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Die akademische Asthetik

ist abgeschrieben;

sie sagt der Kunst nichts mehr
(wenn man Kiinstler fragt).

N. Luhmann (KdG, 479)

Vorwort

Von Anfang an philosophierte die Philosophie iiber ihren Anfang: »Verwun-
derung war den Menschen jetzt wie vormals der Anfang des Philosophierens,
indem sie sich anfangs {iber das nichstliegende Unerklarte verwunderten,
dann allmédhlich fortschritten und auch iliber GroBeres Fragen aufwarfen«.' Im
Zeitalter der Hightech-Philosophie kann man {iber diese aristotelischen Ur-
sprungssétze — als ob sie einem Mythos entstammten — nur staunen. Jeder di-
rekte Bezug zur Lebenswelt scheint in einer Situation versperrt, in der die phi-
losophische Reflexion immer schon bei Fragen beginnt, die ihr von Diskursen
vorgegeben werden. Der erste Schritt, die erstaunte Verwunderung, fallt aus,
weil die professionelle Philosophie immer schon beim zweiten ist und in
hochgeriisteter Terminologie »iiber GroBeres« diskutiert. Die philosophische
Frage, die Gehor findet, ist diskursiv préapariert; das philosophische Problem,
das sich nicht theoriekonform artikulieren kann, scheint nicht zu existieren.
Wer heutzutage mit dem »néchstliegenden Unerklirten« in die Diskussion
einsteigen wollte, begdbe sich in den toten Winkel des Philosophiesystems —
und wiirde nicht wahrgenommen.

Dennoch gibt es Situationen, in denen man nicht umhin kommt, sich zu
wundern — etwa wenn die Form der gesamten Gesellschaft sich dndert. Der
Erwartungshorizont, unter dem man zu leben gelernt hat, 16st sich auf und an
seiner Stelle steigt eine Fata Morgana empor, bei deren Anblick man aus dem
Staunen nicht mehr herauskommt: So erscheint eines Tages das Bild einer
Kunst, die meint, daf} sie nichts mit Wahrheit zu tun hétte — ein Blick iiber die
Mauer, und das Wunder beginnt.

Als Volker Braun einst proklamierte: Es geniigt nicht die einfache Wahr-
heit, war allen ostdeutschen Lesern klar, da3 mit dieser ungeniigenden, einfa-
chen Wahrheit die Wahrheit des Parteiapparats gemeint war, gegen welche die
Literatur ihre Wahrheit zu setzen hat.? So gewann die wahrheitssuchende
Kunst einst Distanz zum gesellschaftlichen System. Ist die soziale Ordnung
nach dem Systemwechsel so frei, daBl sie eine solche Widerstindigkeit ihrer
Kunst nicht mehr braucht?

Man muf} diese verwunderlichen Fragen, die an den Nahtstellen unter-
schiedlicher Sozialisierungen aufbrechen, nicht beantworten, man kommt je-
doch nicht umhin, auf sie zu reagieren. Zur Wahl steht eine Alternative, aller-
dings nicht mit zwei, sondern mit drei Optionen: Entweder man rechnet sein
Kunstverstandnis zur Konkursmasse der ruinierten Gesellschaft und versucht,
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so gut es eben geht, die neuen dsthetischen Erfahrungsmuster zu {ibernehmen,
oder man beharrt auf jener Wahrheit der Kunst, die mit der Gesellschaft, ge-
gen die sie sich wendete, verschwunden ist. Das eingeschlossene Dritte aber
wire: man sucht die Balance auf der Grenzlinie dieser sozialen Differenz; we-
der diesseits noch jenseits, sondern auf der Mauer — aus Kommunikationsbar-
rieren, Verstindnisblockaden, Sichtsperren und Empfindlichkeitsschranken.
Auf diesem verwitternden Limes der einstmals geteilten Gesellschaft findet
sich das, was es in der Moderne eigentlich nicht mehr gibt: eine herausgeho-
bene Beobachterposition — also ein idealer und zugegebenermalien grotesker
Platz zum Philosophieren. Mit stereoskopischem Blick erkennt man die beiden
Seiten der Unterscheidungen zugleich, in die man normalerweise einseitig
hineingeboren wird.

So nimmt der nun folgende philosophische Rundgang auf den Palisaden des
gespaltenen gesellschaftlichen BewuBtseins seinen Anfang. Das Staunen be-
ginnt bei den Phidnomenen. Es ist die ungldubige Reaktion auf die Erschei-
nungen der Fremde, zum Beispiel auf deren eigenartige Kunst. Befremdlich
sind vor allem die Kunstprodukte selbst in ihrer Verspieltheit, in ihrem Hang
zum Design, in ihrer biederen Anbiederung zur Popkultur, in ihrer Schwiche
fiir die Oberflache. So zumindest erscheint zeitgendssische Kunst auf der bio-
grafischen Kontrastfolie eines Beobachters, der Kunst bislang daran gemessen
hatte, mit welcher Tiefenscharfe ihre Werke den gesamtgesellschaftlichen Er-
fahrungsraum durchleuchten. Aber das ist nur der erste Eindruck. Beim zwei-
ten Hinsehen bemerkt man, dal} es sich hierbei blofl um einen Kunststil han-
delt, der im medialen Vordergrund steht. Abseits von ihm lassen sich nach wie
vor Kunstwerke entdecken, die eine ganz andere Sprache sprechen — aber vom
Kunstsystem marginalisiert, von der Kunstkritik in ihrem Wahrheitsanspruch
nicht ernst genommen und von der Kunsttheorie aus dem Begriff der Kunst
faktisch exkludiert werden. Und mittlerweile 148t sich eine Bewegung ins an-
dere Extrem beobachten. Auf der Documenta XI wird man von einer Kunst
iiberrascht, die in ihrem direkten politischen Engagement der Asthetik des so-
zialistischen Realismus merkwiirdig nahekommt. Doch eine Kunst wird nicht
allein deswegen neu, weil sie sich neuer Medien bedient. So prisentiert die
Documenta das Dokumentarvideo mit seiner einfachen Wahrheit — die nicht
geniigt. Die Wahrheit der Kunst hat sich scheinbar verfliichtigt, sie ist aus den
Werken getilgt oder kommt kunstlos daher.

Hat die Verwunderung erst einmal zur Sprache gefunden, dann 6ftnet sich
ihr ein Weg in die akademische Philosophie. Man erkundigt sich im laufenden
Asthetikdiskurs, warum die Situation so erstaunlich ist, wie sie ist. Der Ort, an
dem man etwas iiber das Verschwinden der Wahrheit aus der zeitgendssischen
Kunst erfahren kann, ist die Theorie dsthetischer Erfahrung, die sich hierzu-
lande explizit als Nachfolgetheorie zu den bis dahin dominierenden Wahr-
heitsésthetiken etablierte. Dieser Paradigmenwechsel gewann seine historische
Plausibilitit vorrangig in der Auseinandersetzung mit Adornos Asthetischer
Theorie.* Thr gegeniiber wurde argumentiert, dal deren geschichtsphilosophi-
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sche Gesellschaftstheorie den Blick auf die modernen Kiinste praformiert und
insofern fremdbestimmt. In diesem theoretischen Kontext wird das anfangli-
che Staunen paradox: Diente die Berufung auf eine hohere Wahrheit der Kunst
in der einen Gesellschaftsordnung der Verteidigung ihrer Autonomie, so wird
der Bezug auf eine solche Wahrheit in der anderen Gesellschaftsordnung unter
einen generellen Heteronomieverdacht gestellt. Immunisierte die Wahrheits-
suche die Kunst einst gegen ihre Vereinnahmung durch staatliche Kulturpoli-
tik, so meint man heute, dal Wahrheitsanspriiche in der Kunst zur Preisgabe
ihrer Autonomie fiihren.

Wenn die Asthetische Theorie als Wahrheitsésthetik an ihrer Geschichtsphi-
losophie gescheitert ist, dann kann man versuchen, sie aus dieser Hintergrund-
philosophie wieder herauszulésen und auf den Boden einer anderen Gesell-
schaftstheorie zu stellen. Dieses Projekt wurde bereits realisiert, und zwar in
bezug auf Habermas' Theorie des kommunikativen Handelns.* Die rettende
Kritik in diesem gesellschaftstheoretischen Kontext flihrte allerdings nur zu
einem metaphorischen Wahrheitsbegriff der Kunst’, so da3 auch dieser Re-
formulierungsversuch die Verbindung zur wahrheitsdsthetischen Tradition
nicht wieder herstellen kann.

Die vorliegende Untersuchung begibt sich deshalb auf einen anderen Weg
und stellt sich die Frage, ob man der Kunst erneut einen Wahrheitswert
zusprechen kann, wenn die Gesellschaft so funktioniert, wie sie Luhmanns
Systemtheorie beschreibt. Fiir dieses Projekt spricht, daB im Zentrum seiner
Kunstsoziologie wie bei Adorno eine Werktheorie steht; vehement dagegen
spricht, dal es im Verstdndnis der systemtheoretischen Gesellschaftstheorie
zur funktionalen Ausdifferenzierung von Wissenschaft und Kunst gekommen
ist, infolge dessen es nur noch im modernen Wissenschaftssystem in einem
begrifflich kontrollierbaren Sinn um Wahrheit gehen kann.

Nimmt das Philosophieren beim Staunen seinen Anfang, so beginnt die phi-
losophische Theorie in der ausformulierten Aporie: man sucht in einer Gesell-
schaftstheorie nach einer Wahrheit der Kunst, welche diese definitiv aus-
schlieBt. Hegt man das ansozialisierte Vorurteil, da3 die Kunst nach wie vor
ihre Wabhrheit kritisch gegen den gesellschaftlichen status quo richtet, und
fiihlt man sich von vereinzelten zeitgendssischen Kunstwerken in diesem Ver-
dacht bestétigt, dann wird man sich besonders fiir die Kontaktstelle von Kunst
und Gesellschaft interessieren. Welche Relationen konnten beide Kommuni-
kationssphéren laut Systemtheorie {iberhaupt ausbilden? Man begibt sich also
in das Luhmannsche Theoriegebdude und stellt dort — in der Absicht, eine
Theorieliicke fiir Gesellschaftskritik zu entdecken — erneut die Frage nach der
gesellschaftlichen Funktion der Kunst. So wie das Interesse an dieser Frage
erst im Brennpunkt einer sozialen Differenzerfahrung wieder aufflackert, so
148t sich eine derart theoriefremde Untersuchung nur fiihren, wenn man in der
Theorie geniigend Distanz zur Theorie gewinnt, d.h. wenn man mit der Sy-
stemtheorie gegen die Systemtheorie denkt. Insofern Luhmanns Kunstsoziolo-
gie weitgehend losgelost vom Gegenwartsdiskurs der Kunstphilosophie ope-
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riert, kann man sie mit Argumenten aus dieser Diskussion iiberraschen. Auf
der einen Seite 146t sich der Heteronomieverdacht, den die Theorie dstheti-
scher Erfahrung gegen die Wahrheitsdsthetiken vorgebracht hatte, gegen
Luhmanns Funktionsbestimmung der Kunst wenden. Auch seine gesellschaft-
sunkritische und auf Wahrheitsanspriiche ausdriicklich verzichtende Funktion
der Kunst, so das Argument, fiihrt zu einer Fremdbestimmung der Kunst durch
Theorie, sprich Systemtheorie. Auf der anderen Seite kann man die phanome-
nologische ErschlieBungskraft der Werktheorien der Kunst der Gesellschaft
und der Asthetischen Theorie miteinander vergleichen und an zeitgendssischen
Kunstwerken testen, denen man einen Wahrheitsgehalt zutraut. Ausgehend
von einigen auffilligen Beschreibungsdefiziten der systemtheoretischen
Werktheorie werden wir Adornos Kunstwerkauffassung — nach einer entspre-
chenden Reformulierung — in Luhmanns Kunstsoziologie implementieren, um
daraufhin einen alternativen Vorschlag zur Funktion der Kunst zu entwickeln:
Kunst findet ihren sozialen Sinn, so die These, in der Provokation neuer ge-
sellschaftlicher Selbstbeschreibungen und wendet sich damit auch kritisch ge-
gen das Bild, das sich die Gesellschaft bislang von sich selbst machte und an
dem sie sich aktuell orientiert (Erster Teil).

Aus dieser Idee entstehen Folgeprobleme, die, wenn sie nicht gelost wer-
den, den Gedanken sofort wieder zersetzen. Der Einwand ist naheliegend, daf3
man sich mit dieser Funktionsbestimmung des Kunstsystems aus der System-
theorie herausreflektiert und mithin auch die Gesellschaftstheorie sprengt, die
man zuerst in Anspruch genommen hat. Man steht vor der Aufgabe, die her-
ausgearbeitete Kunstfunktion mit der Systemtheorie nachtriglich wieder zu
koordinieren. Wir entwickeln hierfiir das Konzept einer kritischen Differenz,
die sich kontrolliert von auf3en in eine Theorie einfithren 146t, ohne sie zu de-
konstruieren. Mit Hilfe dieser Theorietechnik bleiben die Aussagen der Sy-
stemtheorie auf der einen Seite intakt, auf der anderen Seite entstehen aber
Freirdume der Reflexion, in die sich die von uns entwickelte fremdartige Ge-
sellschaftsfunktion der Kunst einpassen und legitimieren 146t. Indem wir in ei-
ner im Mittelteil ausgearbeiteten Theorie der Humanmedien zeigen, daf
Kunst, Liebe, Religion und Philosophie sich strukturell von den symbolisch
generalisierten Kommunikationsmedien Geld, Recht, Wahrheit und Macht un-
terscheiden und ein reflexives Verhiltnis zur Gesamtgesellschaft ausbilden,
verliert die reformulierte Kunstfunktion den Charakter einer systemtheoreti-
schen Anomalie (Zweiter Teil).

Auch wenn sich damit zeigen 146t, dal das moderne Kunstsystem vermit-
tels seiner Werke kritisch in die Kommunikation der Gesellschaft intervenie-
ren kann, so hat man damit noch nicht den Anschlufl an die wahrheitséstheti-
sche Tradition wiederhergestellt. Dall es bei der Provokation neuer Gesell-
schaftsbeschreibungen um Wahrheit und nicht um irgendeinen anderen Effekt
geht, ist im Kategoriengefiige der Systemtheorie nicht mehr ausweisbar. Sie
ist als Soziologie selbst eine Wissenschaft und kann den Wert ihrer eigenen
Aussagen nur daran messen, ob diese in einem wissenschaftlichen Sinne wahr



VORWORT 11

sind oder falsch. Eine nichtwissenschaftliche Wahrheit, wie sie fiir die Kunst
postuliert wird, fallt aus der Sphére ihres Urteils schlichtweg heraus. Fiir eine
Philosophie, die in den Grundbegriffen der Systemtheorie operiert, wird der
Wabhrheitsanspruch ihrer These — es gidbe eine Wahrheit in der Kunst — zu ei-
nem unldsbaren Problem. Die entscheidende Schlufifolgerung aus der Theorie
der Humanmedien lautet jedoch, dafl diese Medien anders als gewohnlich mit
dem Medium Sinn umgehen. Damit kann der rigide Sinnbegriff der System-
theorie um einen Begriff des emphatischen Sinns erweitert werden, den Luh-
mann ausschlieBlich fiir die Religion reserviert. Der Strukturvergleich von
Liebe, Kunst, Philosophie und Religion zeigt, daf in all diesen Medien glei-
chermaflen ein emphatischer Sinn generiert wird. Auf diesen Sinnbegriff las-
sen sich dann vakante philosophische Kategorien projizieren und gewinnen so
neben ihrer einfachen noch eine zweite Bedeutungsdimension. Damit wird ein
emphatischer Wahrheitsbegriff formulierbar, auf den sich die fraglichen Gel-
tungsanspriiche von Kunst und Philosophie je unterschiedlich beziehen lassen.
Einerseits kann damit die Leitthese eingeldst werden, dafl auch die Kunstwer-
ke der Gegenwart einen Wahrheitsanspruch erheben. Andererseits kann die
Philosophie, welche fiir diese kunstphilosophische These eintritt, so ihr me-
thodologisches Problem mitlosen, daB sie selbst mit einem solchen emphati-
schen Wahrheitsbegriff operiert. Sie kann ihre Argumentation mit dem auto-
logischen Schluf abrunden, daB sie in eben diesem erweiterten Wahrheitsver-
standnis wahr ist, obwohl sie dsthetische und soziale Erfahrungen explizit als
Theoriebausteine verwendet und kontextfrei Sétze aus dem philosophischen
Kanon zitiert — Prozeduren im Wissenschaftssystem jenseits von wahr und
falsch. An der Unterscheidung von einfachem und emphatischem Sinn legiti-
miert sich mithin der philosophische Umgang mit Luhmanns soziologischer
Theorie; an ihr kondensiert sich die Differenz zwischen einer Systemtheorie
als Wissenschaft und einer Philosophie der Systemtheorie (Dritter Teil).

Es gibt sicherlich mehrere Moglichkeiten, eine solche systemtheoretisch
fundierte Philosophie auszuarbeiten. Im vorliegenden Fall handelt es sich um
eine Variante des Konstruktivismus: So wie der gleichnamige Architekturstil
versuchen wir, die Konstruktionsprinzipien und Konstruktionselemente der
Theorie so deutlich wie moglich herauszustellen und als Stilmittel einzuset-
zen. Der vorliegende Text arbeitet mit fiinf derartigen Bauelementen — drei
Theoriebausteinen und zwei Erfahrungsbausteinen —, die zur Philosophie
kombiniert werden. Auf der theoretischen Seite greifen wir erstens auf eine
wissenschaftliche Theorie, d.h. auf Luhmanns Soziologie zuriick; mit der
Theorie dsthetischer Erfahrung stellen wir zweitens einen Bezug zum aktuel-
len Asthetikdiskurs her; und drittens orientieren wir uns immer wieder am
Text der Asthetischen Theorie als einer im zeitgendssischen Diskurs lingst
abgekiihlten und langsam zur Philosophiegeschichte erstarrenden Kunsttheo-
rie. Auf der anderen erfahrungsoffenen Seite werden wir den phdnomenologi-
schen Beweis fiihren, daf3 es die Kunst, deren Bild das vorliegende philosophi-
sche Experiment entwirft, tatsdchlich gibt. Eine Reihe von Werkinterpretatio-
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nen zur zeitgendssischen Kunst zieht sich durch den Text und soll viertens die
theoretischen Konstruktionen mit dem nétigen Realititskontakt versorgen, der
sie erst plausibel werden 146t. SchlieBlich bildet fiinftens jene soziale Erfah-
rung — daBl die Wahrheit der Kunst in der einen Gesellschaft fiir die Autono-
mie der Kunst, in der anderen fiir deren Heteronomie steht — den Kristallisati-
onskern dieser Arbeit, an dem sich ihre philosophischen Probleme kondensie-
ren. So wie die konkrete Erfahrung am Kunstwerk ist auch diese Erfahrung
real, d.h. unabhéngig von den fraglichen Theoriekonstruktionen beschreibbar.

Der so entfaltete philosophische Konstruktivismus bemiiht sich um die
Transparenz seiner Theoriearchitektur und mochte auf diese Weise die Akzep-
tanz fiir seine inhaltlichen Argumente steigern. Diese miissen allesamt einen
Weg aus der Aporie finden, daB sie einerseits den Anspruch auf Realititshal-
tigkeit nicht aufgeben kdnnen, andererseits aber davon auszugehen haben, daf3
die Realitdt der modernen Welt nicht gegeben, sondern konstruiert ist. Diese
gewollte Aquivalenz von Theoriestruktur und Realitdtsstruktur transformiert
die konstruktivistische Theorietechnik in einen Philosophiestil. Seine letzte
Legitimation fiande er darin, dall er im Entwerfen von solch unwahrscheinli-
chen Kommunikationskonstrukten wie dem von einer Wahrheit der Kunst die
gesellschaftliche Funktion der Philosophie erfiillt: auf der Ebene der katego-
rialen Vorentscheidungen, Letztbegriffe und AbschluBgedanken die Selbstbe-
schreibung der Gesellschaft an die Problemlagen anzupassen, die ihr aus ihrer
fortwdhrenden Selbstverdnderung entstehen. Empfindlich und geschirft fiir
die sozial relevanten semantischen Felder wird ihr abstrakter Theorieapparat
aber erst, wenn sie historisch getaktet ist: wenn die Philosophie in ihrer Zeit
jeweils von vorn — mit einem verwunderten Staunen beginnt.



Erster Teil: DIE FUNKTION DER KUNST

Die Kunsttheorie von Niklas Luhmann steht unter dem Titel Die Kunst der
Gesellschaft. Kunst, so wird man richtig vermuten, soll in ihrem Gesell-
schaftsbezug erdrtert werden. Anders als Adorno in der Asthetischen Theorie,
der eher verdeckt eine geschichtsphilosophisch formatierte Gesellschaftskon-
zeption eingeschrieben ist und die als Hintergrundphilosophie dann um so
wirkungsméchtiger die &dsthetischen Reflexionen dirigieren kann, erschlief3t
Luhmann das Phanomen Kunst explizit und direkt {iber eine von ihm entwik-
kelte Theorie der Gesellschaft. Ihr zugrunde liegt das sogenannte »Differen-
zierungstheorem«, das in seiner allgemeinen Fassung kaum strittig ist: »Zu
den wenigen Konstanten in der hundertjéhrigen akademischen Geschichte der
Soziologie gehort die Annahme, da3 die moderne Gesellschaft durch ein be-
sonderes AusmaB und durch eine eigentiimliche Form sozialer Differenzie-
rung zu kennzeichnen sei« (KdG, 215), und zwar im Unterschied zur traditio-
nellen Gesellschaft, bei der die sozialen Grenzen sowohl quantitativ als auch
qualitativ anders gezogen waren. Auf der einen Seite kam es zu einer enormen
Zunahme an gesellschaftlichen Differenzierungen, so dall man in diesem Zu-
sammenhang von einer Ausdifferenzierung der modernen Gesellschaft spre-
chen kann. Auf der anderen Seite hat sich auch die priméire gesellschaftliche
Differenzierungsform von einer hierarchischen in eine heterarchische trans-
formiert; vertikale Differenzverhéltnisse wurden zunehmend durch horizontale
ersetzt, hypotaktische Ordnungsverhéltnisse wurden von parataktischen abge-
16st. Diese Grundsachverhalte haben inzwischen den Status einer vortheoreti-
schen Plausibilitdt im zeitgendssischen soziologischen Diskurs erlangt; sie
gelten als nicht weiter fragwiirdige Prdmissen, von denen keine Gesellschafts-
theorie ohne erheblichen Begriindungsaufwand abweichen kann.

Luhmanns Soziologie ist ein Theorieensemble aus mehreren Teiltheorien,
die sich — so die dazugehorige methodologische Idee — gegenseitig enttautolo-
gisieren und wechselseitig ergidnzen sollen. Aulerdem handelt es sich tatsach-
lich um eine empirische Theorie. Gemil3 dem soziologischen Vorverstindnis,
daB3 »als empirische Wissenschaft ... die Soziologie den Anspruch nicht auf-
geben [kann], ihre Aussagen an Hand von Daten zu {iberpriifen, die der Reali-
tit abgewonnen sind«, geht die Systemtheorie folgerichtig davon aus, »dal es
Systeme gibt«. Damit ist klargestellt: »Der Systembegriff bezeichnet ... etwas,
was wirklich ein System ist, und 148t sich damit auf eine Verantwortung fiir
Bewihrung seiner Aussagen an der Wirklichkeit ein« (SS, 30). Angesichts des
Abstraktionsniveaus der Systemtheorie konnte man denken, da3 deren Selbst-
verpflichtung auf Empirie ironisch gemeint sei, aber genaugenommen strebt
jede dieser Einzeltheorien nicht nur danach, ihre Grundsitze iiber die Theore-
me der anderen Teiltheorien zu stabilisieren, sondern sie auch an historische,
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lebensweltliche oder diskursive Plausibilitdten anzuschlieen. Die eigentliche
empirische Arbeit spielt sich bei Luhmann in den Analysen der iiberlieferten
Semantik oder besser: der historischen Kommunikation ab, mit denen er seine
theoretischen Aussagen iiber die Ausdifferenzierung der Gesellschaftsstruktur
auf Schritt und Tritt — eine lange FuBBnotenspur hinterlassend — belegt.

Gesellschaft ist fiir Luhmann, ganz allgemein gesagt, der alle Kommunika-
tion umfassende Kommunikationszusammenhang. Wichtig ist an diesem
Kommunikationsbegriff vorerst nur, dal Kommunikationen Operationen sind,
die zweifellos immer BewuBtseinsprozesse involvieren, aber dariiber hinaus
eine Eigendynamik entwickeln, von der her (und von keiner anderen, das ist
die These!) sich die Bildung von Gesellschaftsstrukturen erklért. Ausgangs-
punkt fiir die soziologische Reflexion ist deswegen die Differenz von Kom-
munikation und BewuBtsein, und erst in einem zweiten Schritt kénnte man der
Frage nachgehen — fiir die sich Luhmann kaum, diese Untersuchung aber um
so mehr interessiert — wie der Zusammenhang von mentalen und sozialen
Phidnomenen zu denken sei. Die Ausdifferenzierung der modernen Gesell-
schaft wird mithin als Ausdifferenzierung ihrer Kommunikation und die histo-
rische Zasur zur Moderne als Umbruch ihrer primiren Differenzierungsform
verstanden.

Das Zentraltheorem von Luhmanns Gesellschaftstheorie beschreibt diesen
Strukturwandel als Ubergang der »stratifikatorisch differenzierten Gesell-
schaft« zur »funktional differenzierten Gesellschaft«. Da es sich hierbei um
einen evolutiondren TransformationsprozeB gehandelt hat, der sich iiber Jahr-
hunderte erstreckte, bezeichnet er die europédische Gesellschaft vom 12. bis
zum 18. Jahrhundert auch als »Ubergangsgesellschaft« (PdE, 24). Waren einst
die Kommunikationsverhéltnisse herrschaftsformig und schichtenspezifisch
geordnet, orientieren sie sich in der Moderne zunehmend an spezifischen »Be-
zugsproblemen« der Gesellschaft, auf deren Losung sich die einzelnen Kom-
munikationsbereiche zu spezialisieren beginnen. In dieser Problemlésungs-
kompetenz finden die jeweiligen Spezialkommunikationen dann ihre »gesell-
schaftliche Funktion«.® Sobald dieser Prozef3 angestoBen wird, kann man da-
von sprechen, daB es zur »funktionalen Ausdifferenzierung« solcher gesell-
schaftlichen Sphéren wie Wissenschaft, Wirtschaft, Recht und Politik — und
insbesondere auch von Kunst kommt.

