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Thomas Küpper
Autonomie

«Das Kreuz mit der Kunst» – systemtheoretisch betrachtet

Der für die Kunstdiskussion zentrale Begriff der Autonomie lässt sich mit
Niklas Luhmanns Systemtheorie schärfen. Die Autonomie beruht aus dieser Sicht
auf der Ausdifferenzierung der Kunst zu einem Teilsystem der modernen Gesell-
schaft, das eigenen Gesetzen folgt. Neben der Autonomie des Kunstsystems kann
auch die des Einzelwerks in diesen sozialen Kontext eingeordnet werden sowie
die historische, vor allem mit dem Namen Immanuel Kant verbundene Etablie-
rung des Autonomiebegriffs in der Ästhetik.

Entscheidend ist zunächst, wie das Verhältnis autonomer Kunst zur Gesell-
schaft gedacht wird: Luhmann hebt hervor, dass die Autonomie keine Herauslö-
sung der Kunst aus sozialen Zusammenhängen bedeutet – auch das Kunstsystem
ist in die Gesellschaft eingebunden. In Abgrenzung zu Theodor W. Adornos Kon-
zeption der Autonomie als einer «Verselbständigung der Gesellschaft gegen-
über»,1 spricht Luhmann von einer «Verselbständigung in der Gesellschaft».2 Gera-
de indem Kunst ihre Regeln selbst hervorbringt, vollzieht sie eine allgemeinere
Entwicklung der modernen Gesellschaft mit, in der sich mehrere solcher eigenge-
setzlichen Systeme herausbilden. Dergestalt teilt Kunst «das Schicksal der mo-
dernen Gesellschaft» insbesondere durch den Versuch, «als autonom gewordenes
System zurechtzukommen».3

Die Teilsysteme dieser Gesellschaft erlangen dadurch Autonomie, dass sie
sich jeweils eine spezifische, an keiner anderen Stelle erfüllte Funktion zu eigen
machen. Dass Kunst «sich selbst gern als funktionslos» ausgibt, ist nach Luh-
mann «nichts weiter als eine Geste der Abwehr gegen Vereinnahmungsansprü-
che anderer Funktionsbereiche» oder auch die Fortschreibung einer überkomme-
nen Ansicht, der entsprechend die Kunst als nutzlos gilt.4 Die hergebrachte, von
Luhmann hinterfragte Vorstellung von der Zweckfreiheit der Kunst wird in der
philosophischen Ästhetik aufgegriffen, zum Beispiel wenn Adorno als «gesell-
schaftliche Funktion» von Kunstwerken gerade «ihre Funktionslosigkeit» be-
trachtet.5 Welchen Einfluss solche Denkweisen noch auf heutige kunstwissen-
schaftliche Diskussionen haben, zeigt sich etwa an Michael Lingners Überlegun-
gen zu dem Thema, inwiefern Autonomie zu einem Problem für die Kunst wird:
Die Autonomisierung erlaube ihr «immer nur eine negative Bestimmung auf die
Gesellschaft und auf sich selbst hin», so dass fraglich werde, ob Kunst auf dieser
Grundlage weiter bestehen könne.6 Bei diesen Zweifeln setzt Lingner voraus,
dass es autonomer Kunst bislang genügt habe, sich hinsichtlich ihrer sozialen
Funktion «durch ihre gesellschaftliche Zwecklosigkeit zu definieren».7 Aus sys-
temtheoretischer Sicht aber fällt Autonomisierung nicht mit einer Befreiung aus
jeglichen sozialen Funktionszusammenhängen in eins; vielmehr handelt es sich
um eine Freisetzung für die Übernahme einer selbstbestimmten Funktion. Wie
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Gerhard Plumpe und Niels Werber vor Augen führen, stellt Kunst sich im Zuge ih-
rer Autonomisierung auf die Funktion der Unterhaltung ein und gründet auf den
Code «interessant»/«langweilig».8

