppe heraus, 
ohne jedoch durch Attribute oder Handlungen im Sinn von Hauptfiguren spezifi-
ziert zu werden. Vielmehr unterstreichen sie die Offenheit aller anderen Paarun-
gen. Durch formale Analogien wie wiederkehrende Farben in der Bekleidung oder 
eine gewisse physiognomische Ähnlichkeit mancher Figuren wird ein Anschein 
von Gleichförmigkeit und Beliebigkeit des Bildpersonals erweckt. Insgesamt ent-
steht – ähnlich wie in Elias’ Bild der gesellschaftlichen Figuration – der Eindruck 
einer temporären Konstellation, die in ihrer Form nicht abschließend festgelegt ist 
und nach dem Prinzip der wellenförmigen Aneinanderkettung in der Anzahl und 
Anordnung der miteinander verbundenen Elemente verändert werden könnte.

Der von Watteau geprägten Bildgattung der fêtes galantes wurde von seinen 
Zeitgenossen eine gewisse ‹Gegenstandslosigkeit› vorgeworfen und den Werken 
daher das Nichtvorhandensein von künstlerischer ebenso wie sozialer Relevanz at-
testiert.18 Der konstatierte Mangel muss im Hinblick auf die akademischen Normen 
des späten 17. und frühen 18. Jahrhunderts verstanden werden, die auf barockklas-
sizistischen Idealen und dem Vorbild der Malerei Nicolas Poussins beruhten. Erwar-
tet wurden demnach ein durch Posen und Gestiken des Personals nachvollziehbares 
Narrativ und eine Hauptfigur, die durch ihre Position und Tätigkeit die übergeord-
nete Handlung des Gesamtgeschehens und damit auch die als notwendig und end-
gültig erscheinende formale Anlage des Gemäldes vorgibt.19 Eine solche Auffassung 
von ‹guter› Bildordnung ist durchaus mit dem absolutistischen Weltbild als eine in 
sich geschlossene und hierarchisch um den monarchischen Herrscher strukturierte 
Gesellschaft vergleichbar. Dass Watteaus fêtes galantes diese Kompositionsideale 
nicht erfüllen, bedeutet aber nicht, dass sie keinen Gegenstand, respektive keine 
(soziale) Bedeutung hätten. Zieht man die soziologische Theorie Georg Simmels 
hinzu, wird vielmehr deutlich, dass im Bildthema der Geselligkeit ästhetische und 
soziale Figuration sogar in ein paradigmatisches Verhältnis zueinander treten.

In seinen Grundfragen der Soziologie (1917) beschreibt Simmel die Geselligkeit 
als ein «soziale[s] Kunstgebilde», das sich zur Gesellschaft verhalte wie das Kunst-
werk zur Realität.20 Denn in dieser «Spielform der Vergesellschaftung» finde zwischen-
menschliche Interaktion als eine von übergeordneten inhaltlichen Belangen gelöste 
Wechselwirkung statt, die «nichts als Relation» sei.21 So habe etwa das gesellige 
Gespräch unter Freunden nicht die Vermittlung von Information oder das Aushan-
deln von Interessen zum Ziel, sondern werde als zwischenmenschlicher Austausch 
um seiner Form willen genossen. Gerade weil die Geselligkeit das «Miteinander und 
Auseinander […] innerer Wirklichkeiten» in ein «den eigenen Formgesetzen gehor-
sames Spiel» veräußere, sieht Simmel darin «jene Angemessenheit ästhetisch re-
präsentiert», die «der Ernst der Realitäten sonst ethisch fordert.»22 So bleibe die von 
inhaltlichen Zwecken gelöste Form doch stets tief mit der Wirklichkeit verbunden. 
Durch die Rückstellung von alltäglichen und sachlichen Bestimmungen zugunsten 
einer in erster Linie ästhetischen Erfahrung könne in der Geselligkeit eine «ideale 
soziologische Welt» real in Erscheinung treten.23

Doch gehen das lebensweltliche soziale Gefüge und die dort herrschenden 
Machtverhältnisse nicht einfach im sinnlichen Genuss von Geselligkeit beziehungs-
weise deren malerischen Darstellungen auf. Als konkret wahrnehmbare Bilder kön-
nen letztere auch zum Gegenstand einer kritisch-reflektierenden Betrachtung wer-
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den. So hat die sinnliche Anregung durch die hierarchielosen, gleichwertigen und 
ungesättigten ästhetischen Konstellationen in Watteaus fêtes galantes vielleicht bei 
manchen zeitgenössischen Rezipierenden die Frage aufkommen lassen, ob eine ver-
gleichbare Figuration auch im Sozialen vorstellbar wäre.

Ausblick: Perspektiven für eine Bildtheorie des Sozialen
Der vorliegende Beitrag schlägt vor, ‹das Soziale› in den Kunstwissenschaften nicht 
nur als Entstehungskontext und Handlungsfeld künstlerischer Praxis zu untersu-
chen, sondern auch als ein durch ästhetische Dimensionen bestimmtes Konzept. 
Damit eröffnen sich Forschungsansätze und Desiderata für eine Kunstgeschichte, 
die ‹neue sozialen Fragen› nicht nur im Hinblick auf künstlerische Auseinanderset-
zungen mit aktuellen gesellschaftlichen Problematiken oder kollektive Praktiken 
der Produktion alternativer Formen von Wissen in der Gegenwartskunst aufwirft, 
sondern auf Basis eines methodisch und theoretisch begründeten social turn die 
Frage nach dem Sozialen selbst neu stellt. Die skizzierte Zusammenführung von 
formal-ästhetischer Analyse und soziologischer Theorie ermöglicht zudem die Be-
rücksichtigung der älteren Bildproduktion ebenso wie von nichtgegenständlichen 
oder performativen ‹Figurationen›.

Dabei darf die hier skizzierte Wende der Kunstwissenschaften hin zu ‹Ästheti-
ken des Sozialen› nicht als Plädoyer für eine Rückkehr zum Formalismus oder zur 
Vorstellung der Sublimierung eines bereits gegebenen Sozialen in der ‹Reinform› 
des Ästhetischen verstanden werden.24 Gerade als abstrakte Kategorie wird ‹das 
Soziale› – sowie das Wissen über die Möglichkeiten, darin zu agieren – erst durch 
die Erfahrung seiner visuellen Erscheinungsformen konstituiert. Eine kritische 
Bildtheorie des Sozialen sollte daher die affirmative Feststellung der ‹Abbildung› 
realer Gesellschaftsordnungen in der kompositorischen Anlage von Kunstwerken 
ebenso vermeiden wie eine allein in deren Darstellungsinhalten oder historischen 
Rahmungen erfolgende Verortung der künstlerischen Aufforderung zur Einnahme 
anderer sozialer Lagen und Praktiken.25 Nicht zuletzt findet eine Wertung als ‹(a-)
soziale› ästhetische Ordnung niemals unabhängig von bestimmten Positionen in-
nerhalb historisch spezifischer Konstellationen statt.

Kunst unterliegt als integrativer Teil von Gesellschaft nicht nur deren jeweili-
gen Bedingungen und Wirkungsweisen, vielmehr arbeitet sie mit den ihr eigenen 
Mitteln auch aktiv und zuweilen hinterfragend an den kollektiven Imaginationen 
darüber, was ‹das Soziale› ist oder sein könnte. ‹Bilder des Sozialen› spiegeln ge-
sellschaftliche Strukturen nicht einfach wider, sie können auch am sozialen Gefüge 
rütteln.
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