Fiir die geschichtliche Dimension, fiir die Frage nach Einheit und Differenz
von Tradition und Moderne ist entscheidend, dal} es auch vor diesem Ausdif-
ferenzierungsprozel3 die jeweiligen Kommunikationsbereiche mit ihren Be-
zugsproblemen gab, daB also auch schon in der Antike und im Mittelalter die
Bereiche des Wissens, der politischen Entscheidungen, des Wirtschaftens und
der Rechtsprechung unterscheidbar waren. Nur waren diese Sektoren der
Kommunikation auf eine andere Weise miteinander verkoppelt und gegenein-
ander abgegrenzt, als dies in der Moderne der Fall ist. Die vormoderne Gesell-
schaft organisierte ihre Spezialkommunikationen in hierarchischen Abhingig-
keitsverhéltnissen, indem sie diese in einem religiosen Abschlulgedanken zu-
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sammenlaufen lieB. Dieser fungierte als Letztbegriindungsinstanz und
schriankte damit den Spielraum fiir Abweichungen und Innovationen strikt ein.
Die Grenzen der entsprechenden Kommunikationsbereiche werden unter die-
sen Bedingungen extern definiert, und zwar durch Prinzipien und Ideen, die
auch in anderen Bereichen verbindlich sind. Eine wissenschaftliche These wie
die, daB} die Erde eine Kugel und keine Scheibe sei, wird sofort religids brisant
und vermag dann leicht, wegen der auf Religion hin zentrierten Kommunika-
tion, die Gesellschaft insgesamt zu provozieren. Solange die Sonderkommuni-
kationen noch multifunktionale Aufgaben zu bewéltigen haben und iiber ge-
meinsam geteilte Ideen miteinander verschmolzen sind, zeitigt jede vom Nor-
malmodus abweichende Kommunikation in einem 7eil der Gesellschaft so-
gleich Konsequenzen fiir das gesamtgesellschaftliche Ganze. Mit dem Uber-
gang zur Moderne greifen dann zwei parallele Entwicklungstendenzen inein-
ander. Einerseits kommt es zu einer allméihlichen Entkopplung der Spezial-
kommunikationen, so daf} diese ihre duleren Grenzen selbst definieren kon-
nen. Andererseits eroffnen sich damit auch evolutionire Spielrdume, die eine
innere Umstrukturierung dieser besonderen Kommunikationsbereiche ermog-
lichen.

Indem diese Kommunikationsfelder mit der Auflésung ihrer alten Differen-
zierungsform zunehmend von multifunktionalen Riicksichten entlastet werden,
konnen sie sich auf je eine spezifische »Funktion«, z.B. auf das Problem des
Wissenserwerbs, des Wirtschaftens oder der Rechtsprechung konzentrieren.
Von entscheidender Bedeutung ist dann die Frage, wie die neuartigen Grenzen
zwischen diesen Kommunikationsbereichen zu denken sind. Luhmann ent-
lehnt seine, das ganze Theorieprogramm prigende Antwort aus einer weiteren
Teiltheorie: der von Maturana stammenden Theorie autopoietischer Systeme,
der Systemtheorie im strikt terminologischen Sinn, die von Luhmann aus dem
Kontext der Biologie in die Soziologie importiert wird.” Mit der Zersetzung
der stratifikatorischen Differenzierungsmuster werden die Bereiche der Son-
derkommunikationen entflochten und damit zur internen Selbstorganisation
freigegeben. Luhmann fiihrt in all seinen Biichern den Nachweis, daf3 sich un-
ter solchen Bedingungen tatsdchlich Prozesse der rekursiven Vernetzung und
des Selbstbezuges der Kommunikation ausgebildet haben und daB3 damit sy-
stematisch (und nicht bloB per Zufall) Kommunikationen entstanden sind, die
sich erstmals nach internen Kriterien dieser kommunikativen Sonderbereiche
richten. So wird einerseits das, was man » Autopoiesis« nennt, in Gang gesetzt,
und andererseits kommt es zur Systembildung, d.h. zur »operationalen Schlie-
Bung« dieser Kommunikationsbereiche. — Es ist vielleicht der gewdhnungsbe-
diirftigste, zugleich aber auch der eigentlich leistungsfahige Gedanke der Sy-
stemtheorie, da die Grenzen der Systeme aus Operationen bestehen sollen.
Gemeint ist damit, daB nur Operationen, die zum selben System gehoren, di-
rekt aufeinander Einflul nehmen konnen, was terminologisch ausgedriickt
heiflt, da alle Operationen ausschlieBlich Produkte von Systemoperationen
sind und nicht irgendwo auBerhalb des Systems gebildet werden. Entspre-
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chend ist es ausgeschlossen — und das heif3it: operationale SchlieBung —, dal3
systemfremde Operationen auf das System durchgreifen. Die fiir das System
fremden Operationen werden vom System als »Umwelt« behandelt, mit der es
selbstverstidndlich in Kontakt bleibt. Nur handelt es sich hierbei um keinen
Zusammenhang — um kein Sysfem im urspriinglichen Wortsinn — zwischen
den Ereignissen diesseits und jenseits der Grenze, sondern nur um eine Form
ihrer Kopplung. Systeme konnen indirekt mit Hilfe eigener Strukturbildungen
ihre Operationen mit spezifischen Umweltereignissen koordinieren. Im Ge-
gensatz zur strukturdeterminierten Operationsfolge im System, kommt es bei
solchen »strukturellen Kopplungen« aber nur zur »Synchronisation« von Sy-
stem- und Umweltereignissen, die prinzipiell auch anders ausfallen konnten. —
Die neue Form der gesellschaftlichen Differenzierung sind also System/
Umwelt-Differenzen, und da jene Kommunikationssysteme ihre Operationen
und Strukturen nach einem je bestimmten Gesichtspunkt, und zwar dem ihrer
»Funktion« produzieren und reproduzieren, nennt man die entstandenen Sy-
steme »Funktionssysteme« und spricht fortan von einer »funktionalen Diffe-
renzierung« der modernen Gesellschatft.

Der systemtheoretische Ansatz in der Gesellschaftstheorie bringt mehrere
Folgeprobleme mit sich, zu deren Auflésung Luhmann weitere Teiltheorien
heranzieht. Die allgemeine Antwort der Systemtheorie, daB Systeme aus sich
selbst heraus, also mit Hilfe eigener Strukturen ihre eigenen Operationen pro-
duzieren, 146t sofort die Frage aufkommen, wie diese Strukturen konkret be-
schaffen sein miissen, damit sie einen derartigen autopoietischen Prozef3 un-
terhalten konnen. Hierauf gibt Luhmann eine medientheoretische Antwort, die
in ihrer allgemeinen Form auf Fritz Heider® zuriickgeht und sich in ihrem Zu-
schnitt auf soziale Systeme an Talcott Parsons Theorie der »symbolisch gene-
ralisierten Kommunikationsmedien«’ orientiert. Entscheidend ist, dal} diese
Medien iiber einen »Code«, eine eigene zentrale Leitdifferenz verfiigen, der
die Systemoperationen mit Hilfe passender Programme voneinander trennen
und miteinander verbinden kann und damit ein funktionsspezifisches Operie-
ren der Systeme ermdglicht.

Durch das gleiche systemtheoretische Theorem, daf3 ein autopoietisches Sy-
stem »die Verkniipfbarkeit von Operationen mit Operationen, also Struktur
immer schon voraussetzt«, stellt sich aber nicht nur das Sachproblem nach der
Form dieser Struktur, sondern es entsteht auch in der Zeitdimension ein Erkl&-
rungsbedarf, und zwar: »wie ... dann der Aufbau von struktureller Komplexi-
tat moglich [ist]« (KdG, 345). Es geht um ein Problem des Anfangs, und zwar
um den Anfang realer Systeme: »wie kann ein autopoietisches System iiber-
haupt entstehen, wenn es sich selbst in all seinen Operationen immer schon
voraussetzen mufl, um erkennen zu konnen, was dazugehort und was nicht?«
(KdG, 380). Bezogen auf das Gesellschaftssystem geht es um die genetische
Frage des Ubergangs von der stratifikatorischen zur funktional differenzierten
Gesellschaftsformation. Wie konnten sich iiberhaupt jene neuen funktionalen
Kommunikationsverhiltnisse etablieren, wenn sie sich noch unter alten gesell-
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schaftlichen Verhéltnissen ausbilden muflten; oder, anders gefragt, wie konn-
ten gewissermaflen aus dem Nichts Funktionssysteme mit ihrer enormen Bin-
nenkomplexitdt entstehen? Aufgelost wird diese Paradoxie vermittels einer
Evolutionstheorie, die erklért, wie zuféllige und immer zu gewértigende Baga-
tellvariationen unter bestimmten Bedingungen selektiv verstarkt werden, so
dall es zum Aufbau von neuen komplexen Struktureinheiten kommt. Mit Hilfe
der Evolutionstheorie beantwortet Luhmann Fragen vom Typ: wieso kleine
(wahrscheinliche) Ursachen groBle (unwahrscheinliche) Wirkungen haben; ab-
strakt formuliert geht es deshalb immer um die Auflosung der »Paradoxie der
Wahrscheinlichkeit des Unwahrscheinlichen« (KdG, 360).

SchlieBlich arbeitet Luhmann noch mit einer von Georg Spencer-Brown
iibernommenen Beobachtungstheorie." Sie wird zum unverzichtbaren Theo-
riebaustein, weil sich im Rahmen der funktionalen Ausdifferenzierung auch
die Beobachtungs- und Beschreibungsverhiltnisse in der Gesellschaft radikal
verdndern. Eine stratifikatorisch differenzierte Gesellschaft, die nach dem
Schema oben/unten oder Zentrum/Peripherie organisiert ist, besall immer eine
Spitzenposition, die sich ganz von selbst als die einzig plausible Beobachter-
position anbot. Wenn man die Welt bzw. die Gesellschaft richtig beobachten
wollte, dann hatte man sie von oben, am besten mit dem Auge Gottes oder
seiner irdischen Stellvertreter zu betrachten. Das heiflt keinesfalls, dal man
die Welt damals falsch gesehen hat, sondern ganz im Gegenteil hatte sich da-
mit eine der hierarchischen Gesellschaftsformation Alteuropas addquate Epi-
stemologie ausgebildet. Sie wurde erst in dem Moment briichig, als es zur
Evolution gesellschaftlicher Teilsysteme kam, welche die Gesellschaft an
mehreren Orten zugleich zu dezentrieren begannen. Fiir die Erkenntnistheorie,
die von Luhmann als Theorie des Beobachtens entfaltet wird, heiflt dies, dal3
diese es nicht mehr mit Problemen eines monokontexturalen Beobachtens zu
tun hat, sondern daf} sie sich auf polykontexturale Beobachtungsverhiltnisse
einrichten muB}. Wenn dies die veridnderte gesellschaftsstrukturelle Situation
ist und wenn man zudem die Erfahrung macht, dafl die Weise des Beobachtens
vom jeweiligen Kontext abhidngt, in dem es sich abspielt, dann muf3 die bis
dahin unhinterfragte Pramisse aufgegeben werden, daf3 alle Beobachter mit
dem gleichen Beobachtungsinstrumentarium, d.h. mit den gleichen Unter-
scheidungen ausgestattet sind und die Welt insofern gleichsinnig betrachten.
Eine moderne Erkenntnistheorie, die fiir Luhmann der »erkenntnistheoretische
Konstruktivismus«'" verkdrpert, wird statt dessen von der entgegengesetzten
Annahme ausgehen miissen, ndmlich dal} aus seinen eigenen Beobachtungen
erst einmal niemand auf das schliefen kann, was der andere sieht. Beobachten
l1aBt sich immer nur wie der andere Beobachter beobachtet, und daraus lassen
sich dann Schliisse ziechen, ob »manc¢ (also ein psychisches oder soziales Sy-
stem) die Welt mehr oder weniger gleichsinnig sieht. Luhmann beschreibt die-
se neuen Beobachtungsverhéltnisse als »Beobachtungen zweiter Ordnung«
und orientiert sich hierbei explizit an Heinz von Foersters Kybernetik zweiter
Ordnung.” Es muf also nicht nur die Gesellschaft als ganze radikal anders be-
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trachtet werden, auch bei der Beobachtung der einzelnen Funktionssysteme
versagen die traditionellen (ontologisch riickversicherten) epistemischen Ver-
fahren. Die Systeme konnen sich nicht auf externe Beschreibungen verlassen,
sondern beginnen statt dessen, Beschreibungen von sich selbst anzufertigen.
Ein vordringliches Interesse von Luhmanns soziologischen Arbeiten besteht
deswegen in der »Wiederbeschreibung der Selbstbeschreibungen der Syste-
me« (KdG, 396), die sich zwar von den theoretischen Vorgaben seiner Gesell-
schaftstheorie leiten 14Bt, ihren Sinn aber nicht zuletzt in der empirischen
Plausibilisierung dieser Theoriekonstrukte hat — wenn diese sich bei einer sol-
chen Redeskription bewdhren.

Luhmanns Soziologie gewinnt ihr Niveau aus dem Zusammenspiel dieser
verschiedenen Teiltheorien: einer Medien-, einer Beobachtungs- und einer
Evolutionstheorie sowie der System- und der Gesellschaftstheorie im engeren
Sinn, die von Luhmann manchmal auch als Uberbegriffe fiir das ganze Theo-
rieprogramm verwendet werden. Aus diesem Pluralismus partikularer Theori-
en 148t sich zu einem guten Stiick auch die Theoriearchitektur und die Theo-
rietechnik des Gesamtunternehmens verstehen. Seine »Theorie der Gesell-
schaft« ist dreiteilig angelegt und besteht erstens »aus einem systemtheoreti-
schen Einleitungskapitel«, einem Buch, das unter dem Titel Soziale Systeme
publiziert worden ist und bei dem es im Kern darum geht, »das Konzept der
selbstreferenziellen Operationsweise auf die Theorie sozialer Systeme zu
iibertragen« (GdG, 11). Der zweite Teil des Projekts beschiftigt sich mit der
konkreten Analyse einzelner Funktionssysteme, die unter Titeln wie Die Wirt-
schaft der Gesellschaft, Die Wissenschaft der Gesellschaft, Das Recht der Ge-
sellschaft, Die Politik der Gesellschaft veroffentlicht wurden, wobei in einer
Reihe mit diesen Werken — dies ist die weiche Stelle am harten Theoriegebdu-
de — Die Kunst der Gesellschaft steht. Die systemtheoretisch konzipierte Ge-
sellschaftstheorie bildet hier den Kontext der Erdrterung und wird nur so weit
wie ndtig mitentwickelt. Vor allem wird sie nur in einer Form artikuliert, die
spezifisch auf das jeweilig untersuchte Funktionssystem zugeschnitten bleibt.
Erst Die Gesellschaft der Gesellschaft entwirft eine Gesellschaftstheorie im
eigentlichen Sinne. Sie stiitzt sich somit auf die bereits geleisteten Vorarbei-
ten, da sie bei theoretischen Grundsatzfragen auf Soziale Systeme und bei De-
tailfragen zu den einzelnen Funktionssystemen auf die bereits vorliegenden
Teilsystemanalysen verweisen kann.

Soviel zur Theoriearchitektur im allgemeinen, zu der Luhmann selbst Aus-
kunft gibt"; weniger offensichtlich ist hingegen die interne Gliederung der
Abhandlungen. Sie orientieren sich oft kapitelweise (mit Ausnahme von So-
ziale Systeme) an den oben erwdhnten Teiltheorien." Es ist nicht selten, dafl
bestimmte soziologische Befunde mehrfach angefiihrt werden. Dabei handelt
es sich aber keineswegs nur um redundante Formulierungen, sondern theorie-
technisch gesehen konzipiert Luhmann die einzelnen Kapitel zumeist aus der
Perspektive einer bestimmten Teiltheorie, von der aus dann sowohl die empi-
rischen Belege als auch die begrifflichen Anschliisse zu den tibrigen Teiltheo-



DIE FUNKTION DER KUNST 19

rien organisiert werden. Es gibt innerhalb von Luhmanns holistischem Werk
wohl kaum einen Ort, an dem nicht immer schon das Ganze verhandelt wiirde;
nur handelt es sich dabei um ein dezentriertes, polykontextural gegliedertes
Ganzes, dessen einheitliche Beschreibung zum nachmetaphysischen Dauer-
problem wird. Luhmann arbeitet, den Anforderungen an eine moderne Epi-
stemologie entsprechend, multiperspektivisch, was bei genauerer Betrachtung
aber eine spezifisch soziologische Auflosung dieser Problemlage darstellt. Es
geht ihm vorrangig um eine dem historischen Wandel angemessene Beschrei-
bung der modernen Gesellschaft in ihrer Faktizitit; um derentwillen wird der
ganze Theorieapparat entwickelt. Die einzelnen Teiltheorien stellen nicht nur
voneinander relativ unabhéngige theoretische Ausgangspunkte dar, sie organi-
sieren das empirische Material zum Teil noch recht eigenstindig von ihrem
eigenen Blickwinkel her. Wie in jeder empirischen Wissenschaft bemiiht sich
auch Luhmanns Soziologie, der doppelten Anforderung nach theoretischer
Konsistenz und empirischer Evidenz gerecht zu werden. Dennoch gibt es bei
Luhmann die strategische Vorentscheidung, iiberall dort, wo die Konzeption
an die Grenzen ihrer Leistungsfahigkeit sto3t, auf deskriptive Genauigkeit zu
setzen und auf letzte begriffliche Schliissigkeit zu verzichten. Es ist also kein
Understatement, wenn er in bezug auf seine Gesellschaftstheorie von einer
»relativ lockeren Form des Theoriedesigns« (GdG, 1138) spricht. Man kdnnte
sagen, Luhmann iiberantwortet es der Theorie oder besser: der Kommunikati-
on der Theorie, den Zusammenhang der Teiltheorien herzustellen. Er unter-
nimmt es nie, explizit auf die Einheit dieser Theoriesegmente und ihrer Letzt-
differenzen zu reflektieren, und {iberldf3t somit seine Gesamttheorie — mehr als
die philosophische Tradition — ihrem diskursiven Schicksal. Zweifellos ver-
starken und ergénzen sich die partikularen Theorien und konvergieren zu ei-
nem weitgehend konsistenten Theorieganzen. Dennoch verbirgt sich hinter
Luhmanns Theorietechnik auch eine Invisibilisierungsstrategie gegeniiber all-
zu starken Genauigkeitsanspriichen, die dem empirischen Unternehmen einer
modernen Gesellschaftstheorie im ersten Durchgang vielleicht zu wenig Fle-
xibilitdt einrdumen wiirden.

Sicherlich ist es nicht Sache der Philosophie, sich mit der Aufarbeitung
sozialer Faktizitit zu beschéftigen. Wenn ihr aber dafiir die Kompetenz fehlt,
wie konnte sie sich dann Luhmanns Systemtheorie zu eigen machen? Eine
bloBe Ubernahme wire unnétig und unproduktiv zugleich. Wo stecken also
die nétigen Distanzierungsmdglichkeiten der Philosophie und speziell der phi-
losophischen Asthetik, wenn sie sich auf den Boden dieser Soziologie begibt,
um von hier aus noch einmal ihre eigensten Fragen, etwa nach dem Gesell-
schafts- und Weltbezug der Kunst zu erdrtern? Obwohl die Philosophie ihre
Geschichte als Geschichte eines schleichenden Kompetenzverlustes erzéhlen
muf, und obwohl Luhmann dies mit dem allméhlichen Verschwinden einer
von der Gesellschaftsstruktur privilegierten Beobachterposition begriinden
wiirde, gesteht selbst er dem Philosophen noch eine »Kompetenz ... als
Fachmann fiir Unterscheidungen und Begriindungen« (KdG, 450) zu. Diese
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Zustandigkeit 186t sich gegeniiber einer Gesellschaftstheorie ins Spiel bringen,
die aus guten Griinden auf die Einheitsreflexion ihrer Teiltheorien verzichtet.
Eine philosophische Rezeption der Systemtheorie wiirde deren soziologischen
Gehalt als Material behandeln und ihre wesentlichen Aussagen als Pramissen
iibernehmen, aber die begriffliche Konsistenz der aus verschiedenen theoreti-
schen Kontexten stammenden Theoreme an den schérferen Kriterien ihrer ei-
genen Tradition messen. Gerade wegen der wissenschaftlichen Ausblendungs-
technik der Luhmannschen Systemtheorie kdnnte eine Philosophie der Sy-
stemtheorie ihre Chance haben, zumal diese »Supertheorie« wie eine philoso-
phische Theorie »universalistische ... sich selbst und ihre Gegner einbezie-
hende Anspriiche« vertritt (SS, 19). Eine Kritik der Systemtheorie kann hier-
aus ihre Legitimation ableiten, die Universalitét der systemtheoretischen Uni-
versalitdtsanspriiche zu hinterfragen. — Ohne metaphysische Riickversicherung
und Sinngebung bleibt die Motivation aller Beteiligten allerdings gering, sich
allein aus Griinden des reinen spekulativen Gedankens auf den Umbau einer
praktisch funktionierenden Theorie einzulassen. Neben dem theoretischen
Aspekt bedarf es heutzutage noch eines sachlichen Gesichtspunkts, iiber den
eine Philosophie der Systemtheorie ihre Eingriffe legitimieren mufl. Wenn es
keine Grenzen der Genauigkeit gibt — »Ein Ideal der Genauigkeit ist nicht
vorgesehen; wir wissen nicht, was wir uns darunter vorstellen sollen — es sei
denn, du selbst setzt fest, was so genannt werden soll«” — dann ist mangelnde
begriffliche Prézision noch kein Gegenargument. Das »lockere Theoriede-
sign« wird erst in dem Moment zum Einwand, wo die zusitzlich eingebrach-
ten Differenzierungen ein reales, d.h. nicht nur mit seinen Konzeptualisierun-
gen entstehendes und vergehendes Problem erhellen konnen, wenn sich hier-
durch Fragen beantworten lassen, die auch in anderen Beschreibungskontexten
virulent sind: zum Beispiel Fragen iiber den Sinn und Zweck der zeitgendssi-
schen Kunst, wie sie gegenwartig im dsthetischen Diskurs zirkulieren.'® Beide
Konditionen treffen wie kaum sonst in Luhmanns Werk in seiner Analyse zum
Kunstsystem zusammen. Luhmann scheitert gerade an jenem Punkt, um den
sich dieser Typus von Untersuchungen eigentlich dreht: der Funktionsbestim-
mung des Funktionssystems."” - Ein soziologischer Eklat oder auch ... ein
philosophisches Problem.



L. Interventionen in die Kunstsoziologie

Selbstverstindlich besteht dieses Scheitern nicht darin, daf3 Luhmanns Kunst-
soziologie auf ihre eigene Zentralfrage keine Antwort weil3; auf den ersten
Blick iiberrascht vor allem die Vielzahl diverser Vorschldge, die angeboten
werden. Das Pensum des folgenden Kapitels wird darin bestehen, diese Funk-
tionsbestimmungen zur Kunst einzusammeln, zu systematisieren und das
Konzept insgesamt einer dreifachen Kritik auszusetzen.

Zuerst werden wir Die Kunst der Gesellschaft mit demselben Heteronomie-
verdacht konfrontieren, wie er von der Theorie dsthetischer Erfahrung Ubli-
cherweise gegeniiber Wahrheitsdsthetiken erhoben wird. Dieser Test wird zei-
gen, daBl auch der von Luhmann entworfene Gesellschaftsbezug der Kunst als
Fremdbestimmung der Kunst gewertet werden muf}, diesmal allerdings nicht
wie im Fall von Adorno durch Kritische Theorie, sondern durch Systemtheo-
rie. Die Zuschreibung der gesellschaftlichen Funktion erweist sich als eine
Funktionalisierung der Kunst (A).

Zweitens fithren wir anhand einer konkreten Werkinterpretation den Nach-
weis, dafl das von Adorno entwickelte Verstdndnis von Kunstwerken eine
starkere und umfassendere phédnomenologische ErschlieBungskraft als Luh-
manns Werktheorie besitzt. Wenn man diesen Befund theoretisch analysiert
und verallgemeinert, dann sieht man, daB die Asthetische Theorie eine ganz
bestimmte Klasse von Kategorien zur Werkanalyse bereithdlt (wir werden sie
Ausdruckskategorien nennen), die in der Kunst der Gesellschaft prinzipiell
nicht vorgesehen sind (B).

Drittens lassen sich diese beiden von aullen in die Kunstsoziologie hinein-
getragenen Kritikpunkte mit einem internen Kritikpunkt zusammenschlie3en.
Die gesellschaftliche Funktion eines Funktionssystems muf3 im Rahmen der
allgemeinen Systemtheorie jeweils in bezug auf ein ganz spezifisches gesell-
schaftliches Problem bestimmt werden. Luhmanns Soziologie bekommt er-
hebliche Probleme, ein solches Bezugsproblem fiir das Kunstsystem ausfindig
zu machen (C).

Die beiden externen Interventionen in die Kunstsoziologie generieren mit-
hin einen systematischen Widerspruch in der Systemtheorie, welcher sich dis-
kursintern nur schwer ausmachen und wahrscheinlich auch nicht bewéltigen
1a6t. Die Philosophie kann derart heterogene Kontexte absichtsvoll zusam-
menstellen, um auf diese Weise Teilprobleme zu erzeugen, aus denen sie ihr
eigenes philosophisches Problem konstruiert. Sie folgt dabei der Idee, dal3
Probleme, die einzeln fiir sich genommen unldsbar sind, sich in einem Zuge
aufldsen lassen, wenn sie in die rechte Konstellation (A, B, C) gebracht wer-
den. Auch wenn die Philosophie in der modernen Gesellschaft ihre einstige
Generalkompetenz zur Synthese allen Wissens verloren hat, so besitzt sie im-
mer noch eine besondere Kompetenz fiir Problemsynthesen. Und selbst wenn
man sich von der Vorstellung verabschieden muB3, daB3 es »ewige« philosophi-
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sche Probleme gibt, selbst dann bleibt immer noch das Problem der philoso-
phischen Problemstellung, und zumindest hier reiflit der Faden zur Tradition
der Philosophie nicht ab und 146t sich bis an ihren Ursprung zuriickverfolgen.
So wird der Heteronomievorwurf gegen Luhmann nicht einfach durch den
Einwand gegen seine Werktheorie verstirkt, sondern gerade weil dieses zwei-
te Gegenargument vorgebracht werden kann, entsteht eine doppelte Theorie-
kontingenz — ein Freiraum fiir die philosophische Reflexion, in dem auch die
unbeantwortete Frage nach dem Bezugsproblem der Kunst beantwortbar er-
scheint. Die Systemtheorie kann damit an zwei Enden zugleich umgeschrieben
werden: in ihren Aussagen zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst und in
ihrem Verstindnis, wie Kunstwerke funktionieren — wobei der eine Gedanke
ohne den anderen, im Theoriekorsett der Soziologie, nicht zu denken ist.
Wenn im wissenschaftlichen Diskurs die Falschheit einer Argumentation ge-
gen das ganze Paradigma spricht, entdeckt die Philosophie hinter zwei solchen
Fehlern den Wahrheitsgehalt einer Theorie. Dal} dies eine sinnvolle Unter-
nehmung ist, daB3 eine solche »philosophische Wahrheit« kein intellektueller
Schein bleibt, ist die eingeklammerte Pramisse in diesem Teil der Arbeit; sie
mul} am Ende liber das Argument eingeldst werden, daf3 die Philosophie gera-
de mit diesem Verfahren einen Eigenwert gegeniiber den Wissenschaften be-
haupten kann und damit zugleich ihre gesellschaftliche Funktion erfiillt.

A.  Heteronomie des Kunstsystems

Luhmann geht bei seiner Analyse zur Kunstfunktion von der Uberlegung aus,
»daB Kunst Wahrnehmung in Anspruch nehmen muB3«. Von daher »wire es
die Funktion der Kunst, etwas prinzipiell Inkommunikables, ndmlich Wahr-
nehmung, in den Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft einzu-
beziehen« (KdG, 227). Diese Aussage beantwortet noch nicht die Nachfrage:
Wozu? Man kann ihr einen emanzipatorischen Sinn geben, der kompatibel ist
mit jener Funktionsbestimmung der Kunst, wie sie zumindest implizit in der
Theorie dsthetischer Erfahrung vertreten wird. Der sich anschlieBende Ver-
weis auf Kant: — »Schon Kant hatte die Funktion der Kunst (die Darstellung
asthetischer Ideen) darin gesehen, dal3 sie mehr zu denken gibt, als sprachlich
und damit begrifflich gefalt werden kann« (KdG, 227) — darf als Hinweis auf
den gemeinsamen Ursprung dieses Gedankens angesehen werden.

Im Rahmen des bewuBtseinsphilosophischen Paradigmas bildet der
»Verstand« bzw. die Reflexion oder das Denken den Gegenbegriff zur »Erfah-
rung«. Durch die Wahl dieser Leitdifferenz wird die Alternative aufgespannt,
daB die dsthetische Erfahrung fiir oder gegen die Leistungen des Verstandes
arbeiten kann. In Hegels Konzeption steht die >dsthetische Erfahrung« im
Dienste der Vernunft, wenn ihr die Aufgabe zugewiesen wird, deren Ideen im
Medium des sinnlichen Scheins zur Darstellung zu bringen.” Im Gegensatz
dazu und im Anschluf} an Kant ergreift Bubner die zweite Option und spricht
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der dsthetischen Erfahrung eine gegen den Verstand gerichtete Funktion zu.
Genaugenommen werden zwei Modi des Zusammenspiels von Erfahrung und
Reflexion unterschieden: zum einen ein alltdglicher Normalmodus mit seinen
eingespielten Wahrnehmungs- und Verstandesformen, zum anderen das au-
Bergewohnliche Verhéltnis von dsthetischer Erfahrung und &sthetischer Refle-
xion in der Kunst. Der Sinn einer in der dsthetischen Erfahrung gegriindeten
Kunst kann dann als Befireiung aus der Normalitit interpretiert werden. Kants
Kritik der Urteilskraft enthilt diese Aussage nicht, aber macht eine solche
Deutung moglich, insofern hier die dsthetische Erfahrung als ein »freies Spiel«
von Einbildungskraft und Verstand beschrieben wird: »Die Erkenntniskrifte,
die durch diese Vorstellung ins Spiel gesetzt werden, sind hierbei in einem
freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie auf eine besondere Erkenntnis-
regel einschrdnkt™® «* Fast immer, kdnnte man meinen, operiert das Bewult-
sein unfrei und steht unter der Herrschaft seiner selbst, sprich der Herrschaft
»bestimmter Begriffe«. In bezug auf den alltdglichen BewulBtseinsmodus 1463t
sich der Kunst mithin ein Freiheitspotential zusprechen, und genau diese Opti-
on hat Bubner fiir die Theorie dsthetischer Erfahrung exemplarisch ergriffen:
»Solche Freiheit* [dem offiziellen Gesicht der Realitdt Alternativen zur Seite
zu halten] gilt es allererst zu erwerben durch ein zwangloses* Spiel der Refle-
xion. Das Spiel der Reflexion kommt urspriinglich in jeder dsthetischen Erfah-
rung in Gang. In der Tat hat die Begegnung mit &dsthetischen Phinomenen im
Unterschied zur Alltagserfahrung* das Eigentiimliche, Ordnungsleistungen
des Verstandes weder ndtig zu machen noch von der Gegenstandsseite her
vorzuschreiben. Auf ésthetische Weise wird BewuBtseinstatigkeit zwar ange-
regt, aber nicht eingeengt*. Diese seltene Erfahrung* erschlie3t dem Bewult-
sein neue, bislang nicht realisierte Moglichkeiten. Die unvordenklichen Wege
einer Losung von festgelegten Wahrnehmungsformen™® liegen allesamt be-
schlossen im aktuellen Angeriihrtwerden durch Kunst.«*' Die Hervorhebungen
zeigen, daf} die »seltene Erfahrung« dsthetischer Phdnomene »im Unterschied
zur Alltagserfahrung« hier als eine Leitdifferenz fungiert, die mit einem Vo-
kabular von Freiheit und Unfreiheit iiberformt wird. In diesem Relationsver-
héltnis kann dann die Kunst ihren Sinn auf der Seite der Emanzipation finden.
Erst diese verschirfte Lesart diirfte jene Kant-Renaissance in der zeitgendssi-
schen Kunsttheorie ermdglicht haben, denn die Kritik der Urteilskraft selbst
ist eine am Wohlgefallen und Schonen ausgerichtete Harmonieésthetik, die
iiberhaupt nicht zur Kunst der Avantgarde passen will, die mit ihren HéBlich-
keiten und Dissonanzen viel Miflfallen erregte.”

Uber das gleiche Theorieschema wie Bubner erliutert nun auch Luhmann
seinen ersten Vorschlag, die Funktion der Kunst bestinde darin, Wahrneh-
mung in den Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft einzufiihren:
»Anders als die sprachliche Kommunikation ... lockert* die liber Wahrneh-
mung geleitete Kommunikation die strukturelle Kopplung von BewuBtsein
und Kommunikation ... Die in der Wahrnehmungswelt vorhandenen Bewe-
gungsfreiheiten® werden gegen die Engfiihrungen™® der Sprache wiederherge-
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stellt« (KdG, 227). Auch hier gibt es zwei Operationsmodi des kommunikativ
gebundenen und gefiihrten BewuBtseins: den der (normal)sprachlichen Kom-
munikation und den Modus der auf besondere (dsthetische) Weise wahrneh-
mungsorientierten Kommunikation; und wiederum gewinnt die Kunst ihren
Sinn daraus, daB3 sie jene Einschridnkungen, welche die lebensweltliche Opera-
tionsweise mit sich bringt, durch die ihr eigene zu neutralisieren vermag.

Das eigentlich Uberraschende an Luhmanns Kunsttheorie ist sicherlich, daf
sie als erste Konzeption nach Adorno wieder einen werkésthetischen Ansatz
verfolgt. Sie erfiillt damit die Mindestanforderungen fiir eine Alternative zum
erfahrungstheoretischen Diskurs. Erst weil Luhmann wieder von einer Werk-
theorie her seine Kunstsoziologie entwickelt, konnten ihm iiberhaupt Zweifel
an seiner ersten, mit der Theorie dsthetischer Erfahrung kompatiblen Funk-
tionsbestimmung der Kunst kommen: »Aber es bleibt, was Kunst betrifft, die
Frage, ob es ausreicht, die Funktion in der Einbezichung eines spezifischen
Umweltausschnitts, also in einem jre-entry< der Differenz von Wahrnehmung
und Kommunikation in die Kommunikation zu sehen; oder ob man erwarten
miifite, daf} die Funktion der Kunst in ihrem Weltverhéltnis schlechthin, also
in der Art liegt, wie sie ihre eigene Realitdt in der Welt ausdifferenziert und
zugleich in sie einschlieBt« (KdG, 229). Natiirlich kann man auch in bezug auf
den Modus der dsthetischen Erfahrung von einem besonderen »Weltverhalt-
nis« sprechen. Solange man aber die Welt der &sthetischen Phdnomene vom
wahrnehmenden Subjekt her denkt, bleibt es die Welt des Subjektes, welche
auf diese Weise konstituiert wird, und man gewinnt fiir die Theorie gerade
keinen objektiven (sprich vom Subjekt nicht durchgéingig bestimmten) Be-
zugspol einer »eigenen Realitdt« der Kunst. Der Ort, an dem sich diese zweite
Realitét generiert, ist das Werk: »Das Kunstwerk etabliert demnach eine eige-
ne Realitit, die sich von der gewohnten Realitdt unterscheidet. Es konstituiert,
bei aller Wahrnehmbarkeit und bei aller damit unleugbaren Eigenrealitit, zu-
gleich eine dem Sinne nach imaginére oder fiktionale Realitét. ... Offenbar hat
die Funktion der Kunst es mit dem Sinn dieser Spaltung zu tun« (KdG, 229).

Diese zweite, fir Luhmanns Kunsttheorie verbindliche Funktionsbestim-
mung der Kunst (welche die erste ein- und nicht ausschlief8t) lauft mithin iiber
ein spezifisches » Weltverhiltnis«, das durch eine »Spaltung« von »realer« und
»fiktionaler Realitdt« oder, wie es zumeist heifit, durch eine von der Kunst erst
ermdglichte »Realitdtsverdoppelung« (KdG, 229) geschaffen wird. Die Erkla-
rungskraft dieses Ansatzes reicht genauso weit, wie es ihm gelingt, eine solche
Realitdtsgenese durch das Kunstwerk einsichtig zu machen. Ansonsten wire
die Rede von einer »fiktionalen Realitdt« nur ein anderer Name fiir die dstheti-
sche Weltwahrnehmungsweise bzw. fiir ihr Relat: den im Modus &sthetischer
Erfahrung erscheinendem Phinomen.

Schon Adorno versuchte den Subjektivierungstendenzen innerhalb der As-
thetik, bei denen sich die fiktionale Realitit der Kunst in die subjektiven Fik-
tionen ihrer Rezipienten aufldst, eine objektivistische Position entgegenzuset-
zen: »Asthetik heiBt soviel wie den Bedingungen und Vermittlungen der Ob-
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jektivitdt von Kunst nachgehen« (AT, 399). Die Asthetische Theorie macht es
sich zur Aufgabe, eine Gegenposition zum sogenannten »ésthetischen Subjek-
tivismus« auszuarbeiten. Ihre Ausgangsiiberlegung war, daBl »abgeldst von ih-
rem immanenten Anspruch auf Objektivitdt ... Kunst nichts als ein mehr oder
minder organisiertes System von Reizen« wire (AT, 394). Es ist Adorno al-
lerdings kaum gelungen, jenen iiber alle Konstitutionsleistungen der Subjekte
hinausschie3enden Realititsgehalt des Kunstwerks theoretisch zu kldren. Man
kommt eher zu dem Eindruck, dal das Problem sprachlich nur markiert und
verschoben wird, indem von einem an den Kunstwerken sich vollziechenden
Objektivationsprozel3 die Rede ist. So heift es in bezug auf die Werke: »lhre
eigene Objektivation macht sie zu Dingen zweiter Stufe« (AT, 152); »die dy-
namische Objektivation« sei »die Bestimmung des Kunstwerks zum Sein in
sich selbst« (AT, 330). Aber wie eine solche Objektivation letztendlich zu
denken sei, bleibt im metaphorischen Zwielicht. Auf jeden Fall wird bereits
dieselbe Richtung vorgegeben, in der spiter auch Luhmann die Auflésung die-
ses Problems finden wird. Wenn der Satz gilt: »Die Objektivation des Kunst-
werks ist ... Resultante des Kriftespiels im Werk« (AT, 153), dann miiBte die-
ses »Kréftespiel« als Quelle der Objektivation beschrieben werden. Dieses
Spiel wiederum 146t sich als Spiel der kiinstlerischen Formen fassen: »soweit
Kunstwerke Werke sind, sind sie Dinge in sich selbst, vergegenstiandlicht ver-
moge ihres eigenen Formgesetzes« (AT, 153). Woriiber Adorno nicht verfiig-
te, war eine adidquate Formentheorie, mit der sich die Gesetzhaftigkeit eines
solchen »Formengesetzes« — also das realitdtskonstituierende Moment der am
Werk wahrnehmbaren Formen, das die Realitdt bloBer Erfahrung iibersteigt —
erlautern lieBe.

Wir werden im ndchsten Abschnitt sehen, wie Luhmann in seiner »Theorie
der Formenkombination« (KdG, 349) die Metaphern von der Objektivitédt der
Kunst auf den Begriff — exakt formuliert: auf seinen Formbegriff — bringt. Er
vermag zu erkldren, wie Kunstwerke ihre Einzelformen auf Einzelformen be-
ziehen, sie miteinander kombinieren und auf diese Weise der dsthetischen Er-
fahrung am Werk Kontingenz entziehen. So gewinnt Luhmanns Kunsttheorie
einerseits ihren objektivistischen Grundzug und andererseits ihre soziale Di-
mension. Denn der Effekt, dafl sich ein Kunstbetrachter den Erwartungshori-
zont seiner dsthetischen Erfahrungen vom Werk programmieren 1dBt, wird
zwar zu keiner intersubjektiv verbindlichen Erfahrung fiir alle beteiligten Be-
trachter fithren, aber das freie Spiel ihrer Einbildungskréfte auf einen Freiraum
beschrianken, den das Werk ihnen er6ffnet. Dieser Bindungseffekt, dal Kunst-
werke gleichsinnige (aber nicht identische) Beobachtungen zwischen ver-
schiedenen Beobachtern koordinieren konnen, ist zweifellos ein soziales Phé-
nomen und fiihrt dazu, dal man Kunst als Kommunikation fassen kann: »in
der Formabhéngigkeit und in der Fixierung der Formzusammenhénge durch
das Kunstwerk selbst besteht ... genug Gemeinsamkeit, dal man von Kom-
munikation zwischen Kiinstler und Betrachter sprechen kann« (KdG, 76).
Deswegen kann Kunst nicht bewuBtseinsphilosophisch iiber den Begriff der
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asthetischen Erfahrung oder Wahrnehmung bzw. aus dem Zusammenspiel von
dsthetischer Erfahrung und &sthetischer Reflexion begriffen werden (wo sich
anschliefend unbeantwortbare Fragen nach der Intersubjektivitdt der Kunst
stellen), sondern »[Kunst] ist Kommunikation mit Hilfe von Unterscheidun-
gen, die im Kunstwerk selbst lokalisiert sind« (KdG, 89).

Betrachten wir nun jene im zweiten Anlauf gemachten Funktionsbestim-
mungen, die sich auf den Sinn der von den Kunstwerken erzeugten »fiktiona-
len Realitdten« bzw. auf den Sinn der damit in die Welt gesetzten »Realitéits-
verdoppelung« beziehen: »Das Kunstwerk lenkt somit den Beobachter auf das
Beobachten der Form hin. Das hatte man wohl gemeint, als man von >Selbst-
zweck« sprach. Die gesellschaftliche Funktion der Kunst geht jedoch iiber den
blolen Nachvollzug der Beobachtungsmdoglichkeiten hinaus, die im Kunst-
werk angezeigt sind. Sie liegt im Nachweis von Ordnungszwdngen im Bereich
des nur Méglichen« (KdG, 238). An anderer Stelle heiflit es: »Vielmehr ver-
scharft Kunst die Differenz zwischen dem Realen und dem blofl Moglichen,
um dann mit eigenen Werken zu belegen, dafl auch im Bereich des nur Mogli-
chen Ordnung zu finden sei« (KdG, 236). Und schlieBlich: »Das Reale wird,
auch und gerade in der Behandlung durch Kunst, verhértet, um im Kontrast
dazu das Mogliche als ebenfalls ordnungsfahig, als zwecklos ordnungsfahig
auszuweisen« (KdG, 237). Der Befund ist erstaunlich: die Kunst soll ihre
Funktion darin haben, daf} sie zeigt, wie das Kunstwerk funktioniert. Zumin-
dest wird eben jener Aspekt am Werk funktional gedeutet, mit dem Luhmanns
Werkbegriff die rein erfahrungsésthetischen Konzeptionen iibersteigt: ndmlich
indem die Formenkombinatorik eines Kunstwerks einen »Ordnungszwang«
besitzt und aufgrund dieser inneren Formkrifte seine eigene »fiktionale Reali-
tit« generieren kann. Aber wenn das die Aussage ist, dann wird man sofort an
jenes Argument erinnert, das fiir die Theorie &dsthetischer Erfahrung konstitu-
tiv war — daB} es sich hierbei um eine heteronome Sinnzuweisung gegeniiber
der Kunst handele. Der einst von Bubner gegeniiber Adorno vorgebrachte
Einwand 14Bt sich leicht auf Luhmanns Kunsttheorie iibertragen: »Da die
Werke letztlich im Dienste der Theorie stehen, um diejenigen Erkenntnisse zu
produzieren, die die Theorie von ihnen fordert, ist vor der Begegnung mit dem
konkreten Werk das Resultat vorentschieden.«* Sicherlich wird jedes Kunst-
werk seinen abstrakten Bauplan aufzeigen und sich bei entsprechendem Sei-
tenblick als selbsterzeugter Ordnungszusammenhang erkennen lassen. Aber
wenn dies die Funktion der Kunst ist, dann werden die Kunstwerke zur Besti-
tigungsinstanz fiir Luhmanns Werktheorie degradiert.

Die abstrakte Formel von der Ordnungsfihigkeit des Mdglichen besitzt
nicht nur einen werktheoretischen Sinn. Sie 146t sich auch als untergriindige
Polemik der Systemtheorie gegen die derzeit herrschende Selbstbeschreibung
der Gesellschaft verstehen, mit der sie konkurriert — der Postmoderne. Dies
wird deutlich, wenn Luhmann sein Ordnungspostulat gesellschaftstheoretisch
verankert und aus dieser Theorieperspektive die Funktion der Kunst benennt:
»Was in der Kunst sichtbar wird, ist nur die Unvermeidlichkeit von Ordnung
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schlechthin. Dal3 hierbei transhierarchische Strukturen ... in Anspruch ge-
nommen werden, entspricht den gesellschaftlichen Bedingungen der Moderne
und zeigt an, daf eine in Funktionssysteme differenzierte Gesellschaft auf Au-
toritit und auf Représentation verzichten muf}. Die Kunst zeigt, daf3 dies nicht,
wie Traditionalisten befiirchten konnten, auf einen Ordnungsverzicht hinaus-
lauft. Man kann deshalb auch sagen, es sei die Funktion der Kunst, Welt in der
Welt erscheinen zu lassen« (KdG, 241). Der Verzicht auf Autoritét und Repra-
sentation ist ein Topos der Postmoderne; ihr immer augenscheinlicher gewor-
denes Defizit besteht darin, daB sie die Negation der traditionellen Ordnungs-
muster positiv lediglich als Weltanschauung der Pluralitdt, Ambiguitit und
Unentscheidbarkeit artikulieren kann. Diese Position der sprichwortlich ge-
wordenen postmodernen Beliebigkeit haben dann »Traditionalisten« im Blick
und setzen wegen der praktisch schwer akzeptierbaren Konsequenzen eines
solchen generalisierten »Ordnungsverzichts« erneut auf autoritidre und repré-
sentationale Orientierungsformen.

Luhmanns Gesellschaftstheorie zielt, nachdem sie mit der Postmoderne das
Zerbrechen der alten Ordnung konstatiert, auf das neue Problem, das hieraus
entsteht: »sich iiberhaupt an Moglichkeiten zu orientieren« (KdG, 239). Das
erkenntnistheoretische Programm des Konstruktivismus, auf das Luhmann da-
bei zuriickgreift, wird zum Nachfolgeprogramm der Postmoderne, welche die-
ses Orientierungsproblem iiberhaupt nicht sicht: »Das scheint zu bedeuten,
dal3 konstruktivistische Theorieversuche die Postmoderne nicht fortsetzen,
sondern beenden. ... Jedenfalls verlangt eine heute adidquate Gesellschafts-
theorie (ebenso wie die Theorie der postmodernen Kunst), auf den bloBen Ge-
nufl des Wiedererkennens zu verzichten und die Theoriekonstruktion aus sich
selbst heraus zu beurteilen« (GdG, 1149f.).

Man kann die Differenz zwischen selbstreflexiven modernen und postmo-
dernen Theorien daran festmachen, ob ihnen ein konstruktivistisches Reali-
tatskonzept zugrundeliegt, das »Realitit ... als Widerstand von Systemopera-
tionen gegen Systemoperationen im selben System« (KdG, 504) begreift. Un-
ter dieser Pramisse wird dann offensichtlich, daf Luhmanns Funktionsbe-
stimmungen der Kunst diesen (gegen die Postmoderne definierten und kon-
struktivistisch reformulierten) modernen Impetus haben: »Man konnte ... der
Vermutung nachgehen, daf die Kunst fiktionale und doch reale Arrangements
ausprobiert, um der Gesellschaft in der Gesellschaft zu zeigen, da3 es auch
anders geht. Aber gerade nicht: daB3 es beliebig* geht« (KdG, 504). Die Frei-
setzung von Kontingenz in der modernen Gesellschaft bedeutet nicht, daf3 die
Welt kontingent ist. Kontingenzbewdltigung anstelle von Beliebigkeit wére
das Schicksal der Moderne. Dies ist die normative Quintessenz von Luhmanns
Gesellschaftstheorie — einem Programm zur Uberwindung der Postmoderne.

Aber selbst als dessen Anhdnger mufl man sich fragen, ob die Aufgabe der
autonomen Kunst sich noch darauf festlegen 1dBt, einen solchen Gehalt zu
transportieren. Unverkennbar wird das Kunstwerk nach Luhmanns Funktions-
bestimmung zu einem zweiseitigen Sinnbild — zum Bild seiner systemtheoreti-
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schen Gesellschaftsbeschreibung auf der einen und zum Gegenbild der Post-
moderne auf der anderen Seite: »Mehr und vor allem deutlicher als in anderen
Funktionssystemen kann in der Kunst vorgefiihrt werden, dafl die moderne
Gesellschaft und, von ihr aus gesehen, die Welt nur noch polykontextural be-
schrieben werden kann. Die Kunst 148t insofern die »Wahrheit< der Gesell-
schaft in der Gesellschaft erscheinen und zeigt zugleich (wenn sie es kann!),
dal3 gerade unter dieser Bedingung Formzwénge entstehen, Stimmigkeit und
Unstimmigkeit zum Problem werden und jedenfalls die so oft befiirchtete Be-
liebigkeit des »anything goes«< nicht zu erwarten ist« (KdG, 494f.). Von diesen
Uberlegungen her 148t sich Luhmanns Idee verstehen: »Die Funktion der
Kunst konnte es sein ... zu zeigen, dal im Bereich des Mdglichen Ordnung
moglich ist« (Wk, 39). Selbst in den virtualisierten Rdumen der ausdifferen-
zierten modernen Kommunikation und der von ihr iiberformten Lebenswelt
geht nicht »anything«, also irgend etwas, sondern zumeist etwas ganz Be-
stimmtes vor. Zudem wére hier nicht blof3 im libertragenen, sondern in einem
viel realeren Sinn von einer Wahrheit in der Kunst die Rede, als diese auf
GinsefiiBchen daherkommende »Wahrheit< einem Glauben macht. Damit wird
innerhalb der Systemtheorie eine Hintertiir zur Wahrheitsésthetik aufgestofen,
aber was man hinter dieser Tir entdeckt, sind die unter Heteronomieverdacht
stehenden Argumentationsmuster der wahrheitsdsthetischen Tradition. Nicht
anders als eh und je wird der Gehalt der Kunst auf Aussagen verpflichtet, die
in einem ganz profanen Sinne wahr oder falsch sein konnen, nur daB} sie jetzt
nicht mehr der Hegelschen Logik oder der Adornoschen Geschichtsphiloso-
phie entstammen, sondern der Systemtheorie entnommen sind. Gerade wenn
Luhmanns Gesellschaftstheorie sich als wahr erweisen wiirde, verlére die
Kunst — so die fatale Konsequenz — ihre Funktion. Denn wenn man es einmal
weil}, »daB im Bereich des Moglichen Ordnung méglich ist«, und wenn man
dies als eine Antwort auf das Strukturschicksal der modernen Gesellschaft zu
verstehen gelernt hat, die sich mehr und mehr in ihren selbstgeschaffenen
Moglichkeitsrdumen zurechtfinden mufl, wozu benétigt man dann noch
Kunst? Und vor allem, wozu benétigt man im Zeitalter ihrer technischen Re-
produzierbarkeit dann noch neue Werke? Wenn Luhmann die Kunst derart auf
seine eigenen Einsichten vereidigt und ihr eine Darstellungsfunktion von sy-
stemtheoretischen Theoremen gibt, dann wird man Die Kunst der Gesellschaft
aus der Sicht des kunstphilosophischen Diskurses zu den »heteronomen As-
thetiken«?* rechnen miissen.

Dennoch stellt Luhmann, nachdem er die Ausgangsidee formuliert: »Ich
mochte ... die Funktion der Kunst suchen im Bereich der Verlagerung von
Kommunikation in das Wahrnehmbare« (AdK, 182), die weiterfithrende Fra-
ge, ob es bei der Beobachtung autonomer Kunst nicht irgend etwas gébe, »was
fiir die Gesellschaft einen symbolischen oder einen bestitigenden oder einen
Erkenntniswert hat« (AdK, 188). Im Prinzip ist dies auch unsere Leitfrage;
wenn man an die Tradition der Wahrheitsdsthetik ankniipfen mochte, dann
mul man die Frage nach dem »Erkenntniswert« der Kunst positiv beantworten
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konnen. Nur steht Luhmanns eigene Antwort, diesen Wert bekomme die
Kunst als Symbolisierung der modernen Gesellschaft, vollkommen ungedeckt
unter Heteronomieverdacht. Deswegen ist Luhmanns Uberlegung: »ich denke,
daB3 die Kunst, wenn man sie nicht langer als Imitation oder als Kritik der Ge-
sellschaft beschreibt, sondern als Symbolisierung eines ganz allgemeinen Mo-
dells der Funktionssysteme der modernen Gesellschaft, einen Sinn hat«
(AdK, 190), aus Sicht der philosophischen Asthetik entweder indiskutabel
oder stark erlduterungsbediirftig.

B. Ausdruck des Kunstwerks

Man kann eine Theorie normalerweise nicht beliebig »verbessern<, wenn dies
eine bestimmte Kritik erfordert. So gibt es fiir Gegenvorschlidge zur Gesell-
schaftsfunktion der Kunst eigentlich keinen Platz in Luhmanns Kunst der Ge-
sellschaft. Seine Funktionsbestimmungen fallen deswegen so aus, wie sie aus-
fallen, weil seine Auffassung vom Kunstwerk kaum eine andere Auslegung
zuléfBt. Man bendtigt Distanz zur Werktheorie, um sich den reflexiven Frei-
raum fiir alternative Thesen zur Funktion des Kunstsystems zu verschaffen,
das vermittels von Kunstwerken kommuniziert. Den nétigen theoretischen
Abstand gewinnen wir, indem wir ndher als gewoéhnlich an die dsthetischen
Phidnomene heranriicken. Frederick D. Bunsen hat vor den Augen der Zu-
schauer die Kunstfdhigkeit eines Miillhaufens unter Beweis gestellt. Es bietet
sich an, die phdnomenologischen Analyse gerade auf dieses Kunstwerk zu be-
ziehen, da es in einem Gesprdch tiber Kunst” erwdhnt wird, an dem auch
Luhmann teilgenommen hat. Man begegnet damit der Gefahr, die Theorie
schon mit der Wahl des Beispiels zu widerlegen, das man ihr vorlegt.

Luhmann arbeitet seine Werktheorie mit Hilfe einer Beobachtungs- und
Formentheorie aus. »Beobachten« wird »als Gebrauch einer Unterscheidung
zum Zweck der Bezeichnung einer (und nicht der anderen) Seite« (KdG, 99)
definiert. Dieser Beobachtungsbegriff soll als Oberbegriff fiir Wahrnehmung
und Kommunikation verwendbar sein: »Wenn wir auf die Unterscheidung von
Wahrnehmung und Kommunikation umstellen, heifit das, daB in beiden Fallen
kognitive Operationen vorliegen, die eigene Informationsverarbeitungsstruk-
turen ausbilden, und das Gemeinsame (oder das, was durch die Unterschei-
dung getrennt wird) wird durch den Begriff des Beobachtens bezeichnet«
(KdG, 30). AuBBerdem werden Beobachtungen »erster«, »zweiter« und »dritter
Ordnung« unterschieden. Wenn man jene verschiedenen Beobachtungsmodi
auf die Unterscheidungen hin untersucht — sprich auf die Formen oder »Beob-
achtungsinstrumente« (KdG, 111) —, die zur Beobachtung verwendet werden,
wird deutlich, dafl damit eigentlich eine Differenzierung des Beobachtungsbe-
griffs vorgenommen (aber nicht reflektiert) wird.

Die beobachtete Unterscheidung ist eine »Form« und wird néher als »Zwei-
Seiten-Form« bestimmt: »Die Form selbst ist eine Zwei-Seiten-Form und setzt
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die Simultanprésenz der beiden Seiten voraus« (KdG, 109). Man hat die Ein-
heit der Unterscheidung, also beide Seiten des Unterschieds zugleich im Blick.
Normalerweise wird dieser Formbegriff in der Systemtheorie nicht weiter dif-
ferenziert. In der Kunst der Gesellschaft ist jedoch auch von »zweiseitig an-
schluBfdhigen Formen, bei denen das Operieren auf der einen Seite immer
auch die andere Seite betrifft und verandert« (KdG, 59) die Rede, oder es wird
gelegentlich von »einseitig spezifizierten Zwei-Seiten-Formen« gesprochen.
In der urspriinglichen Formentheorie von Spencer-Brown ist ein solcher Ef-
fekt, der fiir das Beobachten von Kunstwerken ausschlaggebend zu sein
scheint, tiberhaupt nicht vorgesehen. Hier gilt das sogenannte »law of cros-
sing«, demzufolge das Kreuzen von der einen auf die andere Seite einer Form
ohne Folgen bleibt (vgl. KdG, 64). Wenn aber auch dieses Beobachten in der
Kunst relevant bleibt, miiiten diese Formen im Riickschluf3 eigentlich einsei-
tig anschlulfahige, einseitig spezifizierte oder einseitig bestimmte Formen ge-
nannt werden. Der Begriff der Zwei-Seiten-Form 146t auf jeden Fall eine in-
terne Differenzierung nach der Spezifikation, Anschlufifdhigkeit oder Be-
stimmtheit der beiden Seiten zu, womit sich wiederum die verschiedenen Be-
obachtungsordnungen erldutern lassen. Es kommt damit zu einer festen Kopp-
lung von Beobachtungstheorie und Formentheorie, die nicht mehr dem »lok-
keren Theoriedesign« (s.0.) unverbundener Teiltheorien entsprechen diirfte,
wie es Luhmanns Soziologie eigen ist. Zumindest bei Beobachtungen erster
und zweiter Ordnung 148t sich aber ein solcher Zusammenhang in systemtheo-
retischen Formulierungen nachweisen. Wir werden im Folgenden die Reihe
moglicher Beobachtungsordnungen mit der Reihe moglicher Beobachtungs-
formen parallelisieren und kdnnen so die prinzipiell verschiedenen Optionen,
ein Kunstwerk zu betrachten, analysieren. Zu Luhmanns Werktheorie gewinnt
man dadurch Distanz, dal} sie als eine Theorie erscheint, die sich auf nur eine
der vier in der Werkanalyse aufzeigbaren Beobachtungsweisen beschrinkt.

Frederick D. Bunsen: Das Kabelkalb

Sperrmiill — das ist wohl die nahliegende Bezeichnung, die einem Beobachter
einfillt, wenn er auf das Resultat von Frederick D. Bunsens Performance
blickt (Abb. 1). Seine Wahrnehmung gleitet zuerst einmal ohne Halt iiber den
Abfallhaufen hinweg; sie registriert rein motorisch die Details, ohne an ihnen
zu verweilen. Wie bei jeder Beobachtung macht man auch hier Unterschei-
dungen: etwas steht im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit im Unterschied zu al-
lem anderen, das abgeblendet wird. Die Wahrnehmung konzentriert sich fiir
einen Moment auf etwas und erzeugt damit zugleich ein Aufmerksamkeits-
feld, das aber blofl noch mitwahrgenommen wird. Auch fiir dieses wahrneh-
mende Beobachten gilt also, »dall die andere Seite der Unterscheidung mit
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préasentiert wird, so dal das Bezeichnen der einen Seite fiir das operierende
System zur Information wird nach dem allgemeinen Muster: dies-und-nicht-
etwas-anderes; dies-und-nicht-das« (KdG, 99).

Da Wahrnehmungen Beobachtungsoperationen sind, macht es wie im vor-
liegenden Fall Sinn, neben den Beobachtungen erster bis dritter Ordnung auch
noch von Beobachtungen nullter Ordnung zu sprechen. Man kann so das un-
konzentrierte Wahrnehmen bezeichnen, das weder von bestimmten Gegen-
standen noch von einer Kommunikation gebunden ist. Einen Anhaltspunkt da-
fiir, welcher Formengebrauch bei dieser Beobachtungsart eigentlich gemacht
wird, findet sich in der Luhmannschen Bemerkung: » Wahrend man im Wahr-
nehmen mit ungeformten Unterscheidungen auskommt, setzt Kommunikation
Formbildung voraus« (KdG, 50).

Abfall wird im Alltag normalerweise als Wahrnehmungsabfall wahrge-
nommen, als etwas, was weiter nicht interessiert. Die Wahrnehmung tastet die
Welt daraufhin ab, ob etwas der weiteren Aufmerksamkeit lohnt oder nicht.
Die Beobachtungen am Miillberg produzieren Miill, selbst wenn sie sich auf
Einzelheiten richten. Man sieht nicht Holzlatten und Bretter, sondern Abfall,
man erkennt nicht ein Rohr und ein Stahlgitter, sondern Geriimpel, man nimmt
nicht Bindfaden und Kabelstiicke wahr, sondern Miill. Die Wahrnehmung fo-
kussiert einen Augenblick lang ein Detail, findet keinen Grund, an diesem
Punkt weitere Beobachtungen anzuschlielen, und schweift iiber den gerade
aktuellen Aufmerksamkeitshorizont hinweg zum nichsten Teil. Die in solchen
Beobachtungen verwendeten Unterscheidungen bleiben beidseitig unbe-
stimmt. Die Wahrnehmung aktualisiert etwas Unbestimmtes im Unterschied
zu anderen unbestimmten Wahrnehmungsmoglichkeiten; die Beobachtungen
laufen iiber eine Zwei-Seiten-Form mit zwei unbestimmten Seiten und bedie-
nen sich insofern jeweils einer formlosen Form. Genau in diesem Sinn liel3e
sich sagen, da3 das »Wahrnehmen mit ungeformten Unterscheidungen aus-
kommt« (s.0.).

Solche Beobachtungen nullter Ordnung lassen sich von jenen Beobach-
tungsoperationen unterscheiden, bei denen etwas als etwas Bestimmtes mar-
kiert wird, wie zum Beispiel jene Beobachtung erster Ordnung, die fiir die dif-
fuse Miillwahrnehmung an sich konstitutiv ist und sie — im Alltag kurz, im
Museum langer — dirigiert. Mit der Bezeichnung wird eine Unterscheidung
gezogen zwischen dem Miillhaufen und allem, was er nicht mehr ist — dem
Betonboden, auf dem das Geriimpel liegt, der Fabrikhalle, in der sich der Ab-
fall befindet, dem Umfeld also, das blof als die nichtmarkierte andere Seite
mitwahrgenommen wird. Auch dieses Beobachten verwendet also Unterschei-
dungen mit zwei Seiten, die aber diesmal aus einer durch die Bezeichnung be-
stimmten Seite, und einer unbestimmten, durch das Bezeichnen zuginglich
gewordenen Seite bestehen. Wie gesagt, miiite man hier eigentlich von >ein-
seitig anschluffahigen< oder einseitig spezifizierten Zwei-Seiten-Formen spre-
chen, auf welche die folgende Charakterisierung zutreffen wiirde: »Es gibt
Unterscheidungen, deren andere Seite einfach das ist, was vom unmarked state
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iibrig bleibt, wenn etwas herausgegriffen und bezeichnet wird — wenn man
zum Beispiel tiber ein konkret bezeichnetes Ding spricht« (KdG, 121). Diese
Beobachtungsform 148t sich begrifflich an das »Beobachten erster Ordnung«
ankoppeln, von dem es heif3t: »[Es] ist das Bezeichnen — im unerlidBlichen Un-
terschied zu allem, was nicht bezeichnet wird. Dabei wird die Unterscheidung
von Bezeichnung und Unterscheidung nicht zum Thema gemacht. Der Blick
bleibt an der Sache haften« (KdG, 102).

Es gibt Fille, wo die Wahrnehmung von Abfall interessant wird, wo mit
Hilfe einer anderen Unterscheidung der ungerichtete Wahrnehmungsprozef3
auf ganz bestimmte AnschluBbeobachtungen hingelenkt wird — zum Beispiel
wenn jemand von der Abfallverwertung auf den Miillberg blickt. Derart moti-
vierte Beobachter wiirden wahrscheinlich das Zentrum des Schrotthaufens als
Drahtgeflecht identifizieren und es damit im Unterschied zu dem sehen, was
in seine Peripherie fillt. Auf dieser zur weiteren Bestimmung freigegebenen
Seite 146t sich sowohl eine Antenne als auch ein Rohr wahrnehmen. Hat man
sowohl das eine wie das andere im Unterschied zum Drahtgeflecht beobachtet,
dann hat man die Peripherie — als die andere Seite zum Zentrum — durch den
gelaufenen BeobachtungsprozeB in sich differenziert. Der Schrotthaufen ge-
winnt Form, man sieht an ihm die Unterscheidung von Antenne und Rohr.

Trotz des Formgewinns hat dieses Beobachten natiirlich noch nichts mit der
Betrachtung eines Kunstwerks zu tun; es beschreibt eben den Blick eines
Schrotthéndlers. Immer neue Unterscheidungen werden an einem Beobach-
tungsobjekt markiert, das sich auf diese Weise mit Details anreichert. Was in
Sicht kommt, sind einzelne empirische Gegenstinde, aber kein Kunstwerk.
Dennoch passiert etwas Vergleichbares, wenn man durch den Kontext des
Museums, der Ausstellung oder eben der Performance dazu angehalten wird,
Miill als Kunst wahrzunehmen. Anstelle eines Verwertungsinteresses steuert
nun ein Kunstinteresse die Beobachtung, was im einen wie im anderen Fall zu
einem Wechsel der Beobachtungsordnung fiihrt. Die Aufforderung, einen Ab-
fallhaufen dsthetisch zu erfahren, bedeutet nichts anderes als entgegen aller
Gewohnbheit auf diesen Wahrnehmungsabfall seine Aufmerksamkeit zu rich-
ten. Die Antenne, das Rohr, das Holzgatter, die Bindfaden, das Stahlgeflecht
und das Kabel werden nicht wie in der Nullwahrnehmung als aufscheinende
und sofort wieder untergehende Bagatellereignisse vom BewulBtsein regi-
striert, sondern sie werden in ihrer jeweiligen Besonderheit, in ihrer Materiali-
tét, ihrer Lage, ihrem Arrangement, in ihrer Verbogenheit, Zerbrochenheit und
Verkabelung erfahren. Das Kunstinteresse gilt der Wahrnehmbarkeit der be-
obachtbaren Phidnomene an sich und kann insofern als »interesseloses Wohl-
gefallen« erlebt werden, da es von keinen au3erédsthetischen Interessen (wie an
verwertbaren Metallteilen) geleitet wird.

Eine solche Kunst taucht mit der »historischen Avantgarde« erstmals zu
Beginn des 20. Jahrhunderts im Kunstsystem auf.*® lhre Werke bilden keinen
inneren Formzusammenhang mehr aus, der das Werk traditionell zum Werk
machte, so dall man sie auch als Antiwerke bezeichnen kann. Gefordert ist
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statt dessen eine Aufmerksamkeitsverschiebung, die zumeist durch den Kon-
text der Kunst noch angezeigt wird. Man kann solche Kunstprodukte auch als
Formenkomplexionen betrachten, die aus lauter einseitig spezifizierten Zwei-
Seiten-Formen zusammengesetzt sind, aus Formen also, die sich nicht mitein-
ander vernetzen. Die dsthetische Erfahrung an dieser Kunst setzt sich aus einer
Folge von Beobachtungen erster Ordnung zusammen, die sich ins Detail ver-
senken, es in seiner ganzen Absonderlichkeit zu erfassen versuchen, und dann
— erschopft oder neugierig, auf jeden Fall aber nicht durch einen benachbarten
Verweisungszusammenhang im Werk ausgeldst — die ndchste Unterscheidung
treffen und etwas als etwas Bestimmtes markieren. Der Ubergang zwischen
den einseitig bestimmten Formen wird mithin nicht vom Werks selbst, also
vom Objekt, sondern vom wahrnehmenden Subjekt initiiert — die dsthetische
Erfahrung schwimmt von Aufmerksamkeitsinsel zu Aufmerksamkeitsinsel.
Der Rezipient wird in ein Beobachtungsregime hineingezogen, in dem es im-
mer etwas Konkretes wahrzunehmen gilt, das aber wegen des Mangels an ex-
ternen Beobachtungsinteressen keine konkreten Anschliisse fiir weiteres Beo-
bachten enthélt und damit das Wahrnehmen in jedem Augenblick quasi von
vorn, ohne jegliche Praformationen beginnen 1d8t. Kommt es zu Kettenbil-
dungen aus solchen Einzelbeobachtungen, dann wird die dsthetische Erfah-
rung meditativ und gewinnt den Charakter einer dsthetischen Kontemplation.”

Normalerweise verharken Kunstwerke ihre Einzelformen aber artifiziell in-
einander und ziehen den Rezipienten auf diese Weise in einen qualitativ ande-
ren Beobachtungsprozef3 hinein: in ein »Beobachten zweiter Ordnung«, von
dem es heifit, »[es] liegt immer dann vor, wenn auf Unterscheidungsgebrauch
geachtet wird ... Beobachten zweiter Ordnung ist ein Unterscheiden von Un-
terscheidungen — aber nicht so, da3 man einfach Unterscheidungen nebenein-
anderstellt« (KdG, 101).

Wenn man den Miillhaufen alltdglich wahrnimmt, verschwinden seine regi-
strierten Details im Vergessen, sprich die Unterscheidungen kommen {iber-
haupt nicht nebeneinandergestellt in den Blick. Im Kontext der Kunst wird
diese automatische Ablenkung des Bewultseins blockiert und die fliichtige
Aufmerksamkeit kiinstlich auf die internen Bagatellereignisse des Kunstge-
genstands zuriickgelenkt. Betritt man die Fabrikhalle als den ausgewiesenen
Ort der Performance, wechselt der Beobachtungsmodus von der alltiglichen in
die asthetische Erfahrung. In diesem Modus verbleibt der Betrachter, auch
wenn er den Sperrmiill umwandert, der sich unter fast allen Sichtachsen wie in
Abbildung 1 als ein gestaltloser Haufen zeigt. Die ausgestellte Akkumulation
von Gegenstinden erlaubt es dem Rezipienten hochstens, dall er »einfach Un-
terscheidungen nebeneinanderstellt« (s.0.). Aber der Titel: Das Kabelkalb
schickt den Beobachter weiter auf die Suche nach einem Blickwinkel, den hier
stellvertretend fiir ihn — das ist die Kunst der Fotografie — die Fotografin ent-
deckt (Abb. 2).

Auch ein zusammengesetztes Substantiv hat zwei Seiten zur Auswahl, die
sich bezeichnen lassen. So wird der Titel des Werks zur beobachtungsleiten-
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den Zwei-Seiten-Form, mit der wir angehalten sind, Miill als Kunst zu be-
trachten. Auf der Suche nach einem Sichtwinkel, in dem sich das Kunstwerk
so zeigt, daf} es zu seinem Namen palit, erwartet man ein Tier, an dem sich un-
ter anderem auch der Unterschied von Kdrper und Kopf wiedererkennen 14f3t.
Der Titel ist die Suchform fiir das Werk, aber schlieBlich wiirde man auch,
ohne ihn zu kennen, sehen: die Antenne ist der Kopf, das Drahtgeflecht der
Korper. Derartige Beobachtungen vollziehen sich weder {iber ungeformte
noch lber einseitig bestimmte, sondern liber beidseitig bestimmte Zwei-
Seiten-Formen, bei dem die Unterscheidungen als Einheit, als Einheit ihrer
beiden Seiten verwendet werden. Damit werden die wahrnehmbaren Differen-
zen im Kunstwerk zu Beobachtungsinstrumenten, die von sich aus das weitere
Beobachten organisieren. Anders als in der »édsthetischen Erfahrung< sind nun
nicht nur die Elemente der Beobachtungen, also die Einzelformen im Werk,
sondern auch die Relationen zwischen ihnen vorprogrammiert. (Zu diesem de-
fizienten Begriff konvergiert die dsthetische Erfahrung in den aktuellen Theo-
rien dsthetischer Erfahrung, weil sich ihr Diskurs iiber eine Negation der
Werkkategorie konstituierte und sich damit eine &sthetische Erfahrung nicht
mehr als ein kiinstlicher Sinnzusammenhang von Wahrnehmungsereignissen
denken 14t.) Luhmann jedoch bindet seinen Werkbegriff an das Beobachten
zweiter Ordnung bzw. an die hierzu erforderlichen Zwei-Seiten-Formen:
»Zum Kunstwerk wird ein Objekt dadurch, dafl die Formen, die es intern ver-
wendet, die Moglichkeiten der jeweils anderen Seite einschrinken. ... die
Qualifizierung als Kunstwerk erhilt ein Werk erst dadurch, dal3 es Einschrdn-
kungen zur Erhéhung der Freiheitsgrade fiir die Disposition tiber weitere Ein-
schrdnkungen verwendet« (KdG, 63). Indem die Formenkombination die Sub-
jektivitdt der Beobachter limitiert, wird das Kunstwerk objektiviert. Auch
Luhmanns Werktheorie konzentriert sich also wie die Theorie der dsthetischen
Erfahrung von vornherein auf einen ganz bestimmten Phanomenbereich. Wih-
rend diese Objekte zu Kunstwerken deklariert, welche durch eine Kontextver-
schiebung &sthetisch erfahrbar werden, begreift jene die Objekte der Kunst als
Werke und »das Kunstwerk als Formenkombination« (KdG, 199). Wie wir
gesehen haben, kombiniert aber nicht jede Kunst ihre Formen, und verzichtet
umgekehrt nicht jedes moderne Kunstobjekt auf eine solche Kombinatorik.
Das Beobachten zweiter Ordnung erlaubt es einem, mit den Ergebnissen
der Beobachtung — den entdeckten Zwei-Seiten-Formen — weiterzuarbeiten,
man kann, wie Luhmann sagt, »aus dem Produkt produzieren und damit das
Produkt auch reproduzieren« (Wk, 22). In der Wiederverwendung &ndert sich
jedoch das Wiederverwendete, und dies in zweifacher Hinsicht. Wenn man
zum wiederholten Male mit gewonnenen Formen operiert, kommt es, termino-
logisch gesprochen, sowohl zur »Kondensation« als auch zu einer »Konfirma-
tion« von Bedeutung. Beide Vorginge zusammengenommen fithren dann zu
einer Bedeutungs- oder Sinnanreicherung, welche die Kunstwerke einmalig
macht und an ihnen eine zweite, fiktionale Realitit generiert. Mit »Kondensie-
rung« ist die Verfestigung der jeweiligen Bezeichnungen im Beobachtungs-
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vorgang zu Identititen gemeint. Wenn man zum Beispiel das Eisenrohr am
Kabelkalb einmal als dessen Bein wahrgenommen hat, dann hilt sich diese
Bezeichnung in allen weiteren Unterscheidungen, in denen das Rohr als eine
von zwei Seiten vorkommt, durch. Es bleibt das Bein im Unterschied zum
Kopf oder das Bein im Unterschied zum Koérper, womit ausgeschlossen ist,
daf} dieses Rohr im weiteren Beobachtungsgang etwa als eine Melkmaschine
am Kalb wahrgenommen wird. Genauso kann auch das einmal als Kalbskopf
identifizierte obere Antennenstiick keine andere Auslegung mehr tolerieren,
und ebenso bleibt wohl auch die untere Antennenhélfte bei allen noch so ex-
travaganten Interpretationen die Wirbelsdule vom Tier. Gewonnen sind damit
wiederverwendbare Zwei-Seiten-Formen, die sich auch in génzlich neue Be-
obachtungssituationen einpassen lassen. Sie konnen als Einheit einer Unter-
scheidung selbst wieder eine bestimmte Seite einer Zwei-Seiten-Form bilden,
deren andere Seite noch als unbestimmte Leerseite gehandhabt wird. Kunst-
werke sind so gearbeitet, daf} auch solche an ihnen freigesetzten unbestimmten
Formseiten weiter bestimmt werden konnen, denn sie werden auf eben diesen
Effekt hin hergestellt: »Kiinstlerisches Herstellen ist vielmehr ein Beobachten
der Unterscheidungen, die ein Ausfiillen ihrer Leerseiten verlangen«
(KdG, 67f.). Auf diese Weise losen die Formenkombinationen der Werke auf
der Seite der Rezipienten eine Formensuche aus. Jede Beobachtung erster
Ordnung wird im Kunstwerk damit zur latenten Beobachtung zweiter Ord-
nung, oder anders ausgedriickt: die in einem Werk entdeckten einseitig spezi-
fizierten Formen werden im Kunstwerk als »flankenoffene Formen«
(KdG, 120) behandelt, als Zwei-Seiten-Form mit einer unbestimmten, aber zur
Bestimmung offenen Auflenseite. So kann man die Differenz von Kopf und
Bein in Hinsicht auf ihre geometrische Form weiterbestimmen, also etwa unter
dem Blickwinkel von gerader und gekriimmter Linie. Man sieht dann: nicht
nur das Bein bildet im Kniegelenk einen rechten Winkel, auch der Kopf ist um
beinahe neunzig Grad verdreht. Indem es gelingt, die beiden Sinnkondensate
Bein und Kopf auch in die Beobachtungen der geometrischen Formen des
Kunstwerkes einzupassen, werden sie als solche bestétigt, sprich »konfir-
miert«. Unter »Konfirmierung« versteht Luhmann entsprechend die Bewih-
rung der einmal bezeichneten Seite in vielen weiteren Unterscheidungen am
Werk.

Wenn das Kunstwerk dem Subjekt derart selbst seine Formen vorgibt, mit
denen es sich von nun an noch beobachten 14t, wird es als Beobachtungssub-
jekt entméchtigt. Das Kunstwerk verweigert sich immer mehr den personli-
chen Projektionen. Je ldnger das Subjekt sich in die Betrachtung des Kunst-
werks vertieft, desto seltener kann es ihm einfach noch Eigenschaften zuspre-
chen, aber umso haufiger wird ihm das Artefakt sagen, was es zu sehen hat. So
gewinnt die Metaphorik einer »Sprache der Kunst« und ihrer sprechenden
Kunstwerke in Luhmanns Beobachtungstheorie einen expliziten Sinn.

Die Betrachtung eines Kunstwerks ist sowohl ein »Gewinnen von Form«
(Wk, 10) als auch die Selbsteinschrinkung dieses Prozesses. Je ldnger und in-
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tensiver man das Kunstwerk auf diese dsthetische Weise betrachtet, desto
komplexer wird es, desto mehr reichert es sich mit Kombinationsmdglichkei-
ten an, und desto mehr limitieren sich aber auch die Chancen, neue Bestim-
mungen in ein solches Unterscheidungsgeflecht einzubauen. »Das Kunst-
werk«, kann Luhmann sagen, »entsteht als Umarbeitung von Zufall in zufall-
sunabhingige Notwendigkeit« (Wk, 11) und setzt damit eine »emergente Ebe-
ne der Realitdt« (Wk, 17) frei.

Die Frage nach der Objektivitdt bzw. der fiktionalen Realitdt der Kunstwer-
ke steht letztendlich in einem grofleren Rahmen und kann auch nur in diesem
entschieden werden. Der Nominalismus ist der epistemologische Grund, auf
dem man in der durchrationalisierten Moderne zu stehen kommt, — davon ging
auch Adorno aus. Im Gegensatz zum &sthetischen Subjektivismus, der den
Nominalismus widerstandslos affirmiert und einfach die Konsequenzen aus
diesem fiir die Asthetik zieht, bestand Adornos Anstrengung darin, durch den
Nominalismus hindurch zu gelangen: So stellt er fest: »Wie im Stande des un-
gemilderten Nominalismus ohne Gewalt zu etwas wie der Objektivitdt der
Form zu gelangen sei, ist offen« (AT, 261), aber diese indirekt formulierte
Leitfrage konnte er im Rahmen seiner eigenen Philosophie nicht mehr kléren.
Genau dieses Problem kann Luhmann jedoch iiberzeugend l6sen. Nominali-
stisch 148t er den Beobachtungsprozel mit der bloB zufilligen Setzung einer
Unterscheidung anfangen und endet trotzdem bei einem nichtsubjektivisti-
schen Verstdndnis des Kunstwerks, also jener »subjektiv gesetzten Konstruk-
tion von Unausweichlichkeit« (AT, 125), die Adorno immer im Blick hatte.
Der Konstruktivismus der Systemtheorie fiihrt zur objektivistischen Sicht und
leistet damit gerade jenem &sthetischen Subjektivismus Widerstand, der nach
seinen Worten die »Entkunstung der Kunst« betreibt und das Werk einerseits
zum bloBen Gegenstand, andererseits zur psychologischen Projektionsfliche
macht: »Die &sthetische Verhaltensweise aber, die ... blind bleibt gegen das,
was am Kunstwerk mehr ist als der Fall, ist eins mit der projektiven Haltung
... die in der gegenwértigen Epoche insgesamt liegt und die Kunstwerke ent-
kunstet. Dal} sie einerseits zu Dingen unter anderen, andererseits zu Gefallen
fiir die Psychologie des Betrachters werden, ist dabei korrelativ. Als blof3e
Dinge sprechen sie nicht mehr, dafiir werden sie zu Rezeptakeln des Betrach-
ters« (AT, 410).

Die Theorie der Formenkombination ist mithin ein Desiderat der Astheti-
schen Theorie; sie schlie3t Erklarungsliicken, wo die metaphorischen Briicken
nicht mehr tragen, die Adorno in den Text seiner Asthetik einbaute. Es gibt
aber auch einen Aspekt an Luhmanns Werktheorie, der seinerseits defizitir
bleibt. Wenn Adorno bemingelt: »die absolute Farbkombination grenzt ans
Tapetenmuster« (AT, 51), dann scheint sich seine Idee von Kunst nicht im
durchkonstruierten Kunstwerk zu erfiillen. Auf dieser zweiten gegenldufigen
Linie der Kritik heif3t es: »Der Spannungsverlust konstruktiver Kunst heute ist
nicht nur Produkt subjektiver Schwiche, sondern bewirkt von der Idee der
Konstruktion« (AT, 92). Wenn man mit Luhmann unter einem »Paradigma«
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die Leitdifferenz einer Theorie versteht, welche die Informationsverarbeitung
beinahe der gesamten Theorie organisiert und diese insofern zentriert (vgl.
SS, 19), dann steht Adornos Philosophie insgesamt unter dem Paradigma von
»Mimesis und Rationalitit«, von der her auch die Asthetische Theorie entwor-
fen wird: »Die Sentimentalitit und Schwichlichkeit fast der gesamten Traditi-
on dsthetischer Betrachtung riihrt daher, daf} sie die der Kunst immanente Dia-
lektik von Rationalitit und Mimesis unterschlagen hat« (AT, 86). In bezug auf
Kunstwerke wird das Paradigma als »Dialektik von Konstruktion und Aus-
druck« (AT, 452) ausgearbeitet, denn einerseits »ist Konstruktion die heute
einzig mogliche Gestalt des rationalen Moments im Kunstwerk« (AT, 91) und
andererseits heillit es: »so hat Kunst am Ausdruck immanent das Moment,
durch welches sie, als eines ihrer Konstituentien, gegen ihre Immanenz unterm
Formgesetz sich wehrt. Ausdruck von Kunst verhdlt sich mimetisch«
(AT, 169).

Luhmanns Kombinatorik der Zwei-Seiten-Formen iibersetzt einerseits das
Moment der Konstruktion in eine addquate Theorieform, entwickelt aber be-
wullt keine begrifflichen Mittel, um das Mimesis- oder Ausdrucksmoment zu
beschreiben. In jenem Gespréch iiber Kunst, in dem auch Bunsens Miill-
kunstwerk eine Rolle spielt, wird deutlich, da3 die Systemtheorie sich bewul3t
gegen die dsthetische Kategorie der Mimesis und folglich auch gegen die Ka-
tegorie des Ausdrucks entscheidet. »Dirk Baecker: Man findet gegenwartig
hdufig den Eindruck formuliert, daf3 die dsthetische Theorie sich im Begriff
der Mimesis festgefahren habe und daf das der letzte und grofie Begriff sei,
den Adorno und seine dsthetische Theorie noch anzubieten hitten, um dstheti-
sche Theorie zu betreiben. ... Kénnen Sie sich vorstellen, den Grundbegriff
Mimesis gegen einen Grundbegriff Kommunikation in der dsthetischen Theo-
rie auszuwechseln? Niklas Luhmann: Ja. Dabei verstehe ich den Begriff Mi-
mesis als einen traditionellen Begriff, der irgend etwas voraussetzt, was man
kopieren, nachahmen, besser machen, perfektionieren, variieren konnte: Dise-
gno im Leonardischen Sinne; Perspektivenkunst und dergleichen.«* Aller-
dings mochte Adorno seinen Begriff der Mimesis, der das moderne Kunstwerk
erschliefen soll, gerade nicht traditionell, also unmittelbar als Nachahmung
verstanden wissen: »Asthetisches Verhalten aber ist weder Mimesis unmittel-
bar noch die verdriangte, sondern der Prozel3, den sie entbindet und in dem sie
modifiziert sich erhilt« (AT, 489).

Wir werden nun zum vierten Mal vor das Kabelkalb treten und es diesmal
mit Hilfe jenes Ausdrucksvokabulars betrachten, das Adorno entwickelt hat.
Im Sinne eines phdnomenologischen Gegenbeweises wollen wir zeigen, dal3
man im Paradigma der Asthetischen Theorie an diesem Kunstwerk etwas beo-
bachten kann, was das bloBe konstruktivistische Spiel einer Formenkombina-
torik {ibersteigt. Sobald man diese Einsichten am Kunstwerk jedoch theore-
tisch verallgemeinern mochte, sto3t man auf die Schwierigkeit, dafl die dsthe-
tische Theorie sich am Begriff der Mimesis nicht ohne Grund »festgefahren«
hatte. Habermas konnte zeigen, »dafl Horkheimer und Adorno eine Theorie
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der Mimesis aufstellen miifiten, die nach ihren eigenen Begriffen unmoglich
ist«®. Man kann dieses »mimetische Moment« in den Kunstbeobachtungen
aber systemtheoretisch reformulieren, so die Idee, indem man es als eine sehr
besondere »Beobachtung dritter Ordnung« begreift. Herausgelost aus seinem
geschichtsphilosophischen Kontext wird die Werktheorie Adornos auf den
Boden der Systemtheorie gestellt und sein #sthetisches Paradigma — das
»Wechselspiel des konstruktiven und des mimetisch expressiven Elements in
der Kunst« (AT, 363) — beobachtungstheoretisch reformuliert.

Es waren bislang Beobachtungen zweiter Ordnung, durch welche das
Kunstwerk seine Kraft gewinnt, den Beobachter in den Bann seiner Formen zu
ziehen. Auch das Kabelkalb fangt sich so seine Betrachter ein; an welchem
Detail der Blick auch haftet, immer wieder féllt er in die von dem Drahtge-
flecht aufgespannte Korperhohle zuriick. Auf der Linie seiner kiinstlichen
Wirbelsdule gelangt man zwangslaufig bis an einen Punkt, an der jede weitere
Beobachtung blockiert wird. Sie gerdt auf die Seite einer Unterscheidung, die
dafiir geschaffen ist, unaufloslich zu bleiben, auf ein Wirrwarr aus Brettern,
Leisten und Stricken, das sich zu einem sperrigen Gedarm verschrénkt, von
dem sich der Blick immer nur abstoen kann. Die Formenkombinatorik ver-
liert sich in einem Geflecht von ungeformten Unterscheidungen und erstarrt
fiir einen Augenblick zur Beobachtung nullter Ordnung. Doch an diesem Wi-
derstand, den das Gebilde dem neugierigen Auge leistet, gewinnt das Kunst-
werk seine Energie. Es stof3t seinen Betrachter aus dem Tiefpunkt der Korper-
hohle wieder heraus, zwingt ihn auf die Bahn der Wirbelséule zuriick, bis die-
se abrupt ihren Knick macht. Wer sich darauf eingestellt hat, daf3 sich an die-
sem blanken Antennenhals der Kopf eines Tieres anschliefen soll, wer sich
vollkommen in den Immanenzzusammenhang des Kunstwerks hineinbegeben
hat, den liberkommt ein Schauer: vor ihm am Boden liegt plotzlich ein Kalb —
mit gebrochenem Genick.

Die Gefiihlsreaktion des Kunstbeobachters verlaft die Formenkombinatorik
der Kunst; sie besitzt in Luhmanns Werktheorie keine konstitutive Funktion,
sondern kdme bestenfalls kontingent mit ins Spiel. Fiir Adorno hingegen ge-
hort das vom Kunstwerk ausgeloste Angeriihrtwerden des Subjekts unver-
zichtbar zur authentischen Erfahrung der Kunst: »Am Ende wire das dstheti-
sche Verhalten zu definieren als die Fahigkeit, irgend zu erschauern — so als
wire die Ginsehaut das erste dsthetische Bild« (AT, 489). Aber welchen Un-
terschied sollte es schon machen, wenn ein Beobachter mit oder ohne Génse-
haut vor einem Kabelkalb steht? Er gewinnt die Chance, auf sich selbst zu
reagieren. Er kann seine Empfindung als ein Zeichen verstehen lernen, die
Aufmerksamkeit auf derart empfindliche Punkte im Werk zu fokussieren. Das
kann dazu fiihren, daB man den Beobachtungsgang noch einmal riickwérts
durchlduft, ihn am Kalbskopf beginnen 148t. Augenblicklich verfangt sich der
Blick in den oberen Antennenzacken und wird von diesen — wie von einem
Spalier aus Blitzableitern — sogleich zum Drahtgeflecht des Kdorpers abge-
lenkt. Die pathologische unnatiirliche Verrenkung des Kopfes verschwimmt
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zum blinden Fleck dieser Beobachtung, der irritierende rechte Winkel zwi-
schen den beiden Antennenstreben fallt aus dem Gesichtskreis. Friedlich liegt
das Kalb am Boden, der gerippenhafte Kopf verliert seine Totenkopfmiene.

Aus derart gegenldufig konstruierten Beobachtungen gewinnt ein Kunst-
werk seine Spannung. Unentschieden zwischen Agonie und Schlaf wohnt das
Kabelkalb in einem Zwischenreich. Es gewinnt damit ein Ausdrucksmoment,
das liber die Komposition seiner Einzelformen hinausweist. Mit Adorno liefe
sich sagen: »Der Begriff der Spannung befreit sich dadurch von dem Verdacht
des Formalistischen, als er, dissonante Erfahrungen oder antinomische Ver-
héltnisse in der Sache anzeigend, gerade das Moment der >Form« nennt, in
welchem diese inhaltlich wird vermoge ihres Verhéltnisses zu ihrem Anderen.
Durch seine Innenspannung bestimmt das Werk noch im Stillstand seiner Ob-
jektivation sich als Kraftfeld. Es ist ebenso der Inbegriff von Spannungsver-
héltnissen wie der Versuch, sie aufzuldsen« (AT, 434). Aus Sicht der Astheti-
schen Theorie bliebe die Theorie der Formenkombination formalistisch, weil
sie zwar Spannungsverhéltnisse in den Kunstwerken beschreiben kann, aber
diese eben nicht »inhaltlich« in bezug zu einem » Anderen« bestimmt.

Bleibt ein Kunstwerk spannend, dann fasziniert es seine Betrachter fiir im-
mer neue Abenteuer der Beobachtung und schickt deren mit der Zeit stumpf
werdenden Wahrnehmungen erneut auf Expedition. Auffallen wird allméhlich,
daf auch der rechte Winkel des Genicks mit dem rechten Winkel des Knies
einen geometrischen Blickfang bildet, der unweigerlich nach innen zieht. Sieht
man diese geometrische Kongruenz der beiden Formen, wird man auch den
materialen Kontrast zwischen Rohrknie und Antennengenick wahrnehmen.
Als einziges Korperteil ist das Bein des Kabelkalbs dem Blick undurchdring-
lich. Alle anderen Korperformen sind zusammengesetzt, bleiben dem Auge
durchléssig, geben die Sicht auf ihre Innenseiten frei. Das Drahtgeflecht, das
Kopf und Korper ausbildet, umgreift den Raum, verdréngt ihn nicht, wie das
kompakte Metallteil. Dieses wird — in einem derart durchsichtigen Gebilde,
das den Blick inwendig werden 146t — zum Fremdkoérper. Mit Adorno kdnnte
man von einem »auferkiinstlerischen UberschuB« sprechen, wenn das Kunst-
werk wie hier ein »unverwandelt Stoffliches ... zu Lasten [seiner] immanen-
ten Komposition« (AT, 271) enthilt. Das krude Stiick Rohr sperrt sich in sei-
ner rohen Stofflichkeit mehr als alles andere seiner Integration ins Formgesetz
des Werkes. An ihm bricht das Beobachten einen Augenblick lang zur bloen
Beobachtung erster Ordnung zusammen: das Knie am Kalb wird zum
Industrieabfall, zum Rohrknie.

Die Stellen, an denen bei Luhmann der Beobachtungsprozel3 an einen Tot-
punkt gelangt, sind fiir Adorno Anzeichen fiir die »fruchtbaren Momente« am
Kunstwerk, auf die sich die technische oder technologische Analyse der Wer-
ke konzentrieren muB3. »Keines der schlechtesten Kriterien fiir die Fruchtbar-
keit dsthetisch-technischer Analyse ist es, dal} sie aufdeckt, wodurch ein Werk
zum tour de force wird« (AT, 162f.). Das uniibersetzte Wort assoziiert den
menschenunmoglich erscheinenden Kraft- und Balanceakt von Zirkusartisten;
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und obwohl nicht jedes Kunstwerk sich derart erkennbar als ein Kunststiick
realisiert, so erschliefit doch gerade dieser technische Aspekt etwas Prinzipiel-
les an der Kunst: »Jegliches Artefakt arbeitet sich entgegen. Werke die als tour
de force, dquilibristischer Akt angelegt sind, bringen etwas iiber alle Kunst an
den Tag: die Verwirklichung des Unmdglichen. Die Unmdglichkeit eines jeg-
lichen Kunstwerks bestimmt in Wahrheit noch das einfachste als tour de
force« (AT, 162).

Der »auBerkiinstlerische Uberschufi« am Werk, das Rohrknie am Kabel-
kalb, macht dieses noch nicht zum »tour de force«. Ihn aufzudecken heif3t
»den Indifferenzpunkt finden, wo die Moglichkeit des Unmdglichen sich
birgt« (AT, 163f.) — und das gilt nicht nur fiir die auffiihrende Interpretation
von Theater- oder Musikstiicken, sondern fiir Interpretationen iiberhaupt. Fiir
sich genommen ist das Rohrknie ein »polemischer Eingriff« (AT, 92) des
Kiinstlers in sein Gebilde, der Klumpful3 am Kabelkalb. Doch tritt man ein
Stiick vom Bild zuriick, erfalit man den am Boden liegenden Kopf und das ge-
krimmte Knie mit einem Blick, dann sieht man unversehens — und zwar im
Kontrast zum kraftlosen Haupt — ein miithsam aufrecht gehaltenes Bein, ein
Lebenszeichen an einem reglos hingestreckten Tier. Das massive metallene
Rohr hédngt lose im Drahtgeflecht des Rumpfes und beriihrt nur noch mit der
unteren duBersten Kante seines Fufles die Erde. Das Kabelkalb wird zum
»Kunststiick« (AT, 277). Es zeigt beinahe sinnbildlich, was Adorno mit seiner
Aussage meint: »Technologische wie technische Analyse werden fruchtbar
daran, daB sie des tour de force an den Werken innewerden. Auf dem obersten
Formniveau wiederholt sich der verachtete Zirkusakt: die Schwerkraft besie-
gen; und die offene Absurditdt des Zirkus: wozu all die Anstrengung, ist ei-
gentlich schon der #sthetische Ritselcharakter« (AT, 277).

Wire dies alles, was sich am Kabelkalb sehen lieBe, dann bliebe das
Kunstwerk ein »hdherer Jux« (vgl. AT, 277). Jedoch der Blick, mit dem wir
das Kunstwerk betrachten, reflektiert sich am Kabelkalb zu seinem eigenen
Blick. Aus halboffenem Schéidel schaut das Tier — wie mit unseren Augen —
auf sein schweres Bein. Im Angesicht des flackernden Lebenszeichens tritt das
Kunstwerk emphatisch in Erscheinung, es wird zur »apparition«: »Am néch-
sten kommt dem Kunstwerke als Erscheinung die apparition, die Himmelser-
scheinung ... Kunstwerke, denen die apparition ohne Spur ausgetrieben ward,
sind nichts mehr als Hiilsen, schlechter als bloes Dasein, weil sie nicht ein-
mal zu etwas niitzten« (AT, 125). Die Nacht fiir Nacht unter einer Dunstglok-
ke glimmenden GroBstidte, die ihren Sternenhimmel {iberblenden, haben mitt-
lerweile ihre eigenen Himmelszeichen gefunden: in den aus Scheinwerfern er-
zeugten Lichtpyramiden, dem beweglichen Spiel der Laserstrahlen und seit
langem schon in ihren Feuerwerksspektakeln: »Prototypisch fiir die Kunst-
werke ist das Phdnomen des Feuerwerks ... Es ist apparition [die Erscheinung,
die durch etwas hindurch hervorragt /HL]: empirisch Erscheinendes, befreit
von der Last der Empirie als einer der Dauer, Himmelszeichen und hergestellt
in eins, Menetekel, aufgehende und vergehende Schrift, die doch nicht ihrer
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Bedeutung nach sich lesen 1dBt« (AT, 125). Entscheidend ist, daB das Kunst-
werk als Erscheinung nicht in der Summe seiner Momente bzw. in der Kom-
bination seiner Einzelformen aufgeht, sondern dal3 die Totalitit des Formen-
zusammenhanges im Werk eine dariiber hinausgehende Qualitit gewinnt:
»Der Augenblick, der die Kunstwerke sind, schofl zumindest in den traditio-
nellen zusammen, wo sie zur Totalitdt wurden aus ihren partikularen Momen-
ten. Der fruchtbare Moment ihrer Objektivation ist der, welcher sie zur Er-
scheinung konzentriert« (AT, 125).

Sobald der Betrachter von der Augenblickserfahrung gebannt die Frage
stellt, was in dem Kunstwerk derart zum Vorschein gekommen ist, sobald er
aus der unmittelbaren Wahrnehmung der Erscheinung heraustritt und sie nach
ihrem Sinn befragt, verwandelt sich das Kunstwerk in ein »Rétsel«. Was in al-
ler Welt hat der auglose Blick des Kabelkalbs, der jenseitig aus dem Kunst-
werk kommt, zu bedeuten? Auch der Ritselcharakter der Kunst ist etwas, was
durch die interne Formenkombinatorik der Werke freigesetzt wird und sie
transzendiert: »[Es] konstituiert der den Kunstwerken immanente ProzeB3, ein
den Sinn aller Einzelmomente Ubersteigendes, das Ritsel« (AT, 190). Kunst-
werke sind insofern keine Formenkonstrukte, sondern miissen als Zusammen-
spiel eines konstruktiv rationalen und eines expressiv mimetischen Pols be-
griffen werden: »Das Ritselbild der Kunst ist die Konfiguration von Mimesis
und Rationalitit« (AT, 192).

Uber den Riitselbegriff gewinnt Adornos Kunsttheorie schlieBlich ihren Sta-
tus als Wahrheitsasthetik: »Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist die objek-
tive Auflosung des Rétsels eines jeden einzelnen. Indem es die Losung ver-
langt, verweist es auf den Wahrheitsgehalt. Der ist allein durch philosophische
Reflexion zu gewinnen. Das, nichts anderes rechtfertigt Asthetik. ... Die Wer-
ke, vollends die oberster Dignitit, warten auf ihre Interpretation« (AT, 193).
DaB der Rétselcharakter der Kunstwerke auf deren Wahrheitsgehalt verweise,
dieser kryptische Satz ist das groB3e Rétsel dieser Arbeit. Er scheint uns wahr
zu sein, ohne daB wir in der Asthetischen Theorie eine iiberzeugende Begriin-
dung fiir ihn finden konnten. Deutlich geworden ist bislang nur, daf Kunst-
werke ritselhaft sind und deshalb auch interpretationsbediirftig werden.
Kunstwerke wollen nicht nur wahrgenommen, sondern auch in besonderer
Weise verstanden werden. Fiir ein solches Verstindnis kann man wiederum
auf bestimmte Beobachtungsformen nicht verzichten, sprich man muf3 frither
oder spéter, mehr oder weniger explizit auf mimetische Ausdruckskategorien
zuriickgreifen. Inwiefern aber eine solche Interpretation wahr sein konnte, was
fiir einen Wahrheitsgehalt eine derartige Auslegung der dsthetischen Erfah-
rung besitzen sollte, dies bleibt bis auf weiteres die unbeantwortbare Frage,
welche die philosophische Reflexion in immer entlegenere Theoriefelder
schicken wird.

Vorerst gilt es, die Interpretation so weit wie moglich voranzutreiben. Was
Bunsens Kabelkalb nicht zuletzt zu einem authentischen Kunstwerk macht, ist
die Wabhl seines Genres. Als ein Stiick Aktionskunst fiihrt es unmittelbar jenes
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Werden und Vergehen vor, das es selbst zum Ausdruck bringt. Zugleich for-
dert es, deutlicher als andere Kunstformen es vermogen, etwas von der Zeit-
lichkeit moderner Kunst zutage. Das in der Performance erweckte Tier gehort
zu jenen sich selbst ausloschenden Kunstwerken, von denen Adorno sagt:
»Denkbar, heute vielleicht gefordert sind Werke, die durch ihren Zeitkern sich
selbst verbrennen, ihr eigenes Leben dem Augenblick der Erscheinung von
Wabhrheit drangeben und spurlos untergehen, ohne daf sie das im geringsten
minderte« (AT, 265). Das Kabelkalb kann sich seinen vorhersehbaren Verfall
leisten, ohne seinen Wert als Kunstwerk dadurch zu beeintrachtigen. Es insze-
niert sich nicht vorsétzlich als aufdringliches Event, sondern bleibt bis in den
letzten Akt seiner Performance — dem Abtransport auf die Deponie — konse-
quent: Kunst, aus Miill gemacht zu Miill geworden, reflektiert ihre eigene
Vergénglichkeit mit.

Soviel dazu, dal die Kunst der Interpretation und die Interpretation der
Ausdruckskategorien bedarf. Die Frage wire nun, ob und wie sich diese in
Luhmanns Werktheorie ortlose Ausdruckskomponente, dieses mimetische
Moment an der Kunst, in die Systemtheorie einbauen 146t. Stellen wir die Fra-
ge wie folgt: Welchen Unterschied macht es fiir einen Beobachter von Kunst-
werken, wenn er diese nicht nur als durchkomponierte Formenarrangements
wahrnimmt, sondern wenn ihn dabei auch ein »Schauer« iiberkommt, wenn er
deren »tour de force« erkennt, wenn er die Werke als »apparition« erfahrt und
wenn sie sich fiir ihn zum »Rétsel« verschrinken? Werden Kunstwerke als
Formenkombinationen hergestellt und beobachtet, dann bedeutet das: »die
Formgrenzen (Unterscheidungen) von innen nach auflen zu kreuzen und auf
der anderen Seite Bezeichnungen zu finden, die passen, aber durch eigene
Formgrenzen ein weiteres Kreuzen anregen« (KdG, 191). Ein solches Beo-
bachten nimmt ganz besondere, und zwar beidseitig bestimmte bzw. bestimm-
bare Zwei-Seiten-Formen in Anspruch, so dal Luhmann sagen kann: »Die
Spezifik der Kunstformen beruht nun darauf, daB die Bestimmung der einen
Seite nicht vollig offen 146t, was auf der anderen Seite geschehen kann. Sie
determiniert die andere Seite nicht, aber sie entzieht die Bestimmung der an-
deren Seite dem Belieben. Was dort vorkommen kann, muf} »passen<, wenn
nicht der Eindruck eines Mifklangs, eines Fehlers, einer Stérung entstehen
soll (was natiirlich als Form auch gewollt sein kann und dann seinerseits nach
passendem Ausgleich verlangt)« (KdG, 189). Das gebrochene Genick am Ka-
belkalb ist zum Beispiel eine derart gewollte Storstelle, ein in Szene gesetzter
anatomischer Fehler. Man findet im Rohrknie des Tiers auch einen »passen-
den Ausgleich« zu diesem geknickten Antennenhals, insofern beide Korpertei-
le einen rechten Winkel ausbilden, aber damit ist die Storung lédngst nicht be-
hoben. Je nachdem, wie man den Kopf in bezug auf den ganzen Kdorper be-
trachtet, erscheint er in einer natiirlichen Lage oder in einer tédlichen Verren-
kung. Beide Beobachtungen schlieBen sich wechselseitig aus und scheinen
daher gerade nicht zueinander zu passen: sie schrianken sich nicht wechselsei-
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tig ein, sondern lassen in einer extremen Weise offen, was auf der »anderen
Seite« geschieht — ndmlich ihr jeweiliges Gegenteil.

Man kann in Kunstwerken anscheinend auch die Seiten von Unterschei-
dungen zu Zwei-Seiten-Formen zusammenmontieren, die nicht zueinander
passen. Genau hierbei helfen Adornos Ausdruckskategorien. Sie machen In-
differenzpunkte am Kunstwerk sichtbar, indem sie, wie im vorliegenden Fall,
einen Gegensatz oder eine Ambivalenz als Einheit markieren. Wenn man das
Kalb auf »spannende« Stellen hin beobachtet, dann wird man die Haltung des
Kopfes als Vexierbild erkennen.

Ein Aspekt an den Ausdruckskategorien ist sicherlich, daf3 sie die Unter-
scheidungen am Kunstwerk zur Einheit, zur Einheit einer Form im Wider-
spruchsformat fusionieren. Sie markieren in je spezifischer Weise eine unbe-
stimmte und werkintern selbst nicht weiter bestimmbare Erwartung, ganz wie
Luhmann allgemein die Funktion eines Widerspruchs beschreibt: »Zwei Er-
wartungslinien werden als unvereinbar herausgestellt; dann wei3 man nicht,
ob die Erwartungen in der einen oder in der anderen Richtung erfiillt werden«
(SS, 501). Die Besonderheit der Ausdruckskategorien besteht darin — und da-
mit betreten wir ein fiir die Systemtheorie schwer zugingliches Geldnde —, daf
sie dieses Vermogen an den Kunstwerken nur entfalten, indem sie auf Erfah-
rungsmuster aus der Lebenswelt zuriickgreifen. So ist der »Schauer« Kindern
aus Schauergeschichten bekannt, bei denen sie sich nicht wirklich fiirchten
miissen, und er widerfiahrt Verliebten bei einer ersten Beriihrung. In beiden
Féllen reagieren Menschen mit diesem Gefiihl auf eine Situation, mit deren of-
fenen Ausgang sie sowohl positive als auch negative Erwartungen verbinden,
sprich Erwartungen, von denen sie sich wiinschen, dal sie sich erfiillen und
solche, von denen sie hoffen, dal} sie sich nicht erfiillen werden. Wegen eben
dieser gleichzeitig gegensétzlichen Bestimmtheit verschmelzen sie zu einer
einzigen unbestimmten Erwartung. Beim »dquilibristischen Akt« verweist
Adorno auf das Zirkuskunststiick, und auch hier stolen zwei gegensétzliche
Erwartungslinien zusammen: ein Artist zeigt eine Korperbeherrschung, die
man fiir menschenunmdglich gehalten hat. Das Feuerwerk wiederum, das Ur-
bild der »apparition«, 1Bt vor jedem Boller seine Zuschauer erwartungsvoll in
den Nachthimmel schauen, wobei das Erscheinungsbild der zerplatzenden
Leuchtspuren immer eine Uberraschung bleibt, weil es jede Vorstellungskraft
iibersteigt und sich iiberhaupt nicht so erwarten 14Bt, wie es dann wahrge-
nommen wird. So findet auch im Feuerwerk das Kunstwerk ein Vorbild fiir
seine eigenen unbestimmten Erwartungen. Schlieflich erinnert der »Rétsel-
charakter« der Kunst an das Kinderritsel: die Frage mit der unerwarteten ver-
bliiffenden und immer auch etwas absurden Antwort. yWas héngt an der Wand
und gibt jedem die Hand?« Dies ist keine typische Erwachsenenfrage aus der
Quizsendung, die auf irgendein skurriles Spezial- oder Vielwissen zielt. Son-
dern das »Handtuch« hat etwas mit einer schwer erratbaren Sinnverschiebung
zu tun, wie sie von den Kunstwerken im groflen Stil vorgefiihrt werden. Inso-
fern die Ausdruckskategorien aber immer ihr kleines Modell in der Lebens-
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welt haben und es nachahmen, kann man sie auch als mimetische Kategorien
bezeichnen.

Werden derart Lebenswelterfahrungen in &sthetische Kategorien transfor-
miert und auf die Beobachtung von Kunstwerken iibertragen, dann kdnnen sie
unter einer jeweils sehr speziellen Perspektive Ambivalenzpunkte im Kunst-
werk als unbestimmte Erwartungen artikulieren. In Adornos Asthetischer
Theorie lassen sich weit mehr als jene fiinf Ausdruckskategorien finden. Oft
werden sie derart multifunktional mit Bedeutung aufgeladen, daf sie sich nicht
mehr eindeutig gegeneinander abgrenzen lassen; schlieBlich gehen sie im fein
ziselierten Ausdrucksvokabular der Kunstkritik unter. Vage konnen die Kate-
gorien danach eingeteilt werden, in welcher BewuBtseinsdimension sich die
unbestimmte Erwartung jeweils artikuliert. Erstens als Gefiihl, wobei man in
einer Reihe mit dem »Schauer« auch die »Erschiitterung«, die »Betroffen-
heit«, das »Staunen« oder den »Schock« nennen kann. Zweitens als techni-
sches Wissen davon, wie ein Kunstwerk gemacht ist, wie es funktioniert; der
»tour de force« wird auch als der »Ernstfall«, die »kritische Stelle« oder als
das »fruchtbare Moment« im Werk bezeichnet. Drittens als Erfahrung kontra-
rer Beobachtungslinien im Kunstwerk, sprich als »Spannung«, »Irritation,
eventuell auch als »Intensitdt«. Viertens als plotzliche Wahrnehmung, d.h. als
»apparition, die auf das engste mit der »emphatischen Erscheinung«, dem
»dialektischen Bild«, der »neutralisierten Epiphanie«, dem »Augenblick«, der
»Explosion«, dem »Verbrennen« oder dem »Verdampfen« der Erscheinung
verwandt ist. Und fiinftens geben sich solche unbestimmten Erwartungen im
Denken als »Ritsel«, »Kryptogramm«, »Chiffre«, als »Unsagbares« oder
»Absurditit«, aber auch als »Problem« zu erkennen.

Ausdrucksformen sind nur analytisch voneinander zu unterscheiden, ver-
weisen aber in der konkreten Kunstbetrachtung immerzu aufeinander. Wie im
Kabelkalb, zitieren sie sich wechselseitig herbei und erginzen einander, bis sie
in einem einzigen spannenden Beobachtungsmoment konvergieren, der
Schauer, tour de force, apparition und Rétsel in einem ist. Auf diese Weise
gewinnt ein Haufen Schrott durch das radikale Auskonstruieren seiner Formen
einen modifizierten »absoluten« (AT, 73), »reinen« (AT, 121) oder auch
wsprachlosen Ausdruck« (AT, 179).

Mit Hilfe von Ausdruckskategorien lassen sich mithin in Kunstwerken un-
bestimmte Erwartungen herstellen und beobachtbar machen, aber wofiir? Die
Vermutung ist, da3 Kunstwerke iiber diese kiinstlich erzeugten Unbestimmt-
heitsstellen ihren Wirklichkeitsbezug zuriickgewinnen, den sie als autonome
Werke vorsétzlich verspielen. Betrachten wir also noch einmal der Reihe nach
jene vier Beobachtungsformen, mit denen sich Kunstwerke erschlieBen lassen.

Das alltiglich mitlaufende Wahrnehmen tastet die Realitit permanent mit
ungeformten Unterscheidungen daraufhin ab, ob mdglicherweise etwas am
Beobachtungshorizont auftaucht, worauf die Aufmerksamkeit zu lenken ist.
Dieses Beobachten nullter Ordnung beobachtet die Welt darauthin, ob es in
den Beobachtungsmodus erster Ordnung wechseln soll oder nicht, sprich, ob
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es irgendwo einen direkten Realitdtsbezug herzustellen gilt. Erst wenn dies der
Fall ist, beginnt ein Beobachter mit der Unterscheidung von Selbstreferenz
und Fremdreferenz zu arbeiten, so daB eine Aulenwelt mit einzelnen Objek-
ten, Subjekten oder Zeichen erkennbar wird.

Sobald ein Beobachter etwas als ein Kunstwerk identifiziert hat, selbst
wenn es ein Haufen Miill sein sollte, wechselt er in dieses Aufmerksamkeits-
regime und wird die Details am Werk als solche betrachten. Das Werk ge-
winnt so die Zusatzinformation, dafl die an ihm wahrnehmbaren Gegenstind-
lichkeiten aus ihrem Verwendungskontext herausgelost sind. Insofern werden
die auftauchenden Fremdreferenzen innerhalb der Kunstwerke kiinstlich wie-
der gekappt — das Rohr oder die Antenne werden im Kabelkalb als Ge-
brauchsgegenstinde ausgeblendet —, und das Beobachten erster Ordnung
transformiert sich dementsprechend am Kunstwerk zur dsthetischen Erfah-
rung. Es gibt allerdings auch Kunst, die ihren Ehrgeiz daran setzt, sich dieser
beinah immer moglichen Asthetisierung der Wahrnehmung zu widersetzen. Es
handelt sich hierbei um Wahrnehmungsexperimente im Medium der Kunst,
die sich im Bereich des Flimmerns, Rauschens und des Nonsens realisieren.
Sie fithren vor, dafl es Wahrnehmungen gibt, die trotz aller Konzentration auf
das, was wahrgenommen wird, keine Formen erkennen lassen. Wenn man
Medien als lose gekoppelte Menge von Elementen versteht, die Formen, d.h.
ausgewihlte feste Kopplungen bilden kénnen, dann stellen diese Kunstwerke
das materiale Substrat der optischen, akustischen oder linguistischen Medien
aus, ohne dabei noch irgendeine Art der Formbildung zuzulassen. Kunst 1463t
die asthetische Erfahrung scheitern und realisiert sich als Beobachtung nullter
Ordnung.

Wenn die Artefakte der Kunst weder als Wahrnehmungsexperiment noch
als Kontemplationsobjekt fiir dsthetische Erfahrungen, sondern als Werke
entworfen sind, dann kommt es zu Vernetzungseffekten zwischen den Beob-
achtungen erster Ordnung. Die Unterscheidung von Selbstreferenz und Fremd-
referenz kann damit im Kunstwerk selbst prozessiert werden, nachdem der di-
rekte Verweis auf die Lebenswelt als Fremdreferenz abgeschnitten wurde. Die
einzelne Kunstbeobachtung wird jetzt von beidseitig spezifizierbaren Zwei-
Seiten-Formen geleitet und enthilt damit nicht nur eine Referenz auf sich
selbst, sondern immer auch auf eine andere Form im Werk, auf die sie ver-
weist. Wenn man also mit einer im Werk gefundenen Form das Werk darauf-
hin beobachtet, ob sich diese Unterscheidung konfirmieren 1d8t, dann wird
man entsprechende anschluflfahige Formen finden. Nur in diesem Fall kommt
es zu Beobachtungen zweiter Ordnung, zu Beobachtungen von Beobachtun-
gen am Kunstwerk. Die Einzelformen schlieBen sich hierbei zu Formenkom-
binationen zusammen, die ihren Sinn in sich selbst haben, aber dariiber hinaus
keinen direkten Weltbezug aufweisen. Solche Kunstwerke generieren in sich
zwar eine eigene fiktionale Realitdt, aber sie verdoppeln die »reale Realitit«
nur, ohne dabei einen bestimmten Zusammenhang zwischen den beiden Reali-
tatssphdren herzustellen — sie bleiben das formale Spiel, das Luhmanns Werk-
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theorie beschreibt: »In diesem Sinne zwingt das Kunstwerk den Kiinstler wie
den Betrachter, von Form zu Form weiterzugehen, um schlielich die Form,
mit der man begonnen hatte, als die andere Seite einer anderen Form wieder-
zuerreichen. Form spielt mit Form, aber das Spiel bleibt formal. * Es erreicht
nie die »Materie¢, es dient nie als Zeichen fiir etwas anderes« (KdG, 190).

Dies ist die Klasse von Kunstwerken, die sich durch Beobachtungen zwei-
ter Ordnung herstellen lassen. Es ist jedoch mdglich, dafl der Kiinstler die Re-
sultate solcher Beobachtungsbeobachtungen noch einer weiteren Beobachtung
— nunmehr dritter Ordnung — ausgesetzt hat, die darauf aus ist, daB3 dieses
Formenspiel ernst wird, so wie es Adorno in bezug auf Beethovens Kreuzer-
sonate beschreibt: »Die Stelle gewinnt ihre Bedeutung nur durch ... ihren Ort
und ihre Funktion darin. Ernst wird sie, indem sie durch ihr hic et nunc dar-
iiber hinausweist, und sie verbreitet das Gefiihl des Ernstfalls {iber das, was
vorherging und was folgt« (AT, 136). Dieser Ernstfall tritt dann ein, wenn die
Kunst durch ihr Formenspiel hindurch einen neuen Realitdtsbezug herstellt.
Das gelingt aber nur, wenn man das Kunstwerk mit Beobachtungsformen beo-
bachtet, die als Unterscheidung nicht im Werk selbst angelegt sind, sondern
die sprachlich jederzeit verfiigbar im Kunstsystem als Ausdruckskategorien
zirkulieren. Wenn man wissen mochte, wie sie diese Vermittlungsfunktion
zwischen Kunst und Welt erfiillen, mufl man genauer die spezielle Form der
Ausdruckskategorien betrachten. Auf keinen Fall kann man sie einfach mit je-
nen Ambivalenzpunkten im Kunstwerk gleichsetzen, in denen zwei gegenlau-
fige Beobachtungslinien zusammenlaufen und eine Zwei-Seiten-Form im Wi-
derspruchsformat ausbilden (das Kabelkalb richtet sich auf und bricht zusam-
men, es schldft und ist tot, die Antenne ist der Hals und das gebrochene Ge-
nick).

Fragen wir uns noch einmal, was passiert, wenn ein Kunstbeobachter auf
derartige bestimmte Unbestimmtheitsstellen stoB3t, in denen der Anschluf3 an
der einen Seite genauso wahrscheinlich ist wie der Anschlufl an der anderen.
Man hat es jetzt mit einer symmetrischen Zwei-Seiten-Form zu tun, die sich
nicht mehr direkt als »Beobachtungsinstrument« einsetzen 1463t und in diesem
Sinne keine »operativ brauchbare Unterscheidung« (vgl. KdG, 74) ist. Fiir den
Beobachter kollabiert an diesen Punkten der einmal gemachte Unterschied,
der fortan nur noch als in sich unterschiedene, aber nicht weiter anschluf3fzhi-
ge Form in der Formenkombinatorik des Kunstwerks eine Rolle spielen konn-
te. Wenn man sich aber die generelle Funktionsweise von Widerspriichen an-
schaut, dann wird deutlich, dal eine Unterscheidung, die als Unterscheidung
operativ unbrauchbar geworden ist, sich unter Umstinden als Nichtunter-
scheidung weiterverwenden 146t: man kann nidmlich lernen, auf die unbe-
stimmte Form eines Widerspruchs in einer ganz bestimmten Weise zu reagie-
ren: »Der Widerspruch scheint, dhnlich wie der Schmerz, eine Reaktion auf
ihn selbst zu erzwingen oder doch nahezulegen. Um anschlieBen zu kdnnen,
ist es nicht nétig, dal man das, was dem Gewohnten widerspricht, kennt ...
Der Widerspruch ist eine Form, die es erlaubt, ohne Kognition zu reagieren.
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Es geniigt die Charakterisierung, die darin liegt, dal} etwas in die semantische
Figur des Widerspruches aufgenommen wird« (SS, 505). Adornos Asthetische
Theorie 146t sich als eine Anleitung lesen, die dsthetischen Widerspriiche im
Werk auf der einen Seite wahrzunehmen und auf der anderen Seite eine Inter-
pretation anzuschlieBen — und nicht etwa iiber solche Unstimmigkeitsstellen
wie lber eine Verschmutzungserscheinung am Kunstwerk hinwegzugehen
oder sie als Anzeichen fiir ihr MiBSlungensein zu deuten. Gefragt ist eine
sprachliche Auslegung, in welcher der unbestimmte Ausdruck des Kunstwerks
einen bestimmten Sinn gewinnt. Gesucht ist eine Interpretation, wo die dsthe-
tische Erfahrung im Widerspruchsformat in eine Beschreibung umgesetzt
wird, in welcher der Widerspruch eine explizite Form bekommt und als sol-
cher in die sprachliche Kommunikation mit vielen moéglichen Anschliissen
eingebaut werden kann. Der in der Kunstbeobachtung als Ausdruck erfahrene
Widerspruch blockiert die Beobachtung, der von der Kunstkritik ausgedeutete
Widerspruch wird nicht aufgeldst, sondern 16st ... Diskussionen aus.

Die unbestimmte, in den Ambivalenzpunkten der Werke erzeugte Erwar-
tung bildet also nur die eine Seite der jeweiligen Zwei-Seiten-Ausdrucksform
und impliziert auf der anderen Seite die Bestimmbarkeit dieser Erwartung.
Man konnte Adornos Satz: »Kunstwerke sind neutralisierte und dadurch quali-
tativ verinderte Epiphanien« (AT, 125) so verstehen, daB Kunstwerke eine
Sinnsuche auslosen, die anscheinend nach dem gleichen Schema wie die Sinn-
suche in der modernen Religion funktioniert. Diese evoziert einen zweiten,
emphatischen Sinn, der alle positiven und negativen Immanenzerfahrungen
iibersteigt: »Der Code Immanenz/Transzendenz besagt, daf3 jeder positiven
und jeder negativen Erfahrung ein positiver Sinn gegeniibergestellt werden
kann. ... Auch das Negative soll positiv sein! Der Code bringt die Kommuni-
kation ins Oszillieren und blockiert alle Anschliisse« (SA4, 246). Man konnte
in Analogie sagen, dal} die Formenkombinationen im Kunstwerk positive und
negative dsthetische Erfahrungen, d.h. Erfahrungen des Gelingens und Mif3-
lingens der Kunstbeobachtung produzieren, daf3 diese zwei synchronen imma-
nenten Werkerfahrungen zu einem einzigen Ausdrucksmoment verschmolzen
werden und erst einmal alle weiteren Beobachtungsanschliisse blockieren, dafl
aber dieser oszillierenden Erfahrung dennoch immer ein positiver Sinn gegen-
iibergestellt werden kann, wenn sie durch eine werkerschlieBende Interpretati-
on hindurch geht. Sollte dies richtig sein, dann miilten auf einer abstrakten
Ebene Kunst und Religion in gleicher Weise codiert sein.

Uber ihren wahrnehmbaren, erfahrbaren und ritselhaften Ausdruck gewin-
nen Kunstwerke wieder Fremdreferenzen mit einem AuBlenweltbezug zuriick,
die sie als Objekte der &sthetischen Erfahrung oder als reine Formenkom-
binationen nicht besitzen. Die Ausdruckskategorien setzten einen interpretati-
ven Beobachtungsproze3 in Gang, der die Werke wieder in ein Verhéltnis zur
Welt bringt. Kunstwerke generieren so einen Sinn, der weder im Werk noch in
der vertrauten Realitdt schon vorhanden ist. Es handelt sich weder um einen
dsthetischen noch um einen lebensweltlichen, sondern, wie schon begrifflich
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ungedeckt gesagt, um einen emphatischen Sinn. Unsere These wird sein, daf}
die Freisetzung eines derart nichtnormalen Sinns in der modernen Gesellschaft
selbst wieder einen ausweisbaren Sinn hat, und daf3 genau an diesem Punkt die
Kunst ihre gesellschaftliche Funktion gewinnt.

Wird Beobachten als unterscheidendes Bezeichnen begriffen und versteht
man eine Unterscheidung als eine Zwei-Seiten-Form, deren Seiten entweder
bestimmt oder unbestimmt sind, dann gibt es formal betrachtet genau vier Va-
rianten, mit derartigen Formen Beobachtungen anzustellen. Kunstwerke kon-
nen so hergestellt werden, daB sie einige oder all diese Beobachtungsordnun-
gen miteinander kombinieren, sie konnen aber auch versuchen, sie in Rein-
form zu realisieren: als Wahrnehmungsexperiment wie ansatzweise bereits in
den »letzten Bildern< von Ad Reinhardt, als Projektionsfliche &dsthetischer Er-
fahrung wie in Jackson Pollocks Tropfelbildern, als Formenkombination wie
bei Frank Stellas geometrischer Farbfeldmalerei, oder als Werke emphatischen
Ausdrucks, wie er sich fiir Adorno unmif3verstdndlich in den Bildern von
Wols zeigt.** Wenn man den Blick geniigend schérft, wird man jedoch an allen
Werken noch ungeformte, einseitig und beidseitig spezifizierte Zwei-Seiten-
Formen entdecken und dariiber hinaus an ihnen auch ein je eigenes Aus-
drucksmoment wahrnehmen konnen.

Die hier verhandelten drei Kunsttheorien orientieren sich primér an einer
dieser Optionen der Kunst und haben iiber diesen eingegrenzten Phinomenbe-
reich ihren Kunstbegriff entwickelt. Der Theorie dsthetischer Erfahrung, wel-
che in einem umfassenden Sinne auch die Wahrnehmungsexperimente mit er-
faft, geht es um Phinomene, die dem Subjekt eine dsthetische Einstellung ab-
verlangen; die Theorie der Formenkombinationen konzentriert sich auf Wer-
ke, welche die Subjekte in einen Beobachtungsproze3 hineinziehen und dabei
deren #sthetische Haltung objektivieren; die Asthetische Theorie richtet sich
gleichermafBen gegen den Subjektivismus der dsthetischen Erfahrung, wo das
Kunstwerk zum bloBen »GefaB fiir die Psychologie des Betrachters« wird, wie
gegen den Objektivismus der ausdruckslosen Konstruktionen, wo die Bilder
einem »Tapetenmuster« zum Verwechseln gleichen (s.0.). Die von uns ge-
wiihlten Beispiele diirften im Unterschied zu den Werkpriferenzen der Asthe-
tischen Theorie weniger hermetisch ausfallen.

Vor allem Adorno gegeniiber wurde oft der Einwand erhoben, dal} seine
Kunstphilosophie normativ den Umfang des Kunstbegriffs definiert; aber auch
den beiden anderen Konzeptionen konnte man den Vorwurf machen, dal3 sie
blof} eine verkiirzte Sicht auf das werfen, was Kunst alles ist.*' Die Tatsache
allein, daf} sich hier Kunsttheorien an jeweils einem spezifischen Typus von
Kunstwerken orientieren, ist jedoch kein triftiger Einwand, sondern hochstens,
dal3 sie diese Pramisse als solche nicht reflektieren. Insofern die modernen
Kunstwerke sich wechselseitig gegeneinander zu profilieren versuchen, bilden
sie keinen homogenen, sondern einen strukturell disparaten Phdnomenbereich
aus. Deshalb steht jede Kunstphilosophie vor dem Dilemma, entweder nichts-
sagend abstrakt zu bleiben oder eine bestimmte Kunst exemplarisch ins Zen-
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trum ihrer Analysen zu riicken und von hier aus die anderen Werke als Grenz-
falle der eigenen Theorie zu behandeln. Die Frage kann also nur lauten, wie
weit der Blick einer Kunsttheorie von ihrem phdnomenologischen Standpunkt
aus reicht und ob sie mit ihren Grenzfillen tatsdchlich bis an die Grenzen des-
sen kommt, was sich als Kunst realisiert. Aber diesen Test kann man nicht an
einzelnen Beispielen durchfiihren, sondern nur vermittelt durch die Beschrei-
bungen anderer Theorien. In diesem Sinne vertritt die hier entwickelte Werk-
theorie, die ihre Evidenzen ebenfalls nur iiber eine Handvoll von ausgewédhlten
Werken gewinnt, den Wahrheitsanspruch einer universalistischen Theorie: sie
integriert die Wahrheitsanspriiche ihrer Konkurrenztheorien in ihr eigenes
Konzept und versucht auf diese Weise zu zeigen, daB sie umfassend ist.

C.  Das Bezugsproblem der Kunst

Es ist immer heikel vom Scheitern einer Konzeption zu sprechen, wenn man
sie an Anspriichen mifit, denen sie sich selbst nicht stellt. Der aus dem &stheti-
schen Diskurs importierte Heteronomieverdacht 146t sich leicht mit der Be-
merkung abweisen, daB er sich einem anderen Autonomieverstdndnis verdankt
und von selbst wieder verschwinden wiirde, wenn man Selbst- und Fremdbe-
stimmung vom Begriff der autopoietischen Autonomie des Kunstsystems her
denkt. Insofern gilt: Erst die selbstfabrizierte Aporie wird zum Eklat der Theo-
rie. Zumindest im Vergleich mit dem, was in der Systemtheorie ansonsten zu
den Funktionen der einzelnen Funktionssysteme gesagt wird, scheint dies bei
der Funktion der Kunst der Fall zu sein. Denn trotz der vielen Formulierungs-
varianten gelingt es Luhmann nicht, diese Funktion als »Bezugsproblem« der
Gesellschaft zu beschreiben.

In einem fritheren Aufsatz wurde die Frage nach dem Bezugsproblem tiiber-
haupt noch nicht als ein theoretisches Problem wahrgenommen: Luhmann
ging schlicht davon aus, daf} sich Bezugsprobleme historisch wieder verfliich-
tigen konnten. Aber vielleicht scheute er sich schon damals vor dieser preké-
ren Aussage und versteckte sie vor allzu direkten Nachfragen hinter einem
Fremdwort: anstelle von Aufldsung ist von der »Evaneszenz des Bezugspro-
blems« (s.u.) die Rede. Das Problem, auf das sich die Kunst von je her be-
zieht, scheint naheliegend zu sein, ndmlich die Herstellung oder wie es heif3t:
die »Elaboration« (s.u.) von Kunstwerken. Dieser Gedanke wird in der Mo-
derne in doppelter Hinsicht fraglich, und zwar lassen sich sowohl in der Kunst
als auch in ihrer Umwelt Entwicklungen nicht mehr iibersehen, welche dieser
einfachen These zuwiderlaufen. Auf der einen Seite gibt es Kunst, die auf die
»Elaboration« schwieriger Formenzusammenhidnge dezidiert verzichtet und
sich auf die reine »Evokation« — d.h. auf Skandal und Events — im Kunstsy-
stem spezialisiert (vgl. IKc, 254). Auf der anderen Seite verliert die Kunst in
der modernen Welt zunehmend ihre Sonderkompetenz fiir die Produktion von
Artefakten: »Dies alles sind Folgeprobleme einer Entwicklung der gesell-
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schaftlichen Umwelt von Kunst, die deren Orientierung an kontingent Herge-
stelltem generalisiert und damit als Besonderheit aufgehoben hat. Diese fiir
Kunst charakteristische Evaneszenz des Bezugsproblems* findet sich nicht in
gleicher Dringlichkeit bei anderen Medien. Vorerst zumindest sind Probleme
wie Knappheit, Durchsetzungsvermdégen, Wissensunsicherheit oder Bestéti-
gungsbediirftigkeit von Privatwelten, an die andere Medien ankniipfen, noch
aktuell« (IKc, 254). Die Bezugsprobleme, die hier der Reihe nach erwéhnt
werden, beziehen sich auf Wirtschaft, Macht, Wissenschaft und Liebe.

In den spiteren Texten sind die Theorieentscheidungen eindeutig so gefal-
len, dafl die Evaneszenz von Bezugsproblemen zu einem systemtheoretisch
unmoglichen Gedanken wird. Man geht davon aus, daB sich jedes Funktions-
system auf die Losung eines ganz besonderen gesellschaftlichen Problems
spezialisiert und insofern per Definition in der Losung seines Bezugsproblems
seine gesellschaftliche Funktion erfiillt. Wenn also die Bestimmung eines Be-
zugsproblems (zusammen mit der komplementéren Funktionsbestimmung) in
Widerstreit zu realen Entwicklungen im Kunstsystem gerat, dann ist dies eine
Aufforderung an die Theorie, das Bezugsproblem (und entsprechend die
Funktion) der Kunst anders und besser als bisher zu bestimmen, und kann kei-
nesfalls als empirische Auflosungserscheinung interpretiert werden. Kurz ge-
sagt: Nicht das Bezugsproblem fehlt, sondern in der funktionalen Analyse
steckt der Fehler! Wenn die alten Bezugsprobleme fraglich werden und sich
keine addquaten Neubestimmungen finden lassen, dann bliebe allenfalls die
Option offen, daf die Kunst iiberhaupt kein Funktionssystem ausgebildet hat.
Das hief3e, dal das Beschreibungsinstrumentarium der Systemtheorie nicht auf
das Phdanomen der Kunst palfit.

Die Kunst der Gesellschaft tritt einerseits den Beweis an, dafl Kunst als ein
soziales System zu begreifen ist und sie geht andererseits davon aus, dal3 es
ein gesellschaftliches Sonderproblem geben muf, auf dessen Losung sich die
Kunst der Moderne spezialisiert. Betrachten wir zundchst den allgemeinen
Einfiihrungskontext des Funktionsbegriffes: »Eine Funktion ist zunéchst ein-
mal nichts anderes als ein Vergleichsgesichtspunkt. Ein Problem wird mar-
kiert (man spricht dann von >Bezugsproblem«), um eine Mehrheit von Pro-
blemldsungen vergleichbar zu machen und fiir Auswahl- oder Substitutions-
leistungen verfligbar zu halten. In diesem Sinne ist funktionale Analyse ein
methodisches Prinzip, das sich durch beliebige Beobachter mit beliebigen
Problemstellungen ... anwenden 1dBt« (KdG, 222f.). Aber iiber diese allge-
meine Methode hat man noch nicht automatisch das Bezugsproblem der Ge-
sellschaft gefunden, das zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst gehort.
Denn hierzu muB in einem néchsten Schritt dieses Verfahren speziell fokus-
siert werden: »Das Belieben eines funktionalistisch analysierenden Beobach-
ters reduziert sich mit der Wahl einer Systemreferenz, in unserem Falle
also durch Einschrinkung auf Bezugsprobleme im Gesellschaftssystem«
(KdG, 223).
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Gesellschaftliche Probleme gibt es unter jeder Differenzierungsform der
Gesellschaft, und es diirfte auler Frage stehen, dal3 sie — gerade weil es Pro-
bleme sind — die Kommunikation der Gesellschaft auf sich ziehen. In bezug
auf solche reguldren Funktionssysteme wie Wissenschaft, Wirtschaft, Politik
und Recht gibt es keine Schwierigkeiten, das entsprechende gesellschaftliche
Problem klar zu benennen, auf das sich diese Teilsysteme beziehen: »In der
ausdifferenzierten Wissenschaft geht es um Forschung, um Aktualisierung
noch unbekannter Wahrheiten bzw. Unwahrheiten, also um Strukturierung des
Bereichs moglicher Aussagen mit Hilfe des Codes wahr/unwahr und auf ihn
bezogene Entscheidungsprogramme (Theorien/Methoden)«; die »Wirtschaft«
beschiftigt sich mit der Gewédhrleistung einer flir die Zukunft ausreichenden
»Versorgungssicherheit«. »In der Politik«, erldutert Luhmann, »mdochte man
iiber kollektiv bindende Entscheidungen sicherstellen, dafl auch andere an sol-
che Entscheidungen gebunden sind, selbst wenn sie nicht zugestimmt haben
... Im Recht schlieBlich will man Erwartungssicherheit schaffen, die auch
dann noch hilt und soziale Unterstlitzung in Aussicht stellt, wenn den Erwar-
tungen zuwidergehandelt wird« (KdG, 225f.). Auffillig ist nun, dal3 sich hin-
sichtlich des Kunstsystems keine dquivalente Formulierung finden 14f3t.

Nimmt man Luhmanns eigenen Vorschlag auf, die Funktion der Kunst be-
stdnde darin, der Gesellschaft ihre neue epistemologische Situation vor Augen
zu filhren — daB es »Ordnungszwinge im Bereich des nur Moglichen«
(KdG, 238) gibt —, dann wire wie gesagt das Bezugsproblem verschwunden,
sobald die Gesellschaft etwas davon erfihrt. Ganz anders verhilt es sich hin-
gegen in Wissenschaft, Wirtschaft, Politik und Recht. Man hat es hierbei mit
einer Art generativen Widerspruch zu tun, der nie verschwindet, wenn er ge-
16st wird, sondern der sich auf dem je erreichten Problemlésungsniveau per-
manent regeneriert. In einer modernen Gesellschaft gibt es immer ein vitales
Interesse an sicherem Wissen; der Verbrauch von Giitern stellt die Wirtschaft
stets wieder vor die Aufgabe, die Versorgung mit eben diesen Giitern zu si-
chern; der Bedarf an politischen Entscheidungen ist unerschopflich, und jede
Rechtsverletzung konfrontiert das Rechtssystem erneut damit, eine angemes-
sene Sanktion auszusprechen, um die Wahrscheinlichkeit eines Gesetzes-
bruchs auch in Zukunft klein zu halten. Wenn man nicht das gesamte Unter-
nehmen aufgeben will, Kunst als ein gesellschaftliches Funktionssystem zu
beschreiben, dann wird man auch die Funktion der Kunst analog zu diesem
hier verwendeten Funktionsverstdndnis bestimmen miissen. Die Frage miifite
also lauten: Was ist das Problem der Gesellschaft, auf das die permanente
Produktion neuer Kunst eine Antwort ist?

Es gibt eine ganze Reihe von Symptomen, die vermuten lassen, daB} das
Kunstsystem ein anomales Funktionssystem sein muf3, wenn es denn eines ist;
und hierin wire auch der Grund zu sehen, warum Luhmann die funktionale
Bestimmung der Kunst nicht iiberzeugend gelingt. Immer wieder ergeben sich
abweichende Charakteristiken zu solchen Normalsystemen wie Wissenschaft,
Wirtschaft, Politik und Recht. So sei das Kunstsystem kein »stark program-
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miertes« System, der Code der Kunst wiirde sich gegen seine »Technisierung«
sperren, das Medium der Kunst wird einmal ad hoc als ein »gegenstrukturell
gebildetes Medium« bezeichnet, zudem sei die Teilnahme an der Kunst »frei-
gestellt«, und tiberhaupt miisse sie »auf gesicherte Systembildungsféhigkeit«
verzichten.” Jeder Punkt — immer im Vergleich zu dem, was {iblicherweise
von einem Funktionssystem zu erwarten wire — stellt fiir sich genommen die
Applizierbarkeit der Systemtheorie auf Kunst in Frage. Programmierbarkeit
und Technisierung sind elementare Theoriebausteine bei der Explikation so-
zialer Systeme, die man nicht einfach nach Belieben herausziehen kann, ohne
das ganze Theoriegebdude damit zum Einsturz zu bringen. Auf jeden Fall fehlt
so etwas wie eine Theorie anomaler Funktionssysteme, welche die Erkléar-
ungsliicken der orthodoxen Theorie kompensieren konnte. Wir werden spéter
versuchen, ein entsprechendes Theoriesegment zu entwickeln und in die Sy-
stemtheorie einzupassen.*

Ein erster Anhaltspunkt, worin die Widerspenstigkeit der Kunst gegeniiber
dem systemtheoretischen Zugriff begriindet sein konnte, 148t sich aber schon
jetzt formulieren. Alle Bezugsprobleme normaler Funktionssysteme liegen auf
der Ebene der gesellschaftlichen Operationen; Forschen, Wirtschaften, Wah-
len und Rechtsprechen sind konstitutiv fiir das Funktionieren einer modernen
Gesellschaft; der Zusammenbruch eines dieser Systeme flihrt unweigerlich zur
gesamtgesellschaftlichen Katastrophe. Wenn hingegen die Funktion der Kunst
irgend etwas mit einem wie auch immer vom Heteronomieverdacht entlasteten
Realititsbezug in Form einer »Realitdtsverdoppelung« zu tun haben sollte,
dann betrifft dies die Ebene der Beobachtung, oder genauer: die Ebenen der
Selbstbeobachtung der Gesellschaft. Der Gedanke ist in Luhmanns Konzept
prinzipiell angelegt: »Die soziologische Frage nach der Funktion ... zielt im
Falle der Kunst auf die »andere Seite< der Unterscheidung, die die Kunst in die
Welt einfiihrt. Die Frage konnte also lauten: wie zeigt sich Realitdt, wenn es
Kunst gibt?« Und die Antwort lautet unter anderem, dall »das Kunstwerk ...
die reale Realitdt durch eine andere Realitdt dupliziert, von der aus die reale
Realitdt beobachtet* werden kann« (KdG, 231). Zwar ist jedes Funktionssy-
stem mit einer Beobachtungsfahigkeit ausgestattet, aber hierbei handelt es sich
immer nur um die Beobachtung eines ganz spezifisch auf das jeweilige Sy-
stem zugeschnittenen Umweltausschnitts. Die Wirtschaft kann nur wirtschaft-
lich relevante Tatsachen wahrnehmen; alle Weltereignisse miissen erst in
»Kosten« umgerechnet werden, bevor sie auf dem Bildschirm ihrer eigenen
Umwelt erscheinen. Genauso fiihlt sich die Politik zwar fiir alles, was eine po-
litische Entscheidung erfordert, verantwortlich, aber fiir alles andere, sprich
fiir das meiste, eben nicht. Ein solches funktionsspezifisches und universales
Beobachten richtet sich nicht wie im Falle der Kunst auf die »Welt« bzw. auf
die gesamte »reale Realitit«. In der Kunst — und auch dies ist eine Anomalie —
weitet sich die Umwelt des Funktionssystems zur » Welt«, was offen 143t, wie
welthaltig die einzelnen Kunstwerke dann tatsdchlich sind. Luhmanns Ansatz
nach hat es die Funktion der Kunst also mit einer Form der Weltbeobachtung
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zu tun: » Wir halten fest, dal} es auf die Erzeugung einer Differenz zweier Rea-
litdten ankommt, oder anders gesagt: auf die Ausstattung der Welt mit einer
Moglichkeit, sich selbst zu beobachten*« (KdG, 235). Das Bezugsproblem der
Kunst ist folglich kein Operationsproblem, sondern muf3 ein Problem der
Selbstbeobachtung bzw. ein Problem der Reflexion der Gesellschaft sein, wo-
bei Luhmann unter »Reflexion« einen »anspruchsvolleren Fall von Selbstbe-
obachtung« versteht (SS, 619). Die Kontaktstelle von Kunst und Gesellschaft,
der Ort, an dem eine strukturelle Kopplung zwischen kiinstlerischen und ge-
sellschaftlichen Kommunikationen zu erwarten ist, befindet sich auf der nach-
geordneten Ebene der Komplexititsreduktionen, der Bilder und Schriften,
welche die Gesellschaft von sich selbst anfertigt, und nicht unmittelbar auf
dem Boden ihrer sozialen Operationen. Die Frage wiirde dann lauten: auf wel-
ches Reflexionsproblem der Gesellschaft reagiert die Kunst der Gesellschaft?

Auch wenn man jetzt genauer weif3, auf welche Art von Problemen sich die
Kunst zu beziehen hitte, so ist damit immer noch nicht gesagt, wie ein solches
gesellschaftliches Problem generell beschaffen sein miifite, damit es als »Be-
zugsproblem« des Kunstsystems dessen Funktion definiert. Man kann nicht
einfach an die Alltagsvorstellung von dem, was ein Problem ist, ankniipfen,
sondern man mufl den Problembegriff im Kontext der Systemtheorie reformu-
lieren, d.h. zusétzlichen theorieinternen Einschrinkungen unterwerfen, damit
er informativ wird. Damit gelangt man auf das Terrain der allgemeinen Sy-
stemtheorie, wo jeder Gedankengang wiederum bei einer ihrer verschiedenen
Teiltheorien ansetzen kann. Das hat unter anderem zur Folge, dal dem Funk-
tionsbegriff, obwohl er ein allgegenwértiger Terminus ist, eine latente Ambi-
valenz anhaftet. Er besitzt zwei relativ unabhidngig voneinander existierende
Verwendungs- und Einfiihrungskontexte, an deren Uberlappungszone man auf
einen prekdren Widerspruch stdf8t. Von »Funktion« ist einmal im Rahmen ei-
ner Untersuchungsmethode, der sogenannten »funktionalen Analyse« die Re-
de, ein andermal innerhalb der Gesellschafts- und Systemtheorie, wo der
Funktionsbegriff im Sinne von »funktionaler Differenzierung« und »Funkti-
onssystem« definiert wird. Auch beim Thema Kunst ist Luhmann auf eine
»Diskrepanz« im Bedeutungsspielraum dieses Terminus gestoBen. Einerseits
hétte man es mit »dem Funktionsbegriff, der immer ein vergleichender Begriff
ist, also eine Anweisung, wie man vergleichen kanng, zu tun, und »diese eher
analytische Fragestellung gerdt in zunehmende Diskrepanz* mit der Idee der
funktionalen Differenzierung und der Monopolisierung einer bestimmten
Funktion in einem bestimmten Funktionssystem« (AdK, 177f.). Auf diese
recht prinzipielle Schwierigkeit ist Luhmann in der Kunst der Gesellschaft al-
lerdings nicht weiter eingegangen.

Erst in der posthum herausgegebenen Politik der Gesellschaft findet sich
hierzu eine weiterfiihrende Uberlegung. Luhmann benennt jetzt nimlich zu-
sdtzliche » Anforderungen an die Definitionen der Funktionsformel der Funk-
tionssysteme«. Weiter heifit es: »Die Formel muf} so gefalit werden, daB sie
einerseits spezifisch auf ein und nur ein System zugeschnitten ist und anderer-
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seits als Rahmenformel fiir den Austausch aller Problemldsungen in diesem
System dienen kann. Sie muB einerseits klarstellen, da3 es auBerhalb des Sy-
stems keine adiquaten funktionalen Aquivalente gibt (die Frage und die Suche
danach bleiben im Funktionsbegriff selbst angelegt), und sie mull zugleich
verdeutlichen, da3 das System selbst alle Formen gegen andere austauschen
kann, sofern sie funktional dquivalent und gegebenenfalls zu bevorzugen
sind« (PdG, 83).

An diese Engfiihrungen des Funktionsbegriffes kann man ankniipfen und
versuchen, ihn von der Politik der Gesellschaft auf die Kunst der Gesellschaft
zu libertragen. Projiziert man die gemachte Doppelanforderung auf das Kunst-
system, dann miifite dessen Funktion in einem Reflexionsproblem der Gesell-
schaft liegen, das erstens ausschlieBlich von der Kunst gelost werden kann und
sich nicht ebensogut durch eine Wissenschaft wie die Soziologie oder inner-
halb der Philosophie oder einfach in den Massenmedien abarbeiten 146t. In
diesem Sinne wire die Funktion der Kunst sowohl »spezifisch auf ein und nur
ein System zugeschnitten« und wiirde dennoch so universal definiert sein, daf3
sie vollstdndig einen Funktionsbereich abdecken kann und dementsprechend
sich »auBerhalb des Systems keine adéiquaten funktionalen Aquivalente« fin-
den lieBen. Zweitens konnte man die je besonderen Kunstwerke als die aus-
tauschbaren Problemlosungen zu diesem gesellschaftlichen Reflexionspro-
blem ansehen, das im Kunstsystem die Gestalt einer allgemeinen »Rahmen-
formel« annehmen muB. Diese Forderung wiirde bedeuten, daf3 sich dieses
Problem der Gesellschaft permanent neu zu stellen hat und sich als Bezugs-
problem der Kunst nicht einfach erschopfen darf. Nur so wire sichergestellt,
daf} das an seiner Funktion orientierte Kunstsystem nicht an sein Ende kommt
und in sich selbst eine Problemlage reproduziert, auf die es mit der Herstel-
lung von je neuen Werken reagieren muf3 (und nicht blof durch wirtschaftli-
che, padagogische oder politische Erwdgungen dazu angehalten wird).

SchlieBlich 148t sich vorab noch eine weitere formale Anforderung benen-
nen, welche die Funktion in ihrer Zeitdimension betrifft. Der Funktionsbegriff
beschreibt nicht nur die voll ausdifferenzierten Funktionssysteme, sondern
auch noch die Phase der Funktionssystembildung. Die »funktionale Analyse«
der Gesellschaft setzt nicht nur ihre »funktionale Differenzierung« voraus,
sondern vermag als soziologische Beobachtungsmethode auch den Ubergang
von der vormodernen zur modernen Gesellschaftsformation zu beschreiben.
Der Gedanke ist, dal der ProzeB der funktionalen Ausdifferenzierung iiber
eben jene Bezugsprobleme gelaufen ist, also »daB3 die Orientierung an spezifi-
schen Funktionen (oder Bezugsproblemen) des Gesellschaftssystems als Kata-
lysator derjenigen Teilsystembildungen dient, die das Gesicht der modernen
Gesellschaft vornehmlich bestimmen« (KdG, 216). An anderen Stellen heif3it
es, »daBl Funktionen als evolutiondrer >Attraktor< fiir Systembildungen die-
nen« (KdG, 216) bzw. »dal} die Funktionen als evolutionére »Attraktoren< die
Richtung des Evolutionsprozesses mit ihren Bewdhrungsmdglichkeiten beein-
flussen« (KdG, 223). Man hat es also nicht nur mit einem systemtheoreti-
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schen, sondern auch noch mit einem evolutionstheoretischen Funktionsbegriff
zu tun; oder besser gesagt: der Begriff der Funktion besitzt in der Systemtheo-
rie diese beiden Momente. Damit wird der Kreis moglicher Antworten bei der
Frage nach der Funktion eines Funktionssystems noch einmal enorm einge-
schrénkt, aber genau solche Limitierungen machen einen theoretischen Begriff
erst informativ. Entsprechend dieser formalen Vorgaben bestimmt Luhmann
die Funktion der Politik dann iiber ein Gesellschaftsproblem, daf es sowohl in
der traditionellen Gesellschaft gab, als auch in der modernen Gesellschaft gibt:
»Wir konnen nunmehr auch sehen, weshalb die Evolution diese Funktion
»wihlt«. Sie entspricht einem Problem, das die Gesellschaft mit oder ohne aus-
differenzierte Politik 16sen muB3, ndmlich der Notwendigkeit, kollektive Ver-
bindlichkeiten festzusetzen auch angesichts von Meinungsdivergenzen oder
Meinungsschwankungen unter den Betroffenen ... Somit scheint die Funktion
der Politik die Evolution eines ausdifferenzierten Systems zu orientieren,
wenn immer weitere Voraussetzungen einer entsprechenden Systembildung
vorliegen. Das Bereitstellen einer entsprechenden Machtkapazitit fiir kollektiv
bindendes Entscheiden ist dann das nach aullen abgrenzbare, nach innen hin
offene Problem, das diese Funktion vorzeichnet« (PdG, 87). In Analogie kon-
nen wir unserer Leitfrage nun ihre abschlieBende Form geben: Was wére ein
nach auflen hin abgrenzbares und nach innen hin offenes Reflexionsproblem
der Gesellschaft, auf das sich die Kunst wéihrend seiner Ausdifferenzierung
und Evolution immer schon bezogen hat?



II.  Die Funktion des Kunstsystems

Um iiberhaupt eine Idee von einem solchen Bezugsproblem zu gewinnen,
konnte man zuerst der Frage nachgehen, welche gesellschaftlichen Probleme
im Rahmen der Systemtheorie iiberhaupt artikulierbar sind (A). — Betrachtet
man anschlieend die Lésungsoptionen, die Luhmann selbst in Betracht zieht
und die sich dariiber hinaus innerhalb dieser Problemstellung prinzipiell ent-
wickeln lassen, dann werden Leerstellen in seiner Gesellschaftstheorie sicht-
bar (B). — In diese Freirdume werden wir eine alternative Funktionsbestim-
mung zur Kunst einzeichnen (C). — Wenn die Kunst diese gesellschaftliche
Funktion erfiillt, dann lassen sich daraus einige SchluBfolgerungen fiir die
Stellung von Kunstkritik und Kunstphilosophie innerhalb eines so funktionie-
renden Kunstsystem ableiten (D).

A. Das Problem der modernen Gesellschaft

Luhmann beschreibt seine Gesellschaftstheorie selbst als eine nichtnormative
Theorie, die sich nur mit der Deskription der Gesellschaft beschéftigt und auf
jede Form normativer Préskription verzichtet. Eine Gesellschaftskritik, welche
sich wie bei Adorno gegen die Topoi der Verdinglichung, Entfremdung, Ar-
beitsteilung und Rationalisierung richtet und dabei bis auf die moderne Ge-
sellschaftsstruktur durchgreift, wird prinzipiell abgelehnt. Von daher ist es
nicht verwunderlich, daf} die Systemtheorie immer wieder als eine affirmative
Theorie eingestuft wird, welche die gesellschaftlichen Verhéltnisse kritiklos
bestdtigt. Da Luhmann nicht bereit ist, die Gesellschaft in ihrer modernen
Grundstruktur infrage zu stellen, erscheint seine Theorie als eine systemerhal-
tende Konzeption, welche das moderne Gesellschaftssystem in seinem Be-
stand sichern will.**

Eine Strategie von Luhmann ist es, diese Alternative von Kritik und Affir-
mation zu unterlaufen, wobei sofort angemerkt werden muf3, da3 er spéter
selbst den Kritikbegriff systemtheoretisch zu reformulieren versucht: »Vor al-
lem die Unterscheidung von affirmativ und kritisch, die in Frankfurt so beliebt
ist, verfehlt den Anschlufl an das, was sich der Beobachtung bietet. Sie ist ein
spezifischer Fall von Blindheit; denn sie schlieBt die Moglichkeit aus, daf3 das,
was sich als Gesellschaft realisiert hat, zu schlimmsten Befiirchtungen Anlaf}
gibt, aber nicht abgelehnt werden kann. Das gilt, wenn man die evolutionédre
Unwahrscheinlichkeit tragender Strukturen, die ins Extrem getriebene Auto-
nomie und wechselseitige Abhéngigkeit der Funktionssysteme, die gravieren-
den 6kologischen Probleme, die Kurzfristigkeit der in der Wirtschaft und der
Politik tragfiahigen Perspektiven und vieles anderes bedenkt« (SAS, 233). Der
blinde Fleck der Kritischen Theorie, die Denkmoglichkeit, dal die moderne
Gesellschaft zu schlimmsten Befiirchtungen Anlal gibt, aber nicht abgelehnt
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werden konne, ist exakt die Luhmannsche Position. Wenn die Systemtheorie
aber selbst diese Befiirchtungen teilt, dann kann man kaum noch von einer af-
firmativen Gesellschaftskonzeption sprechen, fiir welche die Gesellschaft ja
prinzipiell in Ordnung sein miif3te.

Aus der Sicht der Systemtheorie nimmt die marxistisch gepriagte Gesell-
schaftskritik die Gestalt einer destruktiven Kritik an: sie 148t sich nur als ge-
sellschaftsstruktureller Bruch, um den Preis der Auflésung der basalen Gesell-
schaftsordnung denken. Das eindringlichste Beispiel hierfiir ist die sozialisti-
sche Revolution. So wurde mit der Abschaffung des Privateigentums an Pro-
duktionsmitteln die operative SchlieBung des Wirtschaftssystems riicksichtslos
unterminiert und statt dessen dem Diktat des politischen Systems unterstellt.
Die Programme der Wirtschaft, die Fiinfjahresplane, waren in erster Linie po-
litische Programme, die dementsprechend auf Parteitagen beschlossen wurden.
Dall das Wirtschaftssystem unter diesen hierarchischen gesellschaftlichen
Strukturvorgaben nur noch bedingt seine Funktion erfiillen konnte, ndmlich
die Versorgungssicherheit der Gesellschaft zu gewéhrleisten, fiithrte letztend-
lich zum Zusammenbruch des gesamten sozialistischen Gesellschaftssystems.
Dieses gescheiterte Gesellschaftsexperiment tangiert selbst noch die Kritik der
Kritischen Theorie, die bei allen Antipathien gegeniiber dem real existieren-
den Sozialismus die Autonomie des kapitalistischen Wirtschaftssystems und
damit verbunden auch das moderne Differenzierungsprinzip zur Disposition
stellt. Die Gesellschaftskritik der Kritischen Theorie mifitraut der Eigenlogik
der Funktionssysteme und insbesondere der des Wirtschaftssystems zutiefst
und versucht diese im Rahmen eines anderen Gesellschaftsmodells auB3er
Kraft zu setzen. Die Systemtheorie hilt an eben dieser Eigenlogik fest; sie be-
trachtet die funktionale Differenzierung der Gesellschaft als das Charakteristi-
kum der Moderne schlechthin. Luhmann zufolge kann man die Gesellschaft
nicht ablehnen, wenn man sie kritisieren will: »Das Problem scheint zu sein:
dall man die dominante Gesellschaftsstruktur — sei es »Kapitalismus¢, sei es
»funktionale Differenzierung« — anerkennen muf3, um ihr gegentiber eine Posi-
tion zu finden« (OK, 236). Letztendlich hiingt es aber von der Uberzeugungs-
kraft der entsprechenden Griinde ab, die fiir eine solche Anerkennung (oder
Ablehnung) der dominanten Gesellschaftsstruktur vorgebracht werden kon-
nen; an ihrer Evidenz entscheidet sich, ob man in der Systemtheorie eine Af-
firmation der bestehenden Verhiltnisse oder in der Kritischen Theorie eine
wider Willen antimoderne Philosophie sieht.

Gegen eine Fundamentalkritik der modernen Gesellschaft spricht vor allem,
daf3 sich die Funktionstiichtigkeit der Funktionssysteme nur bei gegebener Sy-
stemautonomie aufrechterhalten 148t. Die gesamte Argumentation hingt je-
doch davon ab, wie man diese Aussage versteht. Wenn die Funktion des Wirt-
schaftssystems darin besteht, die Versorgungssicherheit der Gesellschaft zu
gewihrleisten, dann heif3t dies nicht, daB die Wirtschaft dazu bestimmt sei, al-
le in der Gesellschaft artikulierten Bediirfnisse zu befriedigen. Sondern ge-
meint ist damit, daf die Wirtschaft fiir jedes Bediirfnis die entsprechenden Gii-
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ter bzw. Dienstleistungen erbringen kann — sobald hierfiir ein profitabler Preis
gezahlt wird. Wenn eine solche Nachfrage im autopoietisch agierenden Wirt-
schaftssystem wahrgenommen wird, setzt sich dessen Maschinerie ohne
Fremdsteuerung von selbst in Gang. Der Niedergang des sozialistischen Ge-
genentwurfs hat gezeigt, dal} dies keinesfalls eine Selbstverstidndlichkeit ist.
Obwohl es dieser Gesellschaft nicht an Kaufkraft gemangelt hat, konnte die
Planwirtschaft immer weniger ausreichend und flexibel auf das vorhandene
Geld mit einem angemessenen Angebot von Produkten reagieren. Im Ergebnis
entstand eine chronische Mangelwirtschaft, die an ihrer eigenen Ineffizienz
zugrunde ging. Die Effektivitit der modernen, kapitalistischen Wirtschaft ist
letztendlich darauf zuriickzufiihren, daf3 auf deren Bildschirm Bediirfnisse nie
als politische oder gar gesamtgesellschaftliche Zwecke erscheinen, sondern
immer nur in Form von moglichen Preisen, die man fiir ihre Befriedigung zu
zahlen bereit ist. In marxistischer Terminologie heif3t dies, dafl sich das Wirt-
schaftssystem nicht an dem Gebrauchswert der von ihm produzierten Giiter
orientiert, der an den systemexternen Bediirfnissen der Menschen, der Gesell-
schaft oder der Natur zu bemessen wire, sondern daB} allein der systemintern
verrechenbare Tauschwert der Giiter wahrgenommen wird. Fiir die Bediirfnis-
se derjenigen, die zahlungsunfdhig sind, libernimmt das Wirtschaftssystem
dementsprechend keine Verantwortung und in einem so depotenzierten Sinn
mufl man auch Luhmanns Funktionsbestimmung der Wirtschaft lesen, daf3
diese die Versorgungssicherheit der Gesellschaft garantiert. Sicherheit gibt es
nur fiir diejenigen, die sich in der Umwelt der Funktionssysteme bemerkbar
machen koénnen. »Der Schliissel des dkologischen Problems liegt, was Wirt-
schaft betrifft, in der Sprache der Preise. Durch diese Sprache wird vorweg al-
les gefiltert, was in der Wirtschaft geschieht ... Auf Stérungen, die sich nicht
in dieser Sprache ausdriicken lassen, kann die Wirtschaft nicht reagieren — je-
denfalls nicht mit der intakten Struktur eines ausdifferenzierten Funktionssy-
stems der Gesellschaft« (OK, 122). Wenn Luhmann fortfihrt: »Die Alternati-
ve ist: Destruktion der Geldwirtschaft mit unabsehbaren Folgen fiir das Sy-
stem der modernen Gesellschaft«, dann richtet sich dies an die Adresse der
marxistischen Gesellschaftskritik und es wird deutlich, in welchem Sinne man
hier von einer destruktiven Form der Kritik sprechen kann.

Jene mit dieser Blindheit verbundene »Unmenschlichkeit< des Wirtschafts-
systems aber war genau der Skandal, auf den die Gesellschaftstheorien von
Marx bis Adorno mit den Konzepten der Revolution oder der Utopie einer
ganz anderen Gesellschaft reagiert hatten. Der entscheidende Unterschied zu
Luhmanns Situationsbeschreibung besteht jedoch darin, daB fiir Adorno das
Tauschprinzip der Wirtschaft tendenziell die gesamte Gesellschaft usurpiert:
seiner Einschitzung nach bewegt diese sich auf die »totale Tauschgesell-
schaft« zu, in der »alles nur fiir anderes« ist (AT 335). Die utopische Forde-
rung, die Adorno aus dieser Diagnose ableitet, ist, daB} die Gesellschaft zu-
sammen mit ihrer Wirtschaft an so etwas wie den richtigen und eigentlichen
Bediirfnissen der Menschheit ausgerichtet werden sollte, und in den Dienst
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dieser Gesellschaftskritik wird entsprechend die moderne Kunst gestellt:
»Kunstwerke sind die Statthalter der nicht ldnger vom Tausch verunstalteten
Dinge, des nicht durch den Profit und das falsche Bediirfnis der entwiirdigten
Menschheit Zugerichteten« (AT, 337). Fiir Luhmann hingegen besitzt das
Tauschprinzip oder tibersetzt: der Code der Wirtschaft, der alles unter die Al-
ternative von Zahlen oder Nicht-Zahlen bringt, keinen totalitdren Charakter,
er bezieht sich nicht auf die gesamte Gesellschaft, sondern erfalSt nur univer-
sell die spezifische Sphére des Wirtschaftens. Adornos Rede von der totalen
Tauschgesellschaft vermittelt das Bild einer auf alle Gesellschaftsbereiche
durchgreifenden Okonomie; Luhmann spricht in diesem Zusammenhang von
einer »Extremreduktion der Gesellschaft auf Wirtschaft« (OK, 235). Fiir ihn
erhebt das Wirtschaftssystem wie jedes andere Funktionssystem nur einen
Universalitdtsanspruch: alles, was in seiner Umwelt seinen Preis hat, wird un-
ter okonomischen Gesichtspunkten betrachtet. Das bedeutet aber auch, daf
parallel hierzu andere Funktionssysteme wie Politik und Recht andere Univer-
salitdtsanspriiche vertreten, die durchaus in Konkurrenz zu denen der Wirt-
schaft stehen und diese von daher auch wieder einschrianken konnten. Insofern
prallt der Vorwurf des Totalitarismus erst einmal am Theorem der funktional
differenzierten Gesellschaft ab; und sollten sich in der modernen Gesellschaft
dennoch totalitdre Gesellschaftsformationen wie Stalinismus und Faschismus
oder ein ungebandigter globalisierter Monopolkapitalismus ausbreiten, dann
miite dies als plotzlicher Zusammenbruch der funktionalen Differenzierung
interpretiert werden, als eine »Katastrophe im strengen systemtheoretischen
Verstindnis als abrupter Ubergang zu anderen Formen der Stabilitit«
(BdM, 48). Die Systemtheorie ist nicht etwa blind gegen solche Gefahrdun-
gen, sie schlieBt sie nicht mit ihrem Theorem von der funktionalen Differen-
zierung aus, aber sie wertet diese Moglichkeiten ganz anders als die Kritische
Theorie. Wahrend Adorno solche Totalitarismen als eine geschichtsphiloso-
phische Konsequenz des fortschreitenden Modernisierungsprozesses selbst,
sprich als ein Phdnomen der Dialektik der Aufkldrung betrachtet, wiirde der
Systemtheoretiker ganz undialektisch von einem Riickfall in weniger und an-
ders ausdifferenzierte Verhiltnisse sprechen: man hétte es nicht mit einem dia-
lektischen Umschlag der Moderne in ihr Gegenteil, sondern mit einem einfa-
chen Verlust moderner Gesellschaftsstrukturen zu tun.

Wie lieB3e sich nach diesem Vergleich mit der Kritischen Theorie Luhmanns
Behauptung beurteilen, dall das, was sich als Gesellschaft realisiert habe, zu
schlimmsten Beflirchtungen Anlal gébe, aber nicht abgelehnt werden kdnne?
Zuerst einmal wire zu sagen, dal man die Gesellschaft natiirlich ablehnen
kann und daBl der Marxismus dies sowohl theoretisch als auch praktisch getan
hat. Man miif3ite also vielmehr nach Griinden suchen, warum man die moderne
Gesellschaft nicht ablehnen sollte. Zum einen kann man jetzt auf ein geschei-
tertes Gesellschaftsexperiment verweisen, an dem vor allem deutlich wurde,
dal3 ein Riickfall in hierarchische Differenzierungsformen — eine Partei bean-
sprucht die Totalkompetenz fiir die gesamte Gesellschaft — den Durchgriff von
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oben, sprich die politische Diktatur strukturell befordert und dafl der damit
einhergehende Autonomieverzicht der Funktionsbereiche deren Leistungsfa-
higkeit erheblich einschrinkt. Ein bestimmtes Komplexititsniveau der Gesell-
schaft mit all den dazugehorigen Vor- und Nachteilen 146t sich offenbar nicht
mit jeder Differenzierungsform erreichen und aufrechterhalten. Fiir eine hier-
archisch strukturierte Gesellschaft werden die Vermittlungswege nach jeder
Komplexititssteigerung immer lénger, die Operationen bendtigen mehr Zeit
und mehr Ressourcen, so dafl die Gesellschaft ab einem bestimmten Punkt
vollkommen von ihrer Selbstreproduktion, Selbstverwaltung, Selbstiiberwa-
chung, kurz: von ihrer eigenen Restabilisierung absorbiert wird und auf Ver-
anderungen der Umwelt nicht mehr aktiv und schnell genug reagieren kann.
Eine funktional differenzierte Gesellschaft vermag hingegen ihre Komplexi-
titsschiibe durch Teilsystembildungen, also durch eine gegenldufige Form der
Komplexititsreduktion wieder zu kompensieren.