Betrachtet man Kunst entsprechend im gesellschaftlichen Funktionskon-
text, lässt sich ihre Autonomie im wörtlichen Sinn als Eigengesetzlichkeit auf-
fassen, jedoch nicht als völlige Unabhängigkeit gegenüber anderen Systemen.
Luhmann erklärt, «daß das Angewiesensein auf die Erfüllung anderer Funktio-
nen durch andere Systeme Bedingung und Kennzeichen der Autonomie jedes
Funktionssystems ist; daß also spezifische Unabhängigkeit auf hohen Abhän-
gigkeiten beruht».9 Das heißt, es beeinträchtigt die Autonomie der Kunst nicht
zwangsläufig, dass für Kunstwerke etwa Geld ausgegeben wird – die Zahlun-
gen sind Kommunikationen innerhalb des Wirtschaftssystems, ohne das Kunst
möglicherweise nicht auskommt. Die Gesetze der Ökonomie müssen sich je-
doch nicht mit jenen der Kunst decken; beide Systeme können nebeneinander
bestehen: autonom, aber nicht autark.

Ebenso wenig läuft es aus systemtheoretischer Sicht der Autonomie der
Kunst notwendigerweise zuwider, wenn sich Werke ihrerseits auf Außerkünstle-
risches beziehen. Entscheidend ist, dass sie die Stoffe, Motive und Themen nach
eigenen Maßgaben aufgreifen. Wissenschaftliche Aussagen, religiöse Bekennt-
nisse, politische Standpunkte ändern ihren Stellenwert, sobald sie in Kunst über-
führt werden: «Wahrheiten wirken in der Kunst nicht als Wahrheiten».10 Selbst
eine Stellungnahme, die im politischen System provozieren müsste, wird in der
autonomen Kunst insofern neutralisiert, als in diesem Kontext Irritationen zu
rein künstlerischen Zwecken erwartet werden (trotz der Versuche, mit solchen
Erwartungen zu brechen und die Grenzen der Kunst zu verschieben oder aufzulö-
sen).11

Nicht zuletzt zeigt sich die Autonomie der Kunst auch in ihrer (Um-)Nutzung
von Material, etwa wenn dessen Kostbarkeit – zum Beispiel der Wert von Gold

1 Martin Kippenberger, Zuerst die Füße, 1990,
Holzskulptur, 124 x 100 x 20cm, Sammlung Lothar
Tirala
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und Juwelen, der im Mittelalter noch nicht künstlerisch gleichgültig ist, – unbe-
deutend wird.12 Die Verselbständigung künstlerischen Umgangs mit Stoff und
Material schließt ein, dass auch alltägliche Dinge, sogar Abfall und Müll, für die
Kunst in Frage kommen und neu gewertet werden.13 Wie sich die eigenen
Maßstäbe der Kunst zu den Maßstäben anderer sozialer Bereiche verhalten, das
heißt auf welche Weise sich Kunst polykontextural in der Gesellschaft einrichtet,
lässt sich systemtheoretisch untersuchen, indem die wechselseitige Beobach-
tung der Funktionssysteme thematisiert wird.14

In der philosophischen Ästhetik, die sich als Teil der Wissenschaft auf Kunst
bezieht, geht der Autonomie-Begriff insbesondere auf Kant zurück:15 Nach Kant
beansprucht der Geschmack Autonomie16 und das Genie zeichnet sich dadurch
aus, «Zwangsfreiheit von Regeln so in der Kunst auszuüben, daß diese [...] selbst
eine neue Regel bekommt».17 Das Genie ist an keine bestimmte, schon bestehen-
de und von anderen erteilte Vorschrift gebunden – sonst müsste man von Hete-
ronomie sprechen. Auch die neue Regel, die die Kunst durch das Genie erlangt,
liegt nicht als «Formel abgefaßt» vor, sondern kann nur «vom Produkt abstra-
hiert werden».18 Damit führt Kant die Eigengesetzlichkeit des einzelnen Kunst-
werks auf das Genie zurück – eine wirkungsmächtige Fremdbeschreibung künst-
lerischer Autonomie.19 Luhmann seinerseits rekonstruiert die Autonomie des
einzelnen Kunstwerks unter dem Stichwort «Selbstprogrammierung»: «Nur wenn
man erkennt, wie es die Regeln, nach denen sich die eigene Formenwahl richtet,
aus eben dieser Formenwahl entnimmt, kann man ein modernes Kunstwerk adä-
quat beobachten.»20

