PROGRAMMATIK UND BESTANDSAUFNAHME
EINER EMPIRISCH-ANALYTISCHEN KUNSTSOZIOLOGIE'

Gunnar Otte

I. Einleitung

In diesem Beitrag wird die Programmatik einer empirisch-analy-
tischen Kunstsoziologie umrissen. Dieser Zugang hat zum Ziel, soziale
Phénomene systematisch zu beschreiben, die identifizierten Regulari-
taten theoretisch zu erkldren und die herangezogenen Theorien unter
besonderer Beriicksichtigung standardisierter Methoden empirisch zu
prifen. In der deutschsprachigen Kunstsoziologie ist ein solches For-
schungsprogramm wenig institutionalisiert. Zwar bildete sich im Umfeld
der ,, Kolner Schule“ in den 1970er Jahren eine empirische Kunstsoziolo-
gie heraus, die wegweisende Studien hervorgebracht hat, etwa die
Kinstler-Enquete (Fohrbeck/Wiesand 1975) oder ein Messinstrument
fiir die Reputation von Kiinstlern (Bongard 1974). Doch bieten ihre pro-
grammatischen Schriften (Silbermann 1986; Thurn 1973) erstaunlich
wenige theoretische und methodologische Ankniipfungspunkte, die heute
brauchbar wiren. Besonders mangelt es an einem ausgearbeiteten Ana-
lyserahmen und an der Entwicklung und Uberpriifung gehaltvoller
Theorien. Entsprechend hat die empirische Kunstsoziologie eine deskrip-
tive Schlagseite, die etwa in Erhebungen zum Kulturpublikum zum Aus-
druck kommt (Klein 1990; Glogner/Fohl 2010). Die dort ermittelten
soziodemographischen Strukturen des Kulturkonsums markieren erst
den Anfang der Forschung: Sie konstituieren soziale Regularitiaten, die
es theoretisch zu erkléaren gilt.

Wahrend die soziologische Beschiaftigung mit Kunst in eine Vielzahl
theoretischer Ansitze, aber kaum in kumulative Forschung gemiindet
ist, vermittelt der Blick auf andere Sozialwissenschaften ein anderes
Bild. Die Kunstékonomik und -psychologie, die noch vor wenigen Jahr-
zehnten ein Schattendasein fristeten, laufen der Kunstsoziologie in der
Systematik ihrer Erklarungen und Untersuchungsdesigns zunehmend

1 Fir wertvolle Hinweise zu fritheren Fassungen des Beitrages danke ich Simo-
ne Pape, Jorg Rossel und Dorothea Trebesius sowie den Herausgeberinnen des
Heftes, Dagmar Danko und Andrea Glauser.
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den Rang ab (vgl. Ginsburgh/Throsby 2006; Gottschalk 2006; North/
Hargreaves 2008). Zudem zeichnet sich die Kunstsoziologie im engli-
schen Sprachraum durch eine konsequentere Verfolgung etablierter Un-
tersuchungsparadigmen aus als im deutschen (vgl. Alexander 2003).

Mein Beitrag mochte die Programmatik einer empirisch-analytischen
Kunstsoziologie genauer explizieren. Als allgemeiner Analyserahmen
wird das Paradigma strukturell-individualistischer Erklarungen einge-
setzt und fiir die Kunstsoziologie die Aufgabe abgeleitet, kollektive so-
ziale Phédnomene der Kunst zu beschreiben und in ihrem Zustandekom-
men durch das Handeln und Interagieren der beteiligten Akteure zu
erklaren (Abschnitt II.). In Abschnitt ITI. wird diskutiert, was unter
Kunst zu verstehen ist; in Abschnitt IV. wird die kunstsoziologische Per-
spektive konkretisiert und von anderen disziplindren Zugingen abge-
grenzt. Im Rahmen dieser Programmatik folgt eine Bestandsaufnahme
ausgewdhlter Theorien und Befunde zu fiinfzehn zentralen Forschungs-
fragen aus den Bereichen der Kunstproduktion, -vermittlung und -rezep-
tion (Abschnitte V. bis VIL.).

II. Empirisch-analytischer Rahmen

Die Kunstsoziologie ist eine Spezielle Soziologie, die sich mit dem
Gegenstandsbereich ,, Kunst“ beschiftigt. Dazu bedient sie sich des theo-
retischen Instrumentariums der Allgemeinen Soziologie und anderer
Spezieller Soziologien (wie der Organisationssoziologie) genauso wie der
Methoden der empirischen Sozialforschung. Sie wendet allgemeine
Theorien und Konzepte auf ihre Gegenstande an und priift deren Erkla-
rungskraft. Auch Erkenntnisse anderer Disziplinen sollte sie berticksich-
tigen. Die untersuchten Phéanomene konnen es dartiber hinaus notig ma-
chen, kunstspezifische Theorien und Methoden zu entwickeln.

Soll das Vorgehen einer Speziellen Soziologie aus der Allgemeinen
Soziologie abgeleitet werden, sind gewisse theoretische und methodolo-
gische Vorentscheidungen zu treffen. Aus empirisch-analytischer Per-
spektive wird ein strukturell-individualistisches Forschungsprogramm
favorisiert (Esser 1993; Schimank 2002; Hedstrom 2005). Es fasst die
Soziologie als eine Wissenschaft auf, die kollektive soziale Phénomene
beschreiben und in ihrem Zustandekommen erklaren will (Makroebene),
indem sie das Handeln und Zusammenwirken der Akteure in ihren Kon-
texten sinnverstehend rekonstruiert und kausal erklart (Mikroebene).
Die Phinomene konnen Verteilungen individueller Verhaltensweisen,
deren Materialisationen, Institutionen und Normen, soziale Prozesse und
historische Ereignisse sein. Da sie durch Menschen erzeugt werden, ist
eine akteurtheoretische Fundierung notig. Welche Theorien dafiir geeig-
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net sind, wie deren Giiltigkeit gepriift wird und wie die Ubersetzungen
zwischen Mikro- und Makroebene hergestellt werden, kann hier offen
bleiben. Diese Fragen werden in den spéter zitierten Studien unter-
schiedlich beantwortet. Fiir ein realistisches Akteurmodell scheinen aber
folgende Grundannahmen zentral: 1. Akteure haben Handlungsziele,
2. sie verfiigen tiber Ressourcen, die sie fiir die Realisierung der Ziele ein-
setzen (u. a. Geld, Zeit, Kompetenzen); 3. sie stehen externen Opportuni-
taten und Restriktionen gegeniiber, die die Wahl einzelner Handlungs-
alternativen erleichtern oder erschweren; 4. sie unterliegen biographi-
schen Entwicklungsprozessen, aus denen ihre Ressourcenausstattung
und ihre Handlungsziele resultieren; 5. sie sind eingebettet in soziale
Netzwerke und interagieren mit anderen Akteuren, die ihnen Anregun-
gen vermitteln und ihr Denken und Handeln sanktionieren.” Die Rele-
vanz der Annahmen wird bei der Bestandsaufnahme kunstsoziologischer
Forschung deutlich werden.

Methodologisch legt das strukturell-individualistische Programm eine
vergleichende Perspektive nahe, da Kollektivphdnomene am besten zu
erklaren sind, wenn sich zeigen lasst, wie Variationen zustande kommen
(Russo 2009). Dies relativiert den Wert von Einzelfallstudien. Fur grofe
Fallzahlen spricht, dass (a) viele Erklarungsgegenstande statistische Ag-
gregate sind, (b) Merkmalsverteilungen und -zusammenhinge quantifi-
ziert werden konnen, (c) die Kontrolle kausal relevanter Drittvariablen
besser gelingt, (d) Generalisierungen besser begriindbar sind und (e) ge-
rade wegen der Idiosynkrasien jedes Kunstwerks (und seiner Produktion
wie Rezeption) erst iiber viele Fille hinweg sichtbar wird, welche domi-
nanten Verhaltenstendenzen durchschlagen. Die vergleichende Perspek-
tive ist in statistische Verfahren ,eingebaut“. Doch auch in qualitativen
Studien empfehlen sich vergleichende Untersuchungsdesigns mit syste-
matisch integrierten Kontrastfallen.

Bezieht man den strukturell-individualistischen Ansatz auf die Kunst-
soziologie, so besteht ihre Aufgabe darin, kollektive Sachverhalte im
Bereich der Kunst zu beschreiben und zu erklaren und dabei das Denken,
Handeln und Interagieren der beteiligten Akteure zu beriicksichtigen.
Der Kunstsoziologie geht es weder um die Interpretation von Kunstwer-
ken noch um die Erklarung des Schaffens einzelner Kiinstler. Beides ist
Aufgabe der Kunstwissenschaften im engeren Sinn. In meiner Gegen-
standsbestimmung gehe ich aber nicht so weit, Kunstwerke aus der
Betrachtung auszuschliefen, wie Gerhards (1997, 8) vorschlagt. Kunst-

2 Ein Teil der Annahmen wird dhnlich in der Rational Choice-Literatur getrof-
fen (Kunz 2004). Anders als dort tiblich wird hier mit der vierten und fiinften An-
nahme hervorgehoben, dass soziales Handeln elementar durch Sozialisationspro-
zesse und soziale Netzwerke gebunden ist.
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werke kénnen typisiert werden und als Ursache oder Folge des Handelns
von Akteuren Bestandteil von Erklarungen sein.

II1. Was ist Kunst?

Nach Festlegung der Ziele der Kunstsoziologie ist zu bestimmen, was
zum Bereich der Kunst gehort. Hier stellen sich zwei Fragen, die nicht
miteinander zu verwechseln sind: Was ist Kunst und was ist gute Kunst?
Nach empirisch-analytischer Auffassung verlangt die erste Frage die
Formulierung einer Nominaldefinition, mit der der Geltungsbereich der
Analysen abgrenzt wird. Die zweite Frage ist wissenschaftlich nicht zu
beantworten, denn es ist nicht Aufgabe der Soziologie, normativ zu beur-
teilen, was , gute” Kunst ist. Derartige Urteile werden von den Akteuren
im Feld gefdllt und deren Wertzuschreibungen sind Untersuchungsge-
genstiande. Erklarungsbediirftig ist, welche Objekte aus dem Universum
dessen, was #berhaupt als Kunst gelten kann, sich als positiv bewertete
Kunst durchsetzen.

Eine definitorische Abgrenzung kann mit der Feststellung beginnen,
dass der Bereich der Kunst um Kunstwerke zentriert ist. Da diese Werke
produziert, gehandelt und nachgefragt werden, kénnen wir von ,,Gl-
tern“ sprechen und Waren (z. B. Tontrédger) und Dienstleistungen (z. B.
Konzerte) unterscheiden. Wegen der Vielgestaltigkeit von Kunstwerken
sind giiterimmanente Definitionen schwer zu formulieren. Sie konnen
stattdessen produktions- oder rezeptionsseitig ansetzen. Rezeptionsbezo-
gene Definitionen — ,,Kunst“ ist, was gefallt oder als schon erachtet wird
- sind problematisch, weil (a) die Reaktionen auf ein Gut rdumlich, zeit-
lich und individuell variieren, (b) derartige Attribute beliebigen Glitern
zukommen koénnen (auch ein Auto kann schoén sein) und (¢) manche
Kiinstler Nicht-Schones ausdriicken wollen.? Diesen Problemen entgeht
eine produktionsbezogene Definition. Ihr zufolge konnen alle Giiter als
,2Kunst“ bezeichnet werden, deren Produktion primir nach MaBgabe
dsthetischen Ausdrucks erfolgt (Rossel/Otte 2010). Zwar hat auch die
Automobilproduktion wichtige dsthetische Komponenten, doch dominie-
ren hier funktional-technische Imperative (Fahrtiichtigkeit, Energiever-
brauch, Sicherheit, usw.).* Hinzuzufiigen ist, dass professionelle Kunst-

3 Aus institutioneller Perspektive wurde vorgeschlagen, alle Giiter als Kunst zu
bezeichnen, die von den Akteuren der Kunstwelt als Kunst interpretiert werden
(Becker 1982). MaBgeblich dafiir sind professionelle Kunstvermittler, die das
Attribut ,,Kunst“ durch Ausstellungen, Rezensionen, Fordermittel, Preise und An-
thologien fixieren. Damit gerat allerdings vornehmlich in den Blick, was als ,,gute®
Kunst gilt. Die Produkte vieler Nachwuchskiinstler wiirden nicht zur Kunst zdh-
len, wenn man sich allein auf die Beachtung durch Intermediére verlieBe.
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schaffende und nicht ,,Amateure” als Kunstproduzenten zu betrachten
sind. ,,Kiinstler“ ist, wer professionsbezogene Verhaltenssignale aussen-
det, d. h. an Wettbewerben teilnimmt, Verbandsmitgliedschaften eingeht
oder an Kunstvermittler herantritt.> Als Kunst lassen sich demnach alle
Giter primér asthetischen Ausdrucks auffassen, die von Kinstlern im
Rahmen ihrer kiinstlerischen T4tigkeit hergestellt werden.

Das Interesse der Kunstsoziologie beschriankt sich dieser Definition
zufolge nicht auf Kunstwerke und Kiinstler, die von der Kunstkritik ge-
wirdigt werden, sondern schlieit diejenigen ein, die verrissen werden
oder unbeachtet bleiben. Dies bedeutet, ,,hohe“ und , populdre“ Kiinste
in all ihren Qualitatsvariationen einzubeziehen. Da kiinstlerische Tatig-
keit verschiedene Medien zur Grundlage hat, ist die Kunstsoziologie zu-
dem sparteniibergreifend angelegt. Dazu zdhlen traditionell die bilden-
den und darstellenden Kiinste, Musik und Literatur, heute auch Fotogra-
fie und Film. Es gibt aber Grenzbereiche, deren kiinstlerischer Status
strittiger ist, und zwar solche der angewandten Kiinste (z. B. Kunsthand-
werk, Architektur, Design, Werbung) und populéren Unterhaltung (z. B.
Comedy, Varieté, Zirkus). Dass solche Grenzbereiche hochst interessant
sind, betont Becker (1982, 34 ff.): Dort trete zu Tage, mit welchen Argu-
menten kiinstlerischer Wert ausgehandelt werde. Sowohl spartenintern
als auch spartenvergleichend kann man also von Kontinua der Wertzu-
weisung ausgehen: Am einen Pol sind Giliter und deren Produzenten zu
finden, die im Kunstfeld einvernehmlich anerkannt sind (der Kanon); am
anderen Pol solche, die von den Intermedisdren, Konsumenten und Produ-
zenten kaum der Kunst zugerechnet werden (Bourdieu 1999).

Die Gesamtkonstellation individueller und korporativer Akteure wird
mit Konzepten wie Kunstwelt (Becker 1982), Kunstfeld (Bourdieu 1999),
Kunstsystem (Luhmann 1995) und Kunstmarkt (Caves 2000) zusammen-
gefasst. Kunstsoziologisch relevant sind alle beteiligten Akteure. Einige
von ihnen tiben keine kunstspezifischen Berufe aus: Wie aufwindig eine
Opernproduktion ausfallt, hdangt auch vom Hintergrundpersonal und sei-
nen Lohnkosten ab; wie erfolgreich sie ist und wen sie anzieht, wird von
Dienstleistungs- und Technikaspekten jenseits der Auffiihrung beein-
flusst. Becker (1982, 16 f.) unterscheidet daher ,kiinstlerische Tatigkei-

4 Auch profane Dinge kénnen zu Kunst werden, sobald sie in einem entsprech-
enden Kontext prasentiert werden (z. B. Warhols ,,Brillo Boxes*). Hierfiir ist aber
ein dsthetisierender Konstruktionsakt des Kiinstlers vonnéten.

5 Da viele Kunstberufe prekire Professionen sind, deren Zugang weniger regu-
liert ist als derjenige anderer freier Berufe (Muller-Jentsch 2011, 85 ff.), sind Be-
rufsausbildung und Haupteinkommensquelle keine notwendigen Abgrenzungskri-
terien. Folglich wird zur operationalen Definition der Kiinstlerpopulation die
Kombination mehrerer Merkmale empfohlen (Jeffri/Greenblatt 1989; Karttunen
1998).
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ten“ und ,,unterstiitzendes Personal“, Caves (2000, 4) , kreative Tatigkei-
ten“ und ,,gewohnliche Arbeit“.

IV. Besonderheiten einer kunstsoziologischen Perspektive

Was zeichnet eine kunstsoziologische Perspektive im disziplindren
Vergleich aus? Das Arbeitsgebiet der Kunstwissenschaften mit ihrer pri-
mar geisteswissenschaftlichen Ausrichtung liegt in der Sicherung, Analy-
se und Interpretation spezifischer Kunstwerke sowie deren Einordnung
in Kinstlerbiographien und stilistische Strémungen und Epochen.® Im
Unterschied dazu 16st sich die Kunstsoziologie von konkreten Fillen, be-
trachtet sie in typisierter oder aggregierter Form, thematisiert Variatio-
nen und ermittelt soziale Ursachen und Folgen der Kunstproduktion. Als
Sozialwissenschaft erweitert sie den Blick von den Kiinstlern auf andere
Akteure, vor allem Kunstvermittler und -rezipienten (Blau 1988, 273).
Anders als die philosophische Asthetik sucht sie weder nach dem Wesen
der Kunst (Kosser 2006) noch versucht sie Kriterien fiir ,gute Kunst*
normativ zu begriinden. Sie versucht sie empirisch zu rekonstruieren und
kniipft damit an Fechners (1876) , Asthetik von unten“ an. Fiir die
Kunstsoziologie ist die philosophische Asthetik relevant, weil deren Ka-
tegorien fiir zentrale Kunstfeldakteure (wie Kunstkritiker) mitunter
handlungsleitend sind.

Sozialwissenschaftliche Referenzdisziplinen sind die Geschichtswis-
senschaften, Okonomik und Psychologie. Die Sozial- und Kulturge-
schichte analysiert die historische Herausbildung und Wandlung be-
stimmter Kiinstlertypen und Institutionen des Kunstfeldes. Im Vergleich
zur Kunstgeschichte stehen nicht Kunstwerke, sondern die sich wandeln-
den Produktions- und Rezeptionsbedingungen im Mittelpunkt. Aufgrund
der Materiallage dominiert Forschung zur Kunstproduktion relativ zur
Rezeption (vgl. Ruppert 2000). Das Interesse der Kunstékonomik richtet
sich auf die Funktionsweise der Arbeits- und Giuitermirkte im Kunstbe-

6 Die Aufgabenbestimmung der Kunstgeschichte bei Warnke (2008) hebt auf die
Klassifikation von Kunstwerken ab. Prochno (2008, 15) nennt das Verstehen und
Wiirdigen von Werken als Kernanliegen. Die Ziele der Literaturwissenschaften se-
hen Allkemper und Eke (2004, 26) in der Interpretation von Texten, der Literatur-
geschichtsschreibung und Edition, der Kultur- und Mentalitdtengeschichte sowie
der Literaturtheorie. Literatur ist dabei durch Textfixierung, Fiktionalitat und
kiinstlerische Sprachgestaltung definiert (Schneider 2008, 9 ff.). Selbst wenn die
Gegenstandsbestimmung — wie bei Allkemper und Eke — iiber den traditionellen
Fokus auf Sprachkunstwerke (,,Dichtung®) hinausgeht, bleibt sie textbezogen.
Werkzentriert sind auch die Musikwissenschaften, wenngleich sie sich multidis-
ziplindr geoffnet haben und die Musiksoziologie als Teildisziplin auffassen (R6-
sing /Petersen 2000).
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reich. IThr Arbeitsschwerpunkt liegt auf Organisationsformen der Pro-
duktion und Distribution von Kunst (vgl. Pommerehne /Frey 1993; Gott-
schalk 2006; Ginsburgh/Throsby 2006). Monetiare Aspekte stehen im
Vordergrund, etwa Einkommen von Kiinstlern, Kostenstrukturen von
Kultureinrichtungen und Prozesse der Preisbildung. Doméne der Psy-
chologie sind zum einen kiinstlerische Kreativitat und ihre Entstehungs-
bedingungen, zum anderen die Rezeption von Kunst und ihre Folgen
(Allesch 2006). Die Untersuchungsgebiete reichen von neuronalen
Grundlagen der Wahrnehmung bis zu Anwendungen in Werbewirtschaft
und Therapie. Ein besonderes Interesse gilt der Musik (vgl. Hargreaves/
North 1997; North /Hargreaves 2008; Stoffer/Oerter 2005; Oerter/Stof-
fer 2005).

Was kennzeichnet die soziologische Forschung im Spektrum der So-
zialwissenschaften? Auffillig ist die Beschiftigung mit sozialen Un-
gleichheiten im Zugang zum Kiinstlerberuf und im Kunstkonsum (Blau
1988, 271 f.; Bourdieu 1982, 1999). Wiahrend die Psychologie Ungleich-
heiten selten jenseits der Geschlechterkategorie behandelt und die Oko-
nomik sich auf Humankapitalvariablen beschrénkt, interessiert sich die
Soziologie fiir Kinstlerkarrieren und &sthetische Praferenzen in Abhén-
gigkeit von sozialer Herkunft, Bildung und Netzwerkeinbettung. Starker
als die Okonomik betont sie die soziale Konstruktion kiinstlerischer Qua-
litat und symbolischer Grenzziehungen. Mehr als die Psychologie und die
Okonomik thematisiert sie die kulturelle Pragung von Kunstphinome-
nen. Mit ihren generalisierenden Aussagen iiber soziale Prozesse und
Strukturen neigt sie jedoch mehr als die Geschichtswissenschaften zur
Abstraktion von der raum-zeitlichen Situiertheit dieser Phinomene.
SchlieBlich sind spezifische Methoden — Befragung und Inhaltsanalyse —
in soziologischen Arbeiten verbreitet. Gleichwohl wirkt die soziologische
Forschung theoretisch, methodisch und substanziell weniger konturiert
als die der Referenzdisziplinen und schwankt zwischen geistes- und
sozialwissenschaftlichen Anleihen. Damit soll keiner disziplindren Ab-
schottung das Wort geredet werden. Im Gegenteil: Die Kunstsoziologie
sollte die Beitrage anderer Disziplinen aufgreifen und ihre eigene Per-
spektive in den interdisziplindren Diskurs einbringen. Doch miissen
Positionen, die sich ,,Kunstsoziologie“ nennen, eine Antwort darauf
haben, was das Soziologische an ihnen ist.

Die Position des strukturell-individualistischen Programms lasst sich
um spezielle Annahmen erweitern, wenn sie auf kinstlerische Giiter
bezogen wird (Caves 2000, 2 ff.). Besonders hervorzuheben ist die Unsi-
cherheit bei der Produktion, Vermittlung und Konsumtion von Kunst.
Sie ergibt sich daraus, dass Kunstwerke Erfahrungsgiiter sind: Die Qua-
litat eines Theaterstlickes oder einer Schallplatte ist dem Konsumenten
erst bekannt, wenn er diese Giiter rezipiert hat. Hinzu kommt, dass Qua-
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litatsurteile hier schwieriger begriindbar sind als bei Giitern, die priméar
nach technischer Funktionstiichtigkeit bewertet werden. Fiir alle Betei-
ligten ist daher der Markterfolg der Kunstwerke duBlerst ungewiss. Die
Unsicherheit wird durch die schiere Menge konkurrierender Produkte
verscharft: Zwar dhneln sich viele Werke, doch sind alle um Nuancen
differenziert. Sie sind Ausdruck einer kiinstlerischen Vision, die einen
Eigenwert hat und nur bedingt an Funktionalitdt und Nachfrage orien-
tiert ist. Die Strategien zur Unsicherheitsbewéltigung sind fiir alle Ak-
teursgruppen gesondert zu rekonstruieren.

Dazu eignet sich ein Prozessmodell, das Fragen der (a) Produktion von
Kunst, (b) Vermittlung von Kunst durch Prozesse der Distribution, Wert-
zuschreibung und Erziehung sowie (c¢) Konsumtion und Rezeption von
Kunst unterscheidet (Thurn 1973; Gerhards 1997; Alexander 2003, 62).
An diesem Modell orientiert sich die Présentation zentraler Forschungs-
fragen und darauf bezogener Theorien und Befunde in den Abschnitten
V bis VII. Immer geht es darum, empirische Regularitiaten auf der Makro-
ebene zu identifizieren und die Handlungslogiken der an ihrer Generie-
rung beteiligten Akteure aufzudecken. Von gesicherten Antworten ist die
Forschung aufgrund der problematischen Datenlage und spartenspezifi-
scher Besonderheiten meist weit entfernt.

V. Produktion von Kunst

Die klassische soziologische Sicht auf die Entstehung von Kunst ist die
» Widerspiegelungstheorie“. Sie besagt, dass Formen und Inhalte von
Kunstwerken die gesellschaftlichen Verhéltnisse widerspiegeln. An Bi-
chern, Geméilden oder Songs liefen sich herrschende Werte und zeitgeis-
tige Stimmungen ablesen. So wertvoll der Ansatz ist, um die Vorstellung
des gesellschaftsenthobenen Schopfers von Kunst zu iberwinden, so we-
nig erdffnet er eine erklarungskraftige Perspektive auf die Produktion
von Kunst (Albrecht 1954). Nicht spezifiziert wird, unter welchen Bedin-
gungen welche Ausschnitte des Sozialen in welcher Weise — realistisch
oder tiberformt — in Kunstwerken zum Ausdruck kommen. Es mangelt an
einer akteurtheoretischen Grundlage: Statt zu theoretisieren, wie Kiinst-
ler ihre Sujets auswihlen und darin die Wirklichkeit verarbeiten, werden
sie als ausfithrende Organe der gesellschaftlichen Verhé&ltnisse konzi-
piert. Verkannt wird, dass es feldimmanente Konventionen und Moden
gibt, die von gesellschaftlichen Entwicklungen losgeloste Eigendynami-
ken entfalten (Lieberson 2000). Die Widerspiegelungskonzeption ist der-
art pauschal, dass beliebige Aussagen moglich sind und der Begriff
,» Theorie®“ zu hoch gegriffen ist.
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Fir die Kunstsoziologie ist ein Fundament erforderlich, das an den
Berufen von Kiinstlern (Becker 1982) und den Ungleichheiten ihrer Kar-
rieren (Bourdieu 1999) ansetzt. Kiinstlerische Berufe erfordern in der
Regel Fahigkeiten, die iber langjahriges Training erworben werden. Im
Vergleich zu anderen Professionen ist der Marktzutritt aber meist nicht
an Ausbildungszertifikate gebunden, sondern erfolgt auf verschiedenen
Wegen. Es stellt sich die Frage (F1): Wie rekrutieren sich Kiinstler und
wie ldsst sich ihr Karriereerfolg erkldren? Er lasst sich in vier Dimensio-
nen untersuchen: Hohe des Einkommens aus kiinstlerischer Tatigkeit;
Publikumserfolg; Reputation bei Kollegen und Kritikern; Eingang in den
Kunstkanon.

Aus der Ressourcenperspektive ist eine hohe intergenerationale Selbst-
rekrutierung aus Kiinstlerhaushalten zu erwarten, da angehende Kiinst-
ler von der Weitergabe kunstrelevanter Kompetenzen, aber auch sozialer
Beziehungen der Eltern profitieren (Bourdieu 1982; 1999). Wie fiir fast
alle Berufe bestatigt sich die Reproduktionsthese fiir Kiinstler: Die sozia-
le Immobilitat ist hoch, aber in manchen Handwerks- und anderen Beru-
fen noch ausgeprigter (Jonsson u. a. 2009, 1032 £.). In seiner historischen
Studie des literarischen Feldes postuliert Bourdieu (1999, 118 ff., 413 ff.)
weiter, dass sich unter zunichst gleichrangigen Nachwuchskiinstlern
diejenigen durchsetzten, deren Eltern materiell begiitert seien. Sie boten
eine Riickversicherung im Risikobereich Kunst und ermoglichten den
Verzicht auf zeitraubende Gelegenheitsjobs zugunsten kiinstlerischer
Produktivitat. Eine Archivdatenauswertung bestiatigt die These fiir die
Absolventen des Royal University College of Fine Arts in Stockholm
1938 bis 1986 (Gustavsson u. a. 2009).

Jenseits herkunftsbasierter Ressourcen gilt die Bildungsausstattung
als entscheidende Voraussetzung fiir Berufserfolg. Die Humankapital-
(Becker 1975) und die Signaling-Theorie (Spence 1973) postulieren bil-
dungsbasierte Einkommensrenditen, sei es durch generalisierbare Kom-
petenzen, sei es durch die Signalwirkung von Bildungstiteln. Kiinstler
gehoren zu den hochgebildeten Berufsgruppen: In Deutschland verfligen
—je nach Sparte — 61 % bis 74 % der abhingig beschiftigten und 37 % bis
58 % der selbststdndigen Kiinstler tiber einen Tertidrbildungsabschluss
(Haak 2008, 86 ff.). Die Einkommenssituation ist durch eine starke
Streuung — vom ,,armen Poeten“ bis zum ,,Superstar“ — gekennzeichnet.
Mehrfachbeschiftigungen sind verbreitet und das Einkommen aus
kiinstlerischer Tatigkeit reicht fiir den Lebensunterhalt vieler Kiinstler
nicht aus. Zwar zeitigt hohe Bildung meist positive Einkommensrendi-
ten, doch fallen sie geringer aus als in anderen hochqualifizierten Beru-
fen (Alper/Wassall 2006, 841 ff.). Angebracht ist eine Dekomposition
nach Einkommensquellen: Einige Studien finden kaum nennenswerte
Bildungseffekte fiir Einkommen aus kiinstlerischen Tatigkeiten, aber
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positive Effekte fiir Einkommen aus kunstnahen und -fremden Tatigkei-
ten. Géngige Arbeitsmarkttheorien greifen hierfiir offenbar besser als
fur kiinstlerische Arbeit: Kiinstler, die als Kunstlehrer arbeiten, signali-
sieren ihre Kompetenz durch den Nachweis eines Studiums. Auch ver-
weist der Bildungsvorsprung von angestellten gegeniiber selbststindigen
Kinstlern darauf, dass Arbeitgeber (z. B. Kulturorchester) Zertifikat-
inhaber begiinstigen. Daneben sind Ertriage renommierter Akademien
anzunehmen. Verschiedene kiinstlerische Sparten und Beschaftigungs-
verhiltnisse sind gesondert zu betrachten, um genauere Aussagen liber
die Funktionsweise von Bildung treffen zu kénnen.

Der Karriereerfolg kann weiter vom sozialen Netzwerk abhéngen.
Giuffre (1999) betrachtet Galerien als Knotenpunkte der Vernetzung und
ermittelt fiir eine Stichprobe amerikanischer Kunstfotografen alle Gale-
rievertretungen tber einen 12-Jahres-Zeitraum. Die Reputation bei der
Kunstkritik ist grofler, wenn ein Fotograf in weitlaufige, lose gekniipfte
Netzwerke eingebettet ist als wenn er Teil einer dichten, fest umgrenzten
Gruppe ist; besonders wenig werden Einzelgdnger wahrgenommen. Der
Befund lésst sich mit Netzwerktheorien erklaren: Wer Mittler zwischen
Galerienetzwerken ist, hat eine prononcierte Einflussposition (Burt
1992), und wer Uber viele ,,schwache Beziehungen“ verfiigt, gelangt an
vielfaltige Informationen und Aufmerksamkeitsquellen der Kunstwelt
(Granovetter 1973).

Berufserfolg hiangt aber nicht allein von sozialen Faktoren ab, sondern
auch von den geschaffenen Kunstwerken. Daher fragt sich (F2): Wie ldsst
sich die Verteilung kiinstlerischer Produktivitdt und Kreativitdt im Le-
benslauf erkliren? Die Produktivitat bezieht sich auf die Quantitat, die
Kreativitat auf die Qualitat kiinstlerischen Outputs. Die Forschung
betrachtet meist Werkbiographien verstorbener Kiinstler und misst die
Qualitéat einzelner Kunstwerke an Indikatoren ihrer Kanonisierung (z. B.
Erwahnung in Biichern der Kunstgeschichte; Orchesterrepertoire; Auk-
tionspreise). Galenson (2001) untersucht die Hohepunkte kreativen
Schaffens franzosischer und amerikanischer Maler des 19. und 20. Jahr-
hunderts und arbeitet zwei Kiinstlertypen heraus: Wahrend die durch
eine kiinstlerische Idee geleiteten , konzeptuellen Innovatoren“ den Zenit
ihrer Karriere sehr frith erreichten, ereigne sich der Hohepunkt der
suchend arbeitenden , experimentellen Innovatoren“ spét. Da der Kunst-
markt Neuheit immer stiarker prédmiere, setzten sich die ,,Frithblither
evolutiondr mehr und mehr durch. Galensons Arbeiten haben eine leb-
hafte Debatte ausgelost. So konnen Ginsburgh und Weyers (2006) die
Zusammenhainge fur eine Stichprobe ,,Alter Meister“ nicht finden. Acco-
minotti (2009) argumentiert bei einer Reanalyse von Galensons Daten,
dass dieser Gruppenkontexte vernachlissige, und belegt, dass Friihbli-
her meist (konzeptuell arbeitenden) Kiinstlerbewegungen angehorten
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und dass der Trend zu schnelleren Karrierehthepunkten auf den be-
schleunigten Wechsel der Avantgarden im ersten Drittel des 20. Jahrhun-
derts zurtickgehe. Seine Befunde stehen im Einklang mit dem Prozess-
modell Thurns (1983): Die Einbindung in Kiinstlergruppen ist gerade zu
Karrierebeginn erfolgsfordernd, da der Gruppenkontext den Austausch
von Ressourcen und Ideen erleichtert, fir Selbstbestitigung sorgt und
offentliche Aufmerksamkeit erregt.

Daneben ist die Einbettung in institutionelle Kontexte der Makroebe-
ne zu diskutieren. Darauf macht der , Production of Culture“-Ansatz
aufmerksam (vgl. Santoro 2008). Demnach werden die Spielrdume bei
der Schaffung symbolischer Giiter durch typische Produktionsbedin-
gungen bestimmt (Peterson 1982, 1985): (a) technologische Grundlagen
(Gestaltungsmittel), (b) rechtliche Regulierungen (Urheberrecht, Zensur),
(c) Branchenstrukturen (Wettbewerbssituation), (d) Organisationsstruk-
turen der Unternehmen (FirmengroBe, Abteilungen, Kooperationen), (e) be-
rufliche Karrieresysteme (Ausbildungsinstitutionen, Beschéftigungs-
verhiltnisse), (f) Konsummairkte (Massen- und Nischenmirkte). Davon
ausgehend koénnen Fragen in zwei Richtungen verfolgt werden. Zum
einen in Richtung geschichtswissenschaftlicher Forschung (F3): Wie ist
die historische Herausbildung wunterschiedlicher Organisationsformen
der Kunstproduktion zu erkldren? So lasst sich fragen, warum in einigen
Sparten professionelle Ausbildungsgénge entstanden sind (Orchestermu-
sik, bildende Kunst), in anderen kaum (Literatur); oder warum sich Stu-
dienginge fiir Schriftsteller in den USA frither entwickelten als in
Deutschland. Zum anderen sind die Effekte auf das Handeln der Akteure
von Interesse (F4): Welche Konsequenzen haben unterschiedliche Organi-
sationsformen der Kunstproduktion? Sie beziehen sich auf die sozialen
Lagen und Karrieren von Kiinstlern, aber auch auf die Auspriagungen
von Kunstwerken. So ldsst sich untersuchen, welche Auswirkungen
staatliche Subventionen, Philanthropie oder Marktlosungen fir die
Kunstproduktion haben.

Unterschiede in den Produktionsbedingungen, aber auch individuelle
Faktoren liefern Antworten auf die Frage (F5): Wie lassen sich Variatio-
nen in Form und Inhalt von Kunstwerken erkldren? Darauf bezieht sich
die Widerspiegelungsthese. Griswolds (1981) Arbeit illustriert, wie ein
strukturell-individualistischer Ansatz sie beantwortet. Thr Ausgangs-
punkt ist die in der Literaturgeschichte verbreitete Auffassung, dass in
den USA des spaten 19. Jahrhunderts kaum Literatur entstand, die dem
britischen Roman glich: Statt Probleme der Liebe und Familiengriin-
dung, der Personlichkeitsentwicklung und Lebensbewiltigung in der
Moderne zu thematisieren, stiinde der einsame, gesellschaftsabgewandte
méinnliche Held im Mittelpunkt. Dies reflektiere den amerikanischen
Nationalcharakter. Griswold untersucht eine Zufallsstichprobe von Ro-
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manen, die zwischen 1876 und 1910 in den USA veroffentlicht und je zur
Halfte von amerikanischen und européischen Autoren verfasst wurden.
Nach ihrer Inhaltsanalyse von Themen und Protagonisten tiberwiegen
die Gemeinsamkeiten die Unterschiede bei weitem: Entgegen der géngi-
gen Darstellung sind Liebe und Heirat in beiden Teilstichproben zentral.
Zudem ist eine Konvergenz der Themen und Charaktere im Untersu-
chungszeitraum zu beobachten. Ihre Befunde erkliart Griswold mit einer
Mikrotheorie des Schriftstellers, die die Nachfrageseite und die rechtli-
chen Regulierungen des ,,Production of Culture“-Ansatzes einbezieht.
Weil ein Roman etappenweise gelesen werde und einen Wiedereinstieg
ermoglichen miisse, verlange das Genre dem Schriftsteller das Verfassen
eines Plots ab, der fir lebensweltliche Probleme der Leser anschlussfahig
sei, sie aber auch in eine emotional aufwiithlende Welt entfiihre. Dies er-
moglichten universelle Themen wie die Liebe, die deshalb Romane unter-
schiedlicher Herkunft dominierten. Die Konvergenz erkliare sich durch
das Urheberrecht: Bis zur Ratifizierung der Berner Ubereinkunft durfte
Auslandsliteratur in den USA wiederabgedruckt werden, ohne den Auto-
ren Honorare zu zahlen, sodass die Verkaufspreise niedrig waren. Zur Si-
cherung ihrer Marktposition hétten amerikanische Schriftsteller daher
Themen aufgegriffen, die von der européischen Konkurrenz vernachlés-
sigt worden seien. Die Besonderheiten der US-Literatur verschwanden
mit verénderter Rechtslage. Statt des Nationalcharakters wiirden die
Produktionsbedingungen der Schriftsteller widergespiegelt.

Griswolds Studie veranschaulicht auch den Einfluss von Individual-
merkmalen der Kiinstler auf ihre Produkte: Die sozialen Kategorien der
Romanhelden (Geschlecht, Nationalitdt, Ethnie, Sozialschicht) entspre-
chen uberproportional denen ihrer Schopfer. So entwerfen ménnliche
Schriftsteller tiberwiegend méannliche Helden. Das fiktionale Schaffen
der Schriftsteller ist offenbar nicht nur auf den Markterfolg gerichtet,
sondern reflektiert auch die Auseinandersetzung mit ihrer Lebenssitua-
tion. Kiinstler bauen eine parasoziale Beziehung zu ihren Literatur- und
Filmcharakteren auf, die ihrer kategorialen Zugehorigkeit tiberpropor-
tional dhneln, weil dies die Verarbeitung der eigenen Lebenswelt erleich-
tert.” Man kann darin eine Variante der Widerspiegelungsthese sehen,
doch handelt es sich um eine prézise, erklarungskraftige und akteurtheo-
retisch begriindete Explikation.

7 Selbstverstandlich erklart die Theorie nur bestimmte Tendenzen, nicht die
Gesamtheit der Konstruktion fiktionaler Charaktere (sonst miussten viele Schrift-
steller eine Zweitkarriere als Detektiv oder Gangster verfolgen). Ganz &dhnlich
habe ich eine rezeptionsseitige Theorie des ,kategorialen Matching” zur Erkl&-
rung der Wahl von Fanobjekten entwickelt (Otte 2010a).
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VI. Vermittlung von Kunst

Wahrend sich die bisherigen Fragen auf die Herstellung von Kunst
bezogen, geht es nun um Aktivitdten, die der Produktion zeitlich nach-
geordnet, dem Konsum aber meist vorgeschaltet sind. Sie gehen oft orga-
nisationsvermittelt vonstatten. Zu den korporativen Akteuren gehoren
(a) Organisationen, die Kunstwerke distribuieren (z. B. Galerien, Museen,
Verlage, Kinos, Plattenlabels, Einzelhandel, Radio und Fernsehen);
(b) Akteure, die Kunstwerke rezensieren (v. a. Kritiker und ihre Medien);
(c) Einrichtungen der Kunsterziehung (z. B. Schulen, Hochschulen). Thre
Relevanz riithrt daher, dass sie aus der Menge produzierter Kunstwerke
eine kleine Anzahl auswihlen, die sie dem Publikum anbieten. Wahrend
mit den Selektionen aller Akteure implizite Wertungen einhergehen
(wem wird Aufmerksamkeit zuteil?), beurteilen Rezensions- und Erzie-
hungsorganisationen Kunstwerke auch explizit. Sie stimulieren den
Kunstdiskurs und tragen zur Wertbildung im Kunstfeld bei. Dadurch
wird die Unsicherheit der Konsumenten tiber die ,,richtige* Wahl im un-
tberschaubaren Giiterangebot massiv reduziert.

Grundfragen betreffen die Organisation der Distribution und die Ko-
operation der beteiligten Parteien. Dies ist ein Schwerpunkt 6konomi-
scher Forschung. Bei aller ,,Liebe zur Kunst“ pragen materielle Interes-
sen das Handeln entscheidend, wenn es um die Verteilung von Gewinnen
geht. Caves (2000) analysiert Vertrige zwischen kunstproduzierenden
und -distribuierenden Parteien, mit denen diese das Problem unsicheren
Produkterfolges 16sen. Bei komplexen Giitern wie Filmen werden Op-
tionsvertrage abgeschlossen, mit denen das Entscheidungsrecht tiber
weitere Investitionen von einer Partei zur nichsten transferiert und der
Vorproduzent fest entlohnt wird. Dies beriihrt ein Anliegen der Institu-
tionendkonomik (Williamson 1975): Unter welchen Bedingungen wird
der arbeitsteilige kreative Prozess innerhalb einer Organisation vollzo-
gen oder an andere Marktteilnehmer ausgelagert? Kunstsoziologisch
noch zentraler ist eine Anschlussfrage (F6): Welche Konsequenzen haben
die institutionellen Arrangements von Kunstproduzenten und -distribu-
teuren fiir das Marktangebot an Kunstwerken? Fihrt etwa die wirt-
schaftliche Konzentration in der Musikindustrie zur Homogenisierung
des Angebotes? Die kulturkritische Antwort ist ,,ja“: So beklagen Hork-
heimer und Adorno (1972, 142) die ,,Immergleichheit“ der Giiter kultur-
industrieller Massenproduktion. In ihrer Pionierarbeit bestatigen Peter-
son und Berger (1975) den Zusammenhang von Konzentration und Ho-
mogenisierung an der Anzahl und Neuheit der Interpreten der U.S. Top
10-Singles 1948 bis 1973. Differenzierter zeigt Lopes (1992) fiir den bis
1990 erweiterten Zeitraum, dass — in ,,Production of Culture“-Termini —
nicht nur die Branchenstruktur, sondern auch die Organisationsformen
der Plattenfirmen relevant sind: Seit die Major-Labels zu einer dezentra-
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len Organisation tibergingen, blieben Innovation und Vielfalt stabil, ob-
wohl die Marktkonzentration voranschritt (vgl. auch Dowd 2004). Die
Homogenisierungsthese ist auch in der Globalisierungsdiskussion popu-
lar. Gebesmair (2008, 191) belegt jedoch, dass sich die Inhalte der Hitpa-
raden acht westlicher Linder tber einen Vierzigjahreszeitraum nur
unwesentlich angenihert haben.?

Zum intermedisren Selektionsprozess ergeben sich mehrere Fragen:
(F7) Welche Mechanismen steuern die Selektion? Hier ist zu kliren, wie
Distributions- und Rezensionsorganisationen auf Kiinstler aufmerksam
werden. Dabei kénnen Netzwerke, Agenten, Wettbewerbe, Messen und
Marketing wie auch gezielte Suchbemiihungen eine Rolle spielen. Ferner
ist zu klédren, nach welcher Logik aus der Menge wahrgenommener Pro-
dukte ausgewahlt wird. Im Ergebnis fragt sich (F8): Worin unterscheidet
sich die Menge selektierter Kunstwerke von der Grundgesamtheit kiinst-
lerischer Produktion? Abweichungen kénnen durch eine Selektion nach
explizit thematisierten Qualitaten wie ,,Originalitat® zustande kommen,
aber auch nach nicht offen gelegten oder nicht bewussten Kriterien, etwa
regionaler Herkunft oder politischer Orientierung der Kiinstler. Janssen
(1997), die die Selektion anhand einer Vollerhebung hollandischer litera-
rischer Erstauflagen abbildet, unterstellt Literaturkritikern, dass ihr pri-
méres Handlungsziel im Reputationsgewinn bestehe und sie darauf aus
seien, im Einklang mit der Mehrheitsmeinung der Kollegen zu urteilen,
ihre Urteile aber originell zu begriinden. Angesichts der unsicheren Pro-
duktqualitat falle ihre Auswahl — dies bestétigt sich empirisch — auf Bi-
cher, die bei renommierten Verlagen erschienen und deren Verfasser mit
fritheren Werken Beachtung gefunden hétten. Zur Erkldrung konnen
auch Theorien der Kommunikationswissenschaft herangezogen werden
(Hackenbroch /Rossel 1997). So orientiert sich ein Kritiker gemif3 der
Nachrichtenwerttheorie weniger an seinen Kollegen als am Publikums-
interesse.

Interessant sind medial dokumentierte Qualitdtskriterien, etwa in Re-
zensionen (F9): Mit welchen Qualitdtsmerkmalen hierarchisieren Kriti-
ker Kiinstler und Kunstwerke? Dazu gibt es viele MutmaBungen, aber
wenige Untersuchungen (Becker 1982; Zolberg 1990). Verankert sein
konnen Wertzuschreibungen in (a) immanenten Qualitdten des Kunst-
werks (z. B. Komplexitéit), (b) Qualitaten des Kunstwerks relativ zu ande-

8 Zwar lassen sich Einwénde formulieren, z. B. dass eine hohe Anzahl an (neuen)
Interpreten in der Hitparade kein Ausdruck von Vielfalt sei, sondern dass sich da-
hinter eine ,Pseudo-Individualitdt® (Horkheimer/Adorno 1972, 163) verberge.
Differenziertere Messungen sind moglich, erfordern aber aufwindige Musikanaly-
sen (vgl. Dowd 1992). Den Autoren der Frankfurter Schule ldsst sich vorhalten,
dass sie weder ihre Begriffe prizise definieren noch ihre Thesen empirisch bele-
gen.
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ren (z. B. Originalitit; Verweisungsreichtum), (¢) Attributen der Produ-
zenten (z.B. Ausbildung; technische Expertise; Werkkommentierung)
und (d) Merkmalen der Rezeption (z. B. Popularitat; Sozialstruktur- und
Szenebezug). Detailliert untersucht von Appen (2007) Kriterien, die
Amazon-Kunden bei der Beurteilung erfolgreicher Popmusikalben an-
fuhren.

Die Bedeutsamkeit einzelner Qualitatskriterien und ihre klassifika-
torische Nutzung sind verdnderlich (F10): Wie kommt es zu Stabilitit
und Wandel symbolischer Wertzuschreibungen und Grenzziehungen?
Besonders wichtig sind hierarchische Grenzen, etwa zwischen ,, Hoch-*
und ,,Populérkultur®. Zahlreiche Studien zeichnen nach, wie populére
Kunstformen zur Hochkunst aufstiegen, z. B. Jazz (Lopes 2002) oder
Film (Baumann 2001). Bei solchen Erkldrungen reicht es nicht aus, nur
die symbolisch-diskursive Ebene zu betrachten. Zu untersuchen ist auch,
ob die Grenzziehungen an soziale Tragergruppen gebunden sind (La-
mont/Molnar 2002). DiMaggio (1982) zeigt, wie in den USA zwischen
1850 und 1900 die Dichotomie von Hoch- und Populdrkultur iiberhaupt
erst entstand. Zur Institutionalisierung von Hochkultur bediirfe es dreier
Elemente: des Unternehmertums einer Elite, die mit ihren Ressourcen
ein Organisationsmodell etabliere und kontrolliere (in den USA das Non-
profit-Unternehmen); der Konstruktion eines ,Kunst“ und ,,Unterhal-
tung“ trennenden Klassifikationssystems, das durch Staat, Bildungsein-
richtungen und Kritiker legitimiert werde; der Durchsetzung spezifi-
scher Rezeptionsrituale (etwa des kontemplativen Zuhérens). Auch
Baumann (2001) nennt drei Ursachenbiindel, um die Entwicklung des
Films zum Hochkulturgenre zu erklaren: Wettbewerbs- und Opportuni-
tatsstruktur (Fernsehen als Konkurrenzmedium; aufwartsmobile Mittel-
schicht als Tragergruppe); Institutionalisierungsprozesse (Filmfestivals;
Filmwissenschaft; Autorenfilm); Legitimation durch eine intellektuelle
Filmkritik. Die Herausforderung besteht darin, derartige Mechanismen
so zu spezifizieren, dass sie fuir diverse historische Entwicklungen zutref-
fende Erklarungen liefern.

Wihrend historische Studien Kritiker meist als Diskursproduzenten
betrachten, beschiftigen sich andere mit ihrem Einfluss auf die Nachfra-
ge (F11): Welchen Einfluss tiben Kunstkritiker auf die Konsumenten aus?
Sie werden in drei Rollen konzipiert (Shrum 1991; Basuroy u. a. 2003):
als ,,Gatekeeper®, die durch die blofie Selektion von Kunstwerken die
Aufmerksamkeit des Publikums steuern; als , Tastemaker®, die die Ge-
schmacksbildung durch ihre inhaltlichen Urteile anregen; als ,,Pradikto-
ren“, die die ,objektiven“ Erfolgswahrscheinlichkeiten werkimmanenter
Qualitaten vorhersagen. In einer Pionierstudie untersucht Shrum (1991)
beim Edinburgh Festival Fringe den Einfluss der Rezensionen aller Fes-
tivalmedien auf die Besucherzahlen der Shows. Der Gatekeeper-Effekt
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entpuppt sich als drei Mal so stark wie der Tastemaker-Effekt, d. h. die
mediale Sichtbarkeit einer Show ist wichtiger als deren Beurteilung. Zu-
dem beeinflussen die Kritikerurteile nur den Erfolg der hochkulturellen,
nicht der populédren Auffiihrungen, d. h. das Publikum reagiert auf Ex-
pertenurteile primir bei schwieriger Decodierbarkeit der Werke. Vor-
nehmlich wurden Kritikereffekte fiir Kinofilme untersucht (vgl. Simon-
ton 2009). Dort bestitigen sich Shrums Ergebnisse: Der Kassenerfolg
hangt starker von der Anzahl als von der Valenz der Rezensionen ab; der
Art-House-Bereich ist anfilliger fiir Kritikerurteile als der Mainstream
(Gemser u. a. 2007). Ob Filmkritiker eher Pradiktoren oder Tastemaker
sind, wird tiber die Korrelationen ihrer Urteile mit dem kurz- bzw. lang-
fristigen Kassenerfolg erfasst: Fiir die Tastemaker-Funktion spricht eine
hohe Korrelation ein bis zwei Wochen nach Filmstart; fiir den Pradiktor-
Effekt eine hohe Korrelation mit dem Gesamteinspielergebnis (Basuroy
u. a. 2003). Empirisch liegen fiir Art-House-Filme eher Tastemaker-, fiir
Mainstream-Filme Pradiktoreffekte vor (Gemser u. a. 2007). Ferner sind
negative Reviews einflussreicher als positive; ihre Wirkung kann aber
durch Marketingaufwand und , Star Power“ wettgemacht werden.?

Die Fragen F8, F9 und F10 kénnen auch auf Kanonisierungsprozesse
bezogen werden. Dabei geht es um die lange tiberdauernde Selektion und
Klassifikation von Kunstwerken. Allen und Lincoln (2004) zeigen, dass
fiir die retrospektive Konsekration von Spielfilmen sowohl die zeitgents-
sischen Kritikerurteile, die Anerkennung durch Filmpreise als auch der
friihere Publikumserfolg einflussreich sind. Zur Untersuchung der Ka-
nonbildung in der Kunsterziehung eignen sich Inhaltsanalysen von
Schulbiichern (Verboord/van Rees 2008).

VII. Konsum und Rezeption von Kunst

Konsum und Rezeption kiinstlerischer Giiter haben das Hauptinteresse
der empirischen Kunstsoziologie auf sich gezogen. Unter ,, Konsum*® soll
die reine Giiternachfrage verstanden werden (z. B. der Konzertbesuch),
unter ,Rezeption® der Modus der Aneignung des Gutes in aktiver Aus-
einandersetzung. Konsumenten desselben Gutes konnen dieses unter-
schiedlich rezipieren.

Die erste Frage betrifft den Publikumserfolg (F12): Wie kommt die
Nachfrage nach einem kiinstlerischen Gut zustande? Okonomische Er-
klarungen argumentieren mit den monetiren Kosten eines Konsumaktes:

9 Kritikereinfliisse sind schwer zu isolieren, sodass multivariate Analysen mit
vielen Drittvariablen nétig sind, z. B. Reputation der Kiinstler, Produktions- und
Marketingkosten sowie Anzahl der Spielstatten.
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Je hoher der Preis, umso weniger Konsumenten kénnen sich das Gut leis-
ten; besser ausgestattete Akteure erwerben mehr hochpreisige Giiter.
Dies gilt etwa fiir den Kauf bildender Kunst (Rossel 2009). Doch auch die
Besuchshéufigkeit von Hoch- und Populédrkultureinrichtungen steigt mit
dem Einkommen (Isengard 2011). Eine Theorieerweiterung bezieht
rdumliche Opportunitéten ein und verweist auf die Fahrt- bzw. Zeitkos-
ten, die mit der Distanz zwischen Wohn- und Konsumort einhergehen.
Weiter gehen tkonomische Theorien davon aus, dass hohere Qualitit
nutzenstiftend ist, sodass das , Talent“ von Kinstlern den Erfolg be-
stimmt. Die Forschung interessiert das Phdnomen, dass wenige Kiinstler
zu Superstars avancieren, wihrend die Mehrheit geringen Erfolg hat.
Rosen (1981) erkliart dies damit, dass sich minimale Talentunterschiede
durch den Massenkonsum zu immensen Erfolgsunterschieden aggregie-
ren. Nach Adlers (1985) Modell kénnen Kunstwerke auch ohne Qualitéts-
vorsprung Bestseller werden, ndmlich dadurch, dass sich die Konsumen-
ten aneinander orientieren, das Verhalten der anderen als Qualitatssignal
interpretieren und konform agieren. Empirische Untersuchungen spre-
chen fiir Adlers Modell (Keuschnigg, in Vorbereitung), doch sind die
Messmodelle problematisch. SchlieBlich werden Marktstrukturen einbe-
zogen: Je mehr kiinstlerische Angebote miteinander konkurrieren, umso
geringer ist der durchschnittliche Absatz. Solche Randbedingungen sind
zur Erklarung der Aggregatnachfrage eines Gutes genauso zu bertick-
sichtigen wie die angebotene Stiickzahl und die Modi von Distribution
und Marketing.

Fiir die Psychologie ist die ,experimentelle Asthetik® pragend (Fech-
ner 1876; Berlyne 1974; Martindale 2007). Forschungsleitend ist die
Uberlegung, dass #sthetische Stimuli wie Musikstiicke oder Gemilde
entlang verschiedener Dimensionen variieren, z. B. Komplexitit vs. Ein-
fachheit und Neuheit vs. Vertrautheit. Durch experimentelle Variation
solcher Eigenschaften an realen und artifiziellen Kunstobjekten werden
Gefallensurteile untersucht. Oft zeigen sich umgekehrt u-formige Zu-
sammenhénge: Den Probanden gefallen Objekte mittlerer Komplexitat,
Vertrautheit, usw. am besten, wihrend sehr einfache oder komplexe
sowie sehr ungewohnte oder bekannte Objekte schlechter abschneiden
(North/Hargreaves 2008). Dies lasst sich damit erklidren, dass Menschen
nach einem kognitiven Optimum von Anregung und Zugénglichkeit stre-
ben. Kiinstlerische Giiter haben also nicht den gréiten Publikumserfolg,
wenn sie ausgesprochen innovativ sind, sondern wenn sie Konventionen
moderat abwandeln. Kunst folgt damit einem Bewegungsgesetz der
Mode (Lieberson 2000). Dies gilt auch fiir den Kanon: Werke klassischer
Komponisten sind im Repertoire diverser Musikanthologien, Konzert-
fiihrer und Einspielungen am populédrsten, wenn sie mittlere melodische
Originalitat aufweisen (Simonton 1994).
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Wiahrend die ¢konomische und psychologische Forschung oft vom
,mittleren* Rezipienten ausgeht, differenziert die Kunstsoziologie Grup-
pen mit typischen Konsummustern (F13): Welche soziale Zusammenset-
zung haben Kulturpublika und wie ist sie zu erkldren? Ihr Erkenntnisin-
teresse speist sich aus der Hierarchisierung des Konsums kiinstlerischer
Gilter. Als Tragergruppe der Hochkultur gilt traditionell das Biirgertum
(Gans 1974; DiMaggio 1982), wiahrend Populédr-, Volks- und Jugendkul-
turen andere Publikumsschwerpunkte haben. Mit dem Ziel der ,,Demo-
kratisierung“ der Kunst entstand in den 1970er Jahren der Bedarf, die
Auswirkungen veranderter Zielgruppenansprachen auf die Publikums-
komposition zu messen. Dazu werden Besucher- (Bourdieu/Darbel 2006
[1966]; Dollase u.a. 1986; Klein 1990) oder Bevolkerungsumfragen
(Schulze 1992) durchgefiihrt. Da viele Studien von Kultureinrichtungen
und Kommunen mit praktischen Nutzungsinteressen realisiert werden,
ist die Forschungslage intransparent: Viele Ergebnisse sind unzuging-
lich, viele Daten von schwer einschéitzbarer Qualitdt (Rossel/Otte 2010).
Einen guten Uberblick gibt der von Glogner und F6hl (2010) herausgege-
bene Band.

Nimmt man klassische Musik, Literatur, darstellende und bildende
Kunst als Kern westlicher Hochkultur, hat das entsprechende Publikum
eine hohe Schichtzugehorigkeit. Von den Schichtindikatoren Bildungs-
niveau, Berufsstatus und Einkommen erweist sich meist die Bildung als
starkster Pradiktor der Konsumhaufigkeit. Alterseinfliisse variieren
spartenspezifisch: Wahrend das Publikum in klassischen Konzerten und
Opern recht alt ist, zieht bildende Kunst viele junge Menschen an. Dass
eine Marktsegmentierung die kombinierte Betrachtung von Bildung und
Alter erfordert, hat Schulze (1992) mit seinen alltagsisthetischen Sche-
mata gezeigt (vgl. auch Hartmann 1999; Otte 2004). Wahrend bei dlteren
Hochgebildeten allein das ,,Hochkulturschema® dominiert, erweitern es
die oberen Bildungsgruppen jlingeren Alters um Elemente des ,,Span-
nungsschemas® (z.B. Kino, Poetry-Slam, populidre Musik). W&hrend
dabei eher Art-House-Filme und Indie-Rock rezipiert werden, sind es bei
den Jingeren mit weniger Bildung Blockbuster und Techno (Prommer
2010; Otte 2010b). Die unteren Bildungsgruppen hoheren Alters bilden
den Rickhalt volkstiimlicher Kultur (,, Trivialschema*).

Der Zusammenhang zwischen Bildung und Hochkulturkonsum erweist
sich als zeitstabil: Obwohl die Gruppe der Hochgebildeten durch soziale
Aufwirtsmobilitat heterogener geworden ist, hat die Bildungsselektivitat
des Hochkulturpublikums nicht abgenommen (Rossel u. a. 2005; DiMag-
gio/Mukhtar 2004). Neben dem von Bourdieu (1982) betonten Herkunfts-
einfluss gehen von der Schulbildung offenbar eigenstindige Effekte aus:
In der Hochkulturaktivitdt nehmen die Aufwéirtsmobilen eine Mittelpo-
sition zwischen den Immobilen niedriger und hoher Bildungsschichten
ein (van Eijck 1999).
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Einen Wandel anderer Art sieht Peterson (1992; 2005): Friher habe
sich der Oberschichtgeschmack auf Hochkultur beschrénkt, heute ent-
halte er auch populédre Formen (,,Omnivorizitat®). Wie die Kombinatorik
alltagsédsthetischer Schemata zeigt, ist die Diagnose eines vielfdltigen
Geschmacks bei den jungen Hochgebildeten zwar richtig. Doch lassen
sich zwei Vorbehalte anfiihren: Erstens ist ihr Geschmacksrepertoire nur
etwas umfassender als das der unteren Bildungsgruppen (Otte 2008).
Zweitens fragt sich, ob der Snobismus der oberen Schichten friiher tat-
séchlich so ausgepriagt war. Laut Prommer (2010) war das Kinopublikum
von Anbeginn schichtlibergreifend zusammengesetzt; spitestens seit
1970 sind Hochgebildete liberreprésentiert (Apolinarski 2011). Auch po-
pulére Tanzmusik wurde von Jugendlichen in Deutschland mindestens
seit den 1950er Jahren schichtiibergreifend rezipiert (Otte 2010b). Klaus-
meier (1963) ermittelte 1955, dass Schlager und Unterhaltungsmusik die
Praferenzordnung hoherer Schiiler anfiihrten, gefolgt von Operette und
Oper, Jazz und Blues, dann erst Sinfoniekonzerten. Da sie fast alle Gen-
res stirker wertschitzten als Berufsschiiler, ist bereits damals ein breite-
rer Interessenhorizont der oberen Schichten zu vermuten.

Deskriptive Publikumsstudien setzen sich selten mit Erklarungen der
Publikumskomposition auseinander. Zu erkliren ist, warum der Konsum
kiinstlerischer Giiter so stark nach Bildung, Alter und anderen Merkma-
len variiert. Vorliegende Theorien beziehen sich fast immer auf den Kon-
sum hochkultureller Giiter, nicht solcher der Populdr-, Jugend- und
Volkskultur. Der monetédre Ressourcenmechanismus erklart einen Teil
des schichtspezifischen Hochkulturkonsums. Die starken Bildungs- und
Alterseffekte sind damit aber genauso wenig erkldrbar wie die Schicht-
unterschiede beim Hochkulturkonsum in Radio und Fernsehen. O’'Hagan
(1996) halt daher die Einbeziehung von Préaferenzen fiir notwendig. Da-
mit fragt sich (F14): Wie entsteht und entwickelt sich dsthetischer
Geschmack im Lebenslauf? Als ,,Geschmack® wird die Gesamtheit rela-
tiv zeitstabiler und situationstibergreifender dsthetischer Zu- und Abnei-
gungen bezeichnet. In Urteilssituationen konkretisiert er sich in dstheti-
schen Priferenzen, d. h. Bevorzugungen einzelner kiinstlerischer Giiter
gegeniiber anderen.

Ein Erklarungsansatz ist sozialisationstheoretischer Art: Kinder soll-
ten kreativer und kunstinteressierter sein, wenn ihre Eltern ihnen
entsprechende Interessen und Kompetenzen vermitteln. Sozialisationsef-
fekte wurden fiir den Besuch von Hochkulturangeboten, das Literaturin-
teresse und Instrumentenspiel nachgewiesen. Ob eine Geschmacksverer-
bung im Hinblick auf populdre Kunstformen genauso erfolgt wie fiir
Hochkunst, ist kaum bekannt (Rossel/Beckert-Zieglschmid 2002; Sulli-
van 2011). Daneben sind die Schule und das soziale Netzwerk zentrale
Sozialisationsinstanzen. Vermittelt wird dort nicht allein Geschmack.



134 Gunnar Otte

Die aktive Auseinandersetzung mit dsthetischen Anregungen verdichtet
sich zu Kompetenzen — d. h. Wissensbestanden und praktischen Fahig-
keiten — im Umgang mit Kunstwerken und Interaktionspartnern. Sie sind
als ,inkorporiertes kulturelles Kapital“ eine wichtige Ressource im
Kunstfeld (Bourdieu 1982).

Das Konzept kultureller Ressourcen ermoglicht die Erklarung der Bil-
dungseffekte des Hochkulturkonsums mit einer Informationsverarbei-
tungstheorie. Komplexe Kunstwerke bediirfen vertiefter, langjihrig er-
worbener Kenntnisse, um nicht nur oberflachlich wahrgenommen, son-
dern stilistisch und werkbiographisch eingeordnet zu werden und
Genuss zu stiften. Da der Schulunterricht solche Kenntnisse vermittelt
und zu ihrer eigenstiandigen Weiterentwicklung befiahigt, fithrt eine lan-
gere Schullaufbahn zur verbesserten Decodierung komplexer, verwei-
sungsreicher Kunstwerke. Dies postuliert Bourdieus (1974) Theorie der
Kunstwahrnehmung, die der kognitiven Theorie Berlynes dhnelt. Sie
erklart auch, warum die Bildungsselektivitat der Publika in klassischen
Konzerten und Opern groBer ist als in Theatern und Musicals und in
Kunstmuseen groBer als in Technik- und Naturkundemuseen (Rossel
u. a. 2005; DiMaggio/Mukhtar 2004): weil Abstraktionsgrad und Alltags-
distanz des Dargestellten steigen.

Als Alternative zur Informationsverarbeitungstheorie wird oft die Sta-
tus- bzw. Distinktionstheorie angefiihrt. Demnach wird Hochkultur kon-
sumiert, weil sie hohen gesellschaftlichen Status genieB3t und eine symbo-
lische Abgrenzung nach unten ermoglicht (Ganzeboom 1982; Bourdieu
1982). Relevant ist Hochkultur fiir Hochgebildete und Altere, weil in
ihren Netzwerken statusgleiche Akteure tiberwiegen (,, Homophilie“) und
durch den Kulturkonsum soziale Zugehorigkeit und biographische Arri-
viertheit signalisierbar sind. Insofern ist zu erwarten, dass Anderungen
der Netzwerkkomposition einen Wandel der kulturellen Priferenzen
auslosen (Otte 2004). Petersons Omnivores-These ist eine Variante der
Theorie: Sie ersetzt lediglich den Kultursnobismus durch die Ge-
schmacksbreite als Statussignal. Im Unterschied zur Informationsverar-
beitungstheorie leitet die Statustheorie nicht aus produktimmanenten
Eigenschaften ab, welche Giliter zu Statusmarkern werden. Sie ist auf
erginzende Argumente angewiesen: dass die Legitimierung durch Auto-
ritdten, die Exklusivitdt im Preis oder die knappe Verfiigbarkeit ent-
scheidend fiir die Statusfunktion eines Gutes sind.

Das Gewicht der beiden Erklarungen hat praktische Implikationen.
Die Selektivitat des Hochkulturpublikums variiert ersterer Perspektive
zufolge mit der Komplexitat der Werke, letzterer Perspektive zufolge mit
deren Reputation. Kiinstler, Kultureinrichtungen und Kulturpolitik wer-
den ihr Angebot in Abhéngigkeit davon mit unterschiedlichen Strategien
dndern miissen, um bestimmte Zielgruppen zu erreichen. Bisher fehlt es
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aber an Untersuchungsdesigns, die in der Lage wiren, die relative Be-
deutung der Theorien abzuschitzen.'’ Ein ebenso zentrales Erkenntnis-
interesse richtet sich auf die Frage, ob die bekannten Alterszusammen-
hinge als Lebenszyklus- oder Kohorteneffekte zu interpretieren sind. So
muss das hohe Durchschnittsalter der Besucher klassischer Konzerte den
Intendanten Anlass zur Sorge geben, wenn das Interesse daran friih
sozialisiert wird und dieser Vorgang heute nachlisst; Entwarnung kann
gegeben werden, wenn alle Geburtskohorten einen lebenszyklischen
Wandel in Richtung hochkultureller Praferenzen durchlaufen. Wahrend
die Neigung zu klassischer Musik bisherigen Studien zufolge im Lebens-
lauf zunimmt und geringen Kohorteneffekten unterliegt (Hoffling 1997;
Hartmann 1999), altern die Publika einschlégiger Repertoireopern zu-
nehmend - ein Hinweis auf ihre generationale Pragung (Reuband 2005).
Nach Isengard (2011) folgt der Besuch aller Arten von Hochkulturein-
richtungen stdrker Kohorten- als Lebenszykluseffekten. Ob die sich
andeutende Diskrepanz in den Dynamiken privaten und o6ffentlichen
Konsums klassischer Musik generalisierbar ist, miissen weitere Studien
zeigen.

Neben RegelmiBigkeiten des Konsums sind solche der Rezeption von
Interesse (F15): Wie und mit welchen Wirkungen werden Kunstwerke
rezipiert? Das Pendant der Widerspiegelungstheorie ist hierfir die ,,Pra-
getheorie“: Wahrend erstere davon ausgeht, dass Kunstwerke die Gesell-
schaft widerspiegeln, postuliert letztere, dass sie die Rezipienten prigen
(Albrecht 1954, 431 ff.). Die positive Variante behauptet, dass die Rezep-
tion bestimmter kiinstlerischer Formen und Inhalte personlichkeitsbil-
dende oder emanzipatorische Wirkungen austibt; die negative unterstellt,
dass sie zu Moralverfall und Devianz fiihrt (Alexander 2003, 41 ff.). Die
Kunstwirkungsforschung lasst sich als Teil der Medienwirkungsfor-
schung begreifen (vgl. Schenk 2007). Die ausufernde Forschung kann
hier nicht zusammengefasst werden, doch ist es dulerst schwierig zu be-
stimmen, wann ein Kunstwerk welche Wirkungen zeitigt — allein deshalb,
weil die Zuwendung zu ihnen selbstselektiv erfolgt und Kausalaussagen
daher schwierig sind. Dass das von der Prigetheorie verwendete Stimu-
lus-Response-Modell zu simpel ist, hat die qualitative Forschung zum
,aktiven Rezipienten® im Umfeld der Cultural Studies gezeigt: Ein und
dasselbe Kunstwerk kann hochst unterschiedlich wahrgenommen wer-
den, sodass im Durchschnitt der Rezipienten oft keine signifikanten Ef-
fekte auftreten. Auch erfiillt Kunst ein breites Spektrum an Funktionen
im Alltag (DeNora 2000). So eindriicklich die in diesen Studien vorge-
stellten Fallbeispiele sind, so mangelt es ihnen daran, Beziige zur Makro-

10 Ganzeboom (1982) hat eine Reihe empirischer Testimplikationen abgeleitet,
an die die weitere Forschung ankntipfen kann.
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ebene herzustellen (unter welchen Kontextbedingungen und mit welchen
Kollektivwirkungen vollziehen sich bestimmte Rezeptionsmodi?), die
Reichweite der Befunde einzuschétzen und prézise Theorien herzuleiten.
Qualitative Rezeptionsstudien sollten daher systematisch in quantitative
Stichprobenplidne eingebaut werden. Rezeptionsmodi sind durchaus
auch quantitativ untersuchbar: So zeigt Rossel (2011), dass die kognitiv-
analytische und affektuelle Rezeption von Opernauffithrungen nach
Merkmalen der Soziodemografie und Musikkompetenz variiert.

VIII. Schluss

Als Zielsetzung der Kunstsoziologie wurde bestimmt, kollektive sozia-
le Phianomene der Kunstproduktion, -vermittlung und -rezeption zu be-
schreiben und in ihrem Zustandekommen durch das Handeln und Zu-
sammenwirken der Akteure zu erkliaren. Fiir die drei Teilbereiche wur-
den fiinfzehn Kernfragen formuliert, an denen sich die Kunstsoziologie
mit ihrer Antwortfindung messen lassen muss; selbstverstidndlich ist es
keine vollstandige Liste. Es handelt sich um Fragen, die wissenschaftlich
interessant, aber auch in der Praxis relevant sind, denn sie betreffen die
Karriere und Kreativitdt von Kiinstlern, die Selektion von Kunstwerken
durch kunstvermittelnde Organisationen, den Einfluss der Kunstkritik
und die Strukturierung der Marktnachfrage. Mit dem strukturell-indivi-
dualistischen Forschungsprogramm wurde ein Analyserahmen vorgege-
ben, der Akteure mit Zielen, Ressourcen und Opportunitdten ausgestat-
tet sieht und ihre Einbindung in biographische Verliufe und soziale
Netzwerke anerkennt. In Interdependenz mit anderen Akteuren versu-
chen sie die Erfolgs- und Handlungsunsicherheiten im Kunstfeld zu be-
wiéltigen. Die in der Bestandsaufnahme diskutierten Arbeiten gewichten
diese Komponenten unterschiedlich und arbeiten mit verschiedenen
Handlungstheorien, doch lassen sich alle an spezifischen Stellen im
strukturell-individualistischen Modell verorten. An den Widerspiege-
lungs- und Prégethesen wurden die Probleme einer fehlenden Mikrofun-
dierung verdeutlicht. Gezeigt wurde auBlerdem, dass fiir Erklarungen
kollektiver Phanomene im Kunstbereich allgemeine Theorien (z. B. Netz-
werk- und Arbeitsmarkttheorien) anwendbar sind, dass zum Teil aber
Theorien mit kunstfeldspezifischen Konzepten (z. B. kiinstlerische Kom-
petenz) formuliert werden miissen.

Obwohl die internationale Forschung in den letzten Jahrzehnten viele
aufschlussreiche Studien vorgelegt hat, sind erhebliche Anstrengungen
notig, um der Kunstsoziologie einen soliden Boden zu verschaffen — zu-
mal im deutschsprachigen Raum (Rossel/Otte 2010). So fehlt — 40 Jahre
nach dem fiir die Einfiihrung der Kiinstler-Sozialkasse einflussreichen
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,Kinstler-Report“ — eine neue Kiinstler-Enquete, die der verdnderten
Berufssituation von Kiinstlern Rechnung tragt, vor allem aber Grundfra-
gen zu deren Karriereverlaufen kliart. Genauso fehlt eine repréisentative
Umfrage zum Kulturverhalten der bundesdeutschen Bevolkerung, die
nicht nur deskriptive, sondern auch erkldrende Ambitionen hat. Gerade
wegen der Komplexitdt kiinstlerischer Phinomene und ihrer Spezifika
nach Raum, Zeit und Sparte ist koordinierte ,,GroBforschung* nétig, um
Aufschliisse tiber die Reichweite soziologischer Erklarungen zur Kunst
zu erhalten.
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Zusammenfassung

Der Kunstsoziologie wird in diesem Beitrag die Aufgabe zugewiesen, kollektive
soziale Phinomene der Produktion, Vermittlung und Rezeption von Kunst zu be-
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schreiben und zu erkléren. Dabei wird ein weites Kunstverstidndnis eingenommen,
das die Kiinste spartentibergreifend in ihren , hohen“ wie ,,populéren Ausdrucks-
formen umfasst. Der Beitrag néhert sich Kunstphinomenen von einer empirisch-
analytischen Warte und pladiert fiir akteurtheoretisch fundierte Erklarungen
kunstbezogener Makrophinomene und den besonderen Einsatz quantitativer und
vergleichender Methoden. Die kunstsoziologische Perspektive wird von Zugingen
anderer Disziplinen abgegrenzt. Zu jedem der drei Aufgabenbereiche werden
Kernfragen formuliert, wegweisende Studien der internationalen Forschung vor-
gestellt und Forschungsertrige und -defizite aufgezeigt.

Abstract

According to the agenda proposed in this article, the sociology of the arts aims
at describing and explaining collective social phenomena in the production, med-
iation and reception of art. The arts are considered in a wide understanding that
comprises all divisions of the arts as well as “high” and “popular” forms. Phenom-
ena of art are approached from an empirical-analytical perspective. The author
advocates actor-based explanations of art-related macro-phenomena and the
particular adoption of quantitative and comparative methods. The sociological
perspective is delineated from other disciplinary approaches. For each of the three
research areas, core questions are formulated, seminal contributions of the inter-
national research literature presented and their insights and shortcomings dis-
cussed.