Zum anderen diirfte die marxistische Kritik in einer Gesellschaft, die es
mittlerweile gelernt hat, sich erfolgreich gegen das Praktischwerden ihrer To-
talkritik zu immunisieren, unproduktiv werden: sie bleibt eine »Negation ohne
Alternativkonzept« (GdG, 1119). Diese Argumentationslinie vertritt Luh-
mann, wenn er nach der Ablehnung des traditionellen wieder einen system-
theoretisch reformulierten Kritikbegriff einfiihrt. Erst einmal bemiiht er sich
um Distanz zur traditionellen Auffassung: »Im geldufigen Verstidndnis setzt
Kritik voraus, dal man weil}, wie es besser zu machen wire, und dann rigt,
daB3 dies nicht geschieht. Im reflektierten Verstdndnis der Frankfurter Schule
ist dieses Schonwissen zwar faktisch aufgegeben, aber ersetzt worden durch
den Traum des Subjekts oder, seit Habermas, durch die Vorstellung, die Ge-
sellschaft konne im kommunikativen Diskurs ihre eigene Identitdt so bestim-
men, daB dies die beteiligten Subjekte »innerlich« engagiert und an die kollek-
tive Identitiit bindet« (OK, 250). Demgegeniiber wird Kritik jetzt von Luh-
mann als eine Form der Latenzbeobachtung verstanden; der Gesellschaft wird
in einer Beobachtung zweiter Ordnung etwas gezeigt, was sie selbst nicht
sieht. Ganz in diesem Sinne schreibt Luhmann: »das, was in der Gesellschaft
als natiirlich und notwendig gilt, wird in dieser Perspektive etwas Artifizielles
und Kontingentes. Aber daraus folgt nicht, dal man auch sagen konnte, wie es
anders zu machen wére. Versteht sich die Soziologie als >kritisch¢< in diesem
Sinne, folgt sie damit nicht notwendig den Direktiven der >Frankfurter Schu-
le<. Sie kann die bloBe Konfrontation, die Ablehnung von >Kapitalismus¢, >Sy-
stemg, »Klassenherrschaft« vermeiden, die in einer Negation ohne Alternativ-
konzept stecken bleibt. Auch wenn man Latenzen, Ideologien, Vordergriin-
digkeiten und Sichtunmdglichkeiten der gesellschaftlichen Selbstbeobachtung
mit einschlieft, und auch wenn man sieht, dafl die Strukturen des Gesell-
schaftssystems zu kaum ertriglichen Folgen fiihren, liefert eine solche Be-
schreibung kein Rezept fiir die Herstellung eines anderen Gegenstandes Ge-
sellschaft, sondern nur zur Verlagerung von Aufmerksamkeiten und Empfind-
lichkeiten in der Gesellschaft. Nimmt man >kritisch«< in diesem Sinne, heif3t
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das zunichst, dal die Soziologie die Position eines Beobachters zweiter
Ordnung einnimmt. Sie hat es mit Beobachtungen von Beobachtern zu tun«
(GdG, 1119). Selbst im Kontext ein und desselben Zitats wird offensichtlich,
dafl Luhmanns umgeschriebener Kritikbegriff zumindest nicht geniigend aus-
gearbeitet ist, um praktikabel zu sein. Einerseits lehnt er die blofie Ablehnung
der Gesellschaft ohne »Alternativkonzept« ab, so dall man daraus schlieen
mdchte, daBl es ihm im Gegensatz zu einer solchen unproduktiven, wenn nicht
gar destruktiven Kritikform um eine konstruktive Gesellschaftskritik zu tun
sei. Andererseits scheint die systemtheoretische Kritik gerade auf die Entwick-
lung von Alternativen verzichten zu wollen, wenn es heif3t, aus diesem Ansatz
»folgt nicht, daB man auch sagen konnte, wie es anders zu machen wire«.

Das Zwischenergebnis dieser Diskussion ist paradox: einerseits bricht
Luhmanns Systemtheorie mit dem Projekt der traditionellen Gesellschaftskri-
tik, was ithm von dieser Seite her den Vorwurf einer affirmativen Gesell-
schaftsbeschreibung einbringt, andererseits versucht er diesem Projekt selbst
einen neuen Sinn zu geben. Es ist auf jeden Fall nicht mangelndes Problem-
bewultsein, dal man Luhmann vorwerfen kann, teilt er doch die »schlimm-
sten Beflirchtungen« in bezug auf die moderne Gesellschaft und spricht von
ihren »kaum ertriaglichen Folgen«. Die eigentliche Provokation dieser Theorie
liegt wohl eher in der Aussage begriindet, dafl sich dagegen mit herkdmmli-
cher Gesellschaftskritik iiberhaupt nichts ausrichten 146t, — wenn man der Ge-
sellschaft nicht einschneidende Komplexititsverzichte mit noch gravierende-
ren Folgen zumuten will. Solange Luhmann aber gegeniiber dieser von ihm
selbst so eingeschitzten, hochgradig kritikbediirftigen gesellschaftlichen Situ-
ation die kiithle Beobachterposition einnimmt, die das Engagement der gutwil-
ligen Kritiker fiir aussichtslos erklért, aber selbst keine konstruktiven Alterna-
tiven des Engagements aufzeigen kann, solange kénnen ihm seine Opponenten
leicht Zynismus unterstellen.

Wir hatten die Ausgangsfrage dieses Kapitels, inwieweit Luhmanns Gesell-
schaftstheorie in Anbetracht ihres affirmativen Rufs iiberhaupt gesellschaftli-
che Probleme erfassen kann, anhand des kapitalistischen Wirtschaftssystem
erlautert. Dieses System stellt fiir die Kritische Theorie und die Systemtheorie
einen Vergleichspunkt dar, weil es von beiden Konzeptionen gleichermalien
als wichtiger Problemfall der modernen Gesellschaft beschrieben wird. Die
hier gewonnenen Einsichten lassen sich nun auf alle Funktionssysteme hin
verallgemeinern: Auf Grund ihrer funktionalen Spezialisierung kdnnen diese
einerseits eine enorme Leistungsfiahigkeit entwickeln, auf die man kaum noch
verzichten will und kann, dies wiederum wird aber nur méglich, weil sie auller
ihrer eigenen systemspezifischen Umwelt fast nichts wahrnehmen kénnen. Die
eigentlichen Probleme der modernen Gesellschaft mit sich selbst erwachsen
aus dieser Blindheit und der daraus resultierenden Riicksichtslosigkeit der
Funktionssysteme gegeniiber allem, das nicht ihren Code bedient. Sowohl die
positiven als auch die negativen Seiten der heutigen Gesellschaft lassen sich
mithin aus ihrem Differenzierungsprinzip erklaren: »Dieses Formprinzip [der
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funktionalen Differenzierung] erklart den gewaltigen Leistungs- und Komple-
xitdtszuwachs der modernen Gesellschaft; und es erklirt zugleich die Proble-
me der Integration, das heiflt der geringen Resonanzfahigkeit sowohl zwischen
den Teilsystemen als auch im Verhiltnis des Gesellschaftssystems zu seiner
Umwelt« (OK, 74).

B.  Losungsstrategien

Die gesellschaftlichen Probleme der Moderne haben ihren Ursprung in deren
Strukturprinzip, das diese Epoche charakterisiert, und sie konnen als Probleme
der Blindheit, der Desintegration oder mangelnder Resonanzfdhigkeit be-
schrieben werden. In einem umfassenden Sinne kann man auch von dkologi-
schen Problemen, von Problemen der schonungslosen Belastung der gesamt-
gesellschaftlichen Umwelt durch die Funktionssysteme sprechen. Wenn dies
die Situation und die Problemlage der modernen Gesellschaft ist, welche Lo-
sungsstrategien lassen sich dann im Rahmen der Systemtheorie formulieren
bzw. lassen sich hieraus irgendwelche Anhaltspunkte fiir die Funktion der
Kunst gewinnen? Hat man die theoretische Analyse einmal bis zu diesem
Punkt gebracht, dann sind die Antworten auf diese Frage formal vorgegeben:
Man miifite versuchen, die Resonanzfahigkeit und Umweltempfindlichkeit der
Funktionssysteme zu verbessern. Die Schwierigkeit ist nur, dal funktionale
Differenzierung notwendigerweise mit einem Okologischen Sensibilitdtsver-
lust der sich operativ abschlieBenden Funktionsbereiche einhergeht. Wenn
man mit Luhmann nun allein noch eine Kritikform fiir aussichtsreich halt,
welche die Eigenlogik der Systeme intakt 146t und nicht radikal verfahrt (also
nicht versucht, das Problem an der »Wurzel«: der Primérdifferenzierung der
Gesellschaft zu packen), sondern vielmehr auf der gegebenen gesellschafts-
strukturellen Basis Problemldsungen sucht, dann scheint jene Antwort formal
richtig, aber von ihrem Gehalt her nicht weiter explizierbar zu sein.

In diesem Dilemma verbirgt sich auch der tieferliegende Grund, daf3 Luh-
mann einerseits alle Anstrengungen darauf richtet, die Problemlage der mo-
dernen Gesellschaft addquat zu erfassen, andererseits aber davor zuriickscheut,
seine Theorie in einem wie auch immer vermittelten Sinne praktisch werden
zu lassen. Man stof3t deshalb immer wieder auf Textstellen, in denen sich sei-
ne Gesellschaftstheorie gegen die berechtigte Erwartung immunisiert, daf aus
einem besseren Verstidndnis sozialer Probleme auch neue Chancen sichtbar
werden, ihnen beizukommen. So heift es gegen Ende des Buches zur Okologi-
schen Kommunikation: »Wer immer gehofft haben mochte, dal in Uberlegun-
gen zum Thema >0kologische Kommunikation< geklirt wiirde, wie diese
Kommunikation zur Losung der dringenden Umweltprobleme unserer Gesell-
schaft beitragen konnte, wird sich getduscht sehen. Es ging darum, herauszu-
arbeiten, wie die Gesellschaft auf Umweltprobleme reagiert, und nicht darum,
wie sie reagieren sollte oder wie sie reagieren miifite, wenn sie ihr Umwelt-
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verhiltnis verbessern wollte« (OK, 249). Wenn Luhmann fortfihrt: »Rezepte
dieser Art lassen sich relativ leicht gewinnen, man miifite nur fordern, daf we-
niger Ressourcen verbraucht, weniger Abgas in die Luft geblasen, weniger
Kinder in die Welt gesetzt werden. Nur macht der, der das Problem so stellt,
die Rechnung ohne die Gesellschaft« (ebd.), dann ist dies sicherlich kein iiber-
zeugendes Argument, die sich aufdrdngenden normativen Fragestellungen zu-
riickzuweisen. Warum sollte man das Problem weiterhin so simpel stellen und
die Rechnung ohne die Gesellschaft machen, wenn Luhmanns Theorie es
moglich macht, die Rechnung nun mit einer systemtheoretisch reflektierten
Gesellschaft anzustellen? An diesem Punkt verfiigt die Systemtheorie iiber
viel weitreichendere Ressourcen als Luhmann ihr zugesteht.

Auf jeden Fall stellt er das Problem schon selbst mit der notigen Schérfe:
»Wie konnen Umweltprobleme in der gesellschaftlichen Kommunikation Re-
sonanz finden, wenn das Gesellschaftssystem in Funktionssysteme gegliedert
ist und nur durch Funktionssysteme auf Umweltereignisse und Umweltverdn-
derungen reagieren kann? Es gibt in einem solchen Gesellschaftssystem natiir-
lich auch funktional nicht zugeordnete oder mehrdeutig zugeordnete Kommu-
nikation — Kommunikation au trottoir sozusagen oder etwas hochtrabend: >le-
bensweltliche« Kommunikation.'? Die gesellschaftlich folgenreiche Kommu-
nikation bleibt jedoch auf die Moglichkeiten der Funktionssysteme angewie-
sen. Wir miissen daher zunichst diese untersuchen. Erst im Anschlufl daran
kann man sinnvoll iiberlegen, welche Mdéglichkeiten eine Kommunikation in
unserer Gesellschaft hat, die sich bewuf3t von allen Funktionssystemen distan-
ziert — sei es protestierend, sei es moralisierend, sei es entdifferenzierend«
(OK, 75). Das Dilemma ist offensichtlich: Eine funktional differenzierte Ge-
sellschaft erzeugt gesellschaftlich folgenreiche Kommunikation erst einmal
nur in ihren Funktionssystemen, folgenreiche Umweltbelastungen einge-
schlossen; und da diese Systeme nur auf das reagieren kdnnen, was unter die
Perspektive ihres Codes fallt, lassen sie sich von nicht funktional gebundener
Kommunikation kaum beeindrucken. Diese Engfiihrung der Kommunikation
und ihre Desensibilisierung gegeniiber fast allen lebensweltlichen Irritationen
ist das Geheimnis ihrer Leistungsfahigkeit. Richtig ist aber auch, daB es in ei-
ner modernen Gesellschaft nichts niitzt, die ihr hieraus entstehenden Umwelt-
probleme blof3 zu artikulieren, sondern daf3 diese in den Funktionssystemen
selbst auf Resonanz stof3en mii3ten.

Wir zitieren im Folgenden eine langere Passage, in der Luhmann eine ganze
Reihe von Moglichkeiten der gesellschaftlichen EinfluBnahme auf die 6kolo-
gisch unvertrdglichen Funktionssysteme untersucht: »Gesellschaftliche Ratio-
nalitit wiirde nunmehr erfordern, dal die durch die Gesellschaft ausgeldsten
Umweltprobleme, soweit sie die Gesellschaft riickbetreffen, im Gesellschafts-
system abgebildet, das heif3it in den gesellschaftlichen Kommunikationprozef3
eingebracht werden. Dies kann in den einzelnen Funktionssystemen in be-
grenztem Umfang geschehen — so wenn Mediziner die durch sie selbst verur-
sachten Krankheiten wieder zu Gesicht bekommen. Typischer ist jedoch, daf3
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ein Funktionssystem iiber die Umwelt andere Funktionssysteme belastet. Vor
allem aber fehlt ein gesellschaftliches Subsystem fiir die Wahrnehmung von
Umweltinterdependenzen. Ein solches kann es bei funktionaler Differenzie-
rung nicht geben; denn das hiee, dafl die Gesellschaft in der Gesellschaft
nochmals vorkommt. Das Differenzierungsprinzip der modernen Gesellschaft
macht die Rationalitdtsfrage dringlicher — und zugleich unlésbarer. Jeder
Riickgriff auf traditionelle Rationalitdtssemantiken versagt angesichts dieser
Situation. Manche fordern darauthin eine Allzusténdigkeit der Politik, andere
wollen aussteigen. Beides ist nicht moglich. Es bleibt wohl nur die Moglich-
keit, das Problem mit der nétigen Schirfe zu formulieren, die funktionssy-
stemspezifischen Umweltorientierungen zu verbessern und die gesellschaftsin-
ternen Riickbelastungen und Problemverschiebungen mit mehr Transparenz
und Kontrollierbarkeit auszustatten« (SS, 645). In diesem Zitat versammeln
sich alle wesentlichen Elemente zu einer auf dem Boden der Systemtheorie
stehenden gesellschaftskritischen Konzeption; man konnte von drei verschie-
denen Resonanzschleifen sprechen: von der Resonanz in den Funktionssyste-
men im allgemeinen, der Resonanz im politischen System im besonderen und
von der Resonanz im Gesellschaftssystem iiberhaupt.

Betrachten wir zuerst die Moglichkeiten fiir eine Verbesserung der Um-
weltorientierungen in den Funktionssystemen selbst. Wenn das Medizinsy-
stem so eingerichtet wird, daB die Arzte die negativen Folgen ihrer Therapien,
von denen sie bislang nichts ahnten, wahrnehmen miissen, dann handelt es
sich hier um den einfachsten aller denkbaren Félle von fehlender Resonanz in
einem Funktionssystem. Eine Riickkopplung der sogenannten Nebenwirkun-
gen ins Medizinsystem ist prinzipiell vorgesehen, denn diese werden als
Krankheitssymptome erldutert und fallen damit unter den systemspezifischen
Code krank/gesund. Schwierig wird es hochstens, wenn die begleitende Erfor-
schung der Nebenwirkungen zu ungenau bleibt oder Symptome ausgeldst
werden, deren Krankheitswert strittig ist. Die harten gesellschaftlichen Pro-
bleme mit Funktionssystemen entstehen jedoch erst dort, wo es um Umwelt-
auswirkungen geht, die nicht von der Codierung des Systems erfaf3t sind, also
zum Beispiel um 6kologische Schidden im engeren Sinne, die durch das Wirt-
schaftssystem in der Natur verursacht werden. Hier miiite der Wert der Natur,
der sich innerhalb der Lebenswelt noch so lautstark artikulieren kann, ohne in
der Gesellschaft Gehor zu finden, zuerst einmal in einen Wert, also in Kosten
fiir das Wirtschaftssystem iibersetzt werden. Dies ist allerdings einfacher ge-
sagt als getan, weil etwas, was bislang nichts gekostet hat, in der Wirtschaft
unter unndtigen Mehrkosten verbucht wird, gegen die man sich mit einer
schlagkréftigen Lobby jederzeit zur Wehr setzen kann.

Der Ort, an dem die Gesellschaft derartige Transformationsprozesse erfolg-
reich in Gang setzen konnte, ist das politische System. Hier werden Gesetze
erlassen, mit deren Hilfe die Umwelten der Funktionssysteme beeinfluBbar
sind, wobei gilt: »Umwelt ist fiir das System der Gesamthorizont seiner frem-
dreferenziellen Informationsverarbeitung. ... Sie ist das Korrelat aller im Sy-
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stem benutzten Fremdreferenzen und ist phdnomenal als Horizont gegeben«
(OK, 51). In dieser Theoriesprache wiirde das wie gesagt heiBen, daB dem
Wirtschaftssystem die Natur erst dann als Fremdreferenz zugénglich ist, wenn
sie einen Preis bekommt. Man konnte also auch sagen: die Politik generiert im
Medium der Macht Gesetze, welche fiir das Funktionssystem unsichtbare oder
zumindest bedeutungslose, nicht anschluflfahige Weltbeziige in systeminterne
Umweltbeziige verwandeln. Luhmann spricht zwar von zwei derartigen Me-
chanismen: »Eine universell kompetente Politik sieht sich im wesentlichen auf
zwei Mittel beschridnkt, die eine Einschaltung in das Rechtssystem und in das
Wirtschaftssystem erfordern. Sie kann Recht setzen unter der Bedingung der
Einfligbarkeit in die Rechtsordnung, und sie kann Geld ausgeben unter der
Bedingung, daB die dadurch entstehende Zahlungsunféhigkeit abgewalzt wer-
den kann. Anders gesagt: sie kann Macht einsetzen, um auch neues Recht zu
Anerkennung zu bringen, und sie kann Macht einsetzen, um sich ohne Gegen-
leistung Geld zu beschaffen« (OK, 177f.). Aber auch die Mdglichkeit, das
durch gesetzlich festgeschriebene Steuern eingenommene Geld nach politi-
schen Kriterien wieder zu verteilen, wird in einem Haushaltsplan festgelegt,
der ebenfalls Gesetzeskraft besitzt. Insofern kann das politische System prin-
zipiell alle Riickwirkungen der Funktionssysteme auf die Gesellschaft iiber
das Medium Macht in diese Systeme zuriickkoppeln. Ein Indiz hierfiir ist {ib-
rigens, dall die wichtigsten Funktionssysteme in der Regel durch jeweils ein
eigens nach ihnen benanntes Ministerium betreut werden. Das politische Sy-
stem ist formlich dafiir pradestiniert, die »funktionssystemspezifischen Um-
weltorientierungen zu verbessern«, und das heifit, je nachdem welches Theo-
rieelement man betont: Resonanzen in den Systemen zu erzeugen, wo es vor-
dem keine gab; den Gesamthorizont ihrer fremdreferenziellen Informations-
verarbeitung zu erweitern bzw. neue strukturelle Kopplungen zwischen Sy-
stem und Umwelt zu initiieren. EinfluB wird hierbei immer nur auf die Um-
welt — in politischer Sprache heif}t dies: auf die jeweiligen Rahmenbedingun-
gen — der Systeme ausgeiibt, wobei man natiirlich vorab Szenarien und Model-
le entwirft, wie die Systeme auf solche Irritationen reagieren miifiten. Letzt-
endlich bleibt es den Systemen aber selbst {iberlassen, ihre internen Strukturen
an die neuen Umweltverhiltnisse anzupassen. Wenn dem Wirtschaftssystem
mithin durch eine Okosteuer neue Kosten entstehen, dann ist nur eines sicher-
gestellt, daf die Natur in den Programmen der Systeme, in diesem Fall in den
Investitionsprogrammen der Wirtschaft, von nun an stdrker beriicksichtigt
wird. Insofern stimmt der Satz: » Auf der Ebene der Programme kann daher in
gewissem Umfang Lernfihigkeit organisiert werden« (OK, 91) —, obwohl
Funktionssysteme auf der Ebene der Codierung unbelehrbar bleiben. Politisch
nicht determiniert ist hingegen, welche Programme konkret geschrieben wer-
den; ob zum Beispiel mit verstiarkten Investitionen in energiesparende Produk-
tionsverfahren oder mit Kapitalflucht reagiert wird. So ist es nicht selten der
Fall, daB3 im Endeffekt das Gegenteil dessen erreicht wird, was politisch inten-
diert wurde. Von einer Regulierung der Gesellschaft durch Politik, von einem
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Durchgriff der Politik auf die Gesellschaft wie in den stratifikatorisch diffe-
renzierten Gesellschaften kann mithin keine Rede mehr sein, und insofern lie-
e sich auch Luhmanns Zuriickweisung einer »Allzustdndigkeit der Politik«
fiir heutige Gesellschaftsprobleme im obigen Zitat verstehen. Wenn Luhmann
allerdings schreibt: »So ist es wenig sinnvoll, dem politischen System eine ge-
sellschaftliche Sonderposition, eine Art Fithrungsrolle oder eine Pauschalver-
antwortung fiir die Losung 6kologischer Probleme zuzuweisen. Auch das poli-
tische System kann nicht auBBerhalb der eigenen Autopoiesis, aulerhalb des ei-
genen Code oder ohne eigene Programme handeln« (OK, 175) —, dann tangiert
dies bereits die Funktion der Politik und schrinkt deren Reichweite unnétig
ein. Denn wenn die politische Funktion darin besteht, permanent die Kapazitit
fiir kollektiv bindende Entscheidungen bereitzustellen, dann wird man dies ge-
rade auch in bezug auf die drangendsten gesellschaftlichen Probleme erwarten
diirfen. Das politische System nimmt in der Gesellschaft tatsdchlich eine
»Sonderposition« ein, weil es die einzige Instanz ist, welche (im Unterschied
etwa zum Protest) bestimmt und nachhaltig die Umweltgrenzen aller anderen
Funktionssysteme verschieben und neu definieren kann.

Dennoch ist der Hinweis angebracht, da3 das politische System wie jedes
Funktionssystem nicht aufBlerhalb der eigenen Autopoiesis handeln konne,
wenn man nach einer Erkldrung sucht, wieso ein Funktionssystem, das im
Medium der Macht operiert, den gesellschaftlichen Problemen seiner Zeit oft
machtlos gegeniibersteht. Immer wieder stoft die praktische Politik auf die
Grenzen des politisch Machbaren. Diese Grenzen ihrer Macht sind aber nichts
anderes als die Grenzen des operativ geschlossenen politischen Systems. Auch
dieses System verarbeitet alle Informationen unter der Leitdifferenz eines Co-
des. Damit generiert auch die Politik ihre eigenen Blindheiten, denn sie rea-
giert liberhaupt nur auf diejenigen gesellschaftlichen Ereignisse, die sich in ir-
gendeinem Sinne als wahlrelevant erweisen konnten. Alles, was sich nicht mit
den Chancen des Gewédhltwerdens verkniipfen 146t; alles, was nicht unter die
Alternative von Regierung oder Opposition fallt, wird zum ausgeschlossenen
Dritten der Politik. Ein guter Politiker ist deshalb ein machtbewuBter Politiker,
einer, der das Medium beherrscht, in dem er operiert, und der weder politisch
nicht durchsetzbare Entscheidungen auf die Tagesordnung setzt, was zur Infla-
tionierung des Mediums fiihrt, noch die Macht wie Geld, das immer nur ge-
spart und nie ausgegeben wird, deflationieren 148t, indem er iiberhaupt keine
wichtigen Gesetze mehr zur Entscheidung bringt.

Zu einer solchen Sicht der Dinge wird ein Systemtheoretiker gelangen, der
seine Theorie ernst nimmt, und mit dem gleichen Automatismus wird er sich
damit den Vorwurf eines zynischen Politikverstdndnisses einhandeln. Man af-
firmiere mit dieser theoretischen Position letztendlich einen Zustand, in dem
die Politik vor allem mit sich selbst, mit der Festigung der eigenen Machtposi-
tionen beschiftigt ist und infolgedessen dringende gesellschaftliche Probleme
keinerlei Resonanz im politischen System fanden. Oder noch drastischer aus-
gedriickt, wiirde die Systemtheorie damit den Populismus in der Politik legi-
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timieren, der nur das, was politisch opportun ist, und nicht das, was gesell-
schaftlich notwendig wére, befordert. Wenn man sich vergegenwdrtigt, daf3
Luhmann in seiner Theorie das Konzept der Kritik und insbesondere den Be-
griff der iiberkommenen Gesellschaftskritik zu reformulieren versucht, dann
befindet er sich an diesem Punkt offensichtlich in einem Dilemma. Man muf}
die Systemtheorie jedoch nicht grundsétzlich in Frage stellen, um ihr aus die-
ser Affirmationsfalle (die nicht nur beim Thema Politik zuzuschnappen
scheint) herauszuhelfen. Es geniigt, so unsere Uberzeugung, die vorhandenen
Theorie- und Textressourcen auszuschopfen und die theorieinterne Analyse
mit philosophischen Mitteln voranzutreiben, um an ihr ein solches kritisches
Potential freizusetzen. Man st6Bt damit noch lange nicht an die Grenzen dieser
Theorie — hochstens an die ihrer Orthodoxie.

Als Ausgangspunkt tibernechmen wir mithin die systemtheoretische Ein-
sicht, da3 die Politik in einer modernen, funktional differenzierten Gesell-
schaft nur dann leistungsféahig ist, wenn sie ihre Kommunikation strikt nach
ithrem Code ausrichtet. Dies hat zur Folge, daBl das politische System eine
Vielzahl gesellschaftlicher Probleme auszublenden versucht, die entweder po-
litisch nicht relevant oder deren Losungen politisch nicht durchsetzbar sind.
Luhmann sprach darauthin dem politischen System seine »Sonderstellung«
bei der Losung dieser Probleme ab. Aber so