Wendet man die Systemtheorie dazu an, den Anspruch von Kunstwerken auf
Autonomie im sozialen Zusammenhang zu verorten, wird vor allem die Vielfalt
unterschiedlicher Bezugssysteme zu berücksichtigen sein. Ein aktuelles Beispiel
ist die Diskussion um Martin Kippenbergers Werk Zuerst die Füße anlässlich der
Ausstellung Peripherer Blick und kollektiver Körper im Bozener Museion 2008. Die
Holzskulptur aus dem Jahr 1990 stellt einen Frosch dar, der an ein Kreuz genagelt
ist (Abb. 1). Damit wird christliche Ikonographie aufgegriffen und verkehrt: Als
gekreuzigte Figur mit Lendentuch erinnert der Frosch an Jesus Christus; doch als
Tier, dessen Zunge heraushängt und das einen Bierkrug hält, steht die Gestalt in
einem Spannungsverhältnis zu herkömmlichen religiösen Bildgehalten. Ein Vor-
bild für diese Arbeit ist der in der Weimarer Republik so genannte «Christus mit
der Gasmaske», die Grafik Maul halten und weiter dienen von George Grosz, der
sich für sie seinerzeit vor Gericht verantworten musste.21 Wie provozierend eine
Verfremdung und Pervertierung christlicher Ikonographie noch heute ist, zeigt
sich an den Reaktionen auf die Bozener Präsentation von Kippenbergers Werk: In
den Massenmedien ist die Rede von «regelmäßigen Mahngebeten vor dem Mu-
seum»; Papst Benedikt XVI. habe erklärt, «der Frosch verletze die religiösen Ge-
fühle vieler Menschen, die das Kreuz als Symbol von Gottes Liebe und der Erlö-
sung betrachteten».22 Das Mitglied der Südtiroler Volkspartei Franz Pahl soll aus
Protest gegen das Werk sogar in den Hungerstreik getreten sein und, wie Holger
Liebs bemerkt: «märtyrer-like», einen Schwächeanfall erlitten haben.23 Die Ausei-
nandersetzungen sind nicht nur Thema von Nachrichten und Berichten, sondern
insbesondere auch von Kommentaren. Dirk Schümer schreibt: «Sei kein Frosch:
Dieses Stoßgebet richtet derzeit ein katholischer Kirchenvolksteil an den Gekreu-
zigten [...]. Es ist ein Kreuz mit der Kunst.»24 Das Spielerische und die Ironie die-

T
h

o
m

a
s

K
ü
p
p
e
r

Au
to

n
om

ie



14 k
ri

ti
sc

h
e

b
e
ri

ch
te

4.
20

0
8

ser Worte sind dem Ernst entgegengesetzt, den die religiösen und politischen
Stellungnahmen für sich beanspruchen. Vor allem aber werden die von diesen
Seiten vorgebrachten Proteste dadurch zurückgewiesen, dass man sich auf die
Selbstbestimmung der Kunst beruft. Ein Teilnehmer an der Debatte betont, dass
Kunst «frei und autonom» sei und «sich nicht von Parteipolitik beeinflussen las-
sen» dürfe.25 Wie Roland Schappert in einer Untersuchung von Kippenbergers
Frosch-Skulpturen herausstellt, spielen sie ihrerseits in besonderer Weise auf die
Eigengesetzlichkeit der Kunst an: Das Kreuz ist aus «kunstimmanentem Materi-
al», Leinwand-Rahmenleisten, errichtet und damit «schon von vornherein Zei-
chen kunstimmanenter Simulation», so dass sich «jeder konkrete außerkünstleri-
sche Anspruch» verliert.26 Die mit den Rahmenleisten vollzogene Selbstabgren-
zung aber bewahrt die Kunst nicht davor, von anderen Systemen nach deren Kri-
terien
beurteilt zu werden. Diesen Systemen kann, wie sich an den religiösen und politi-
schen Stellungnahmen in dem Beispiel zeigt, die Autonomie von Kunstwerken
ein Dorn im Auge sein.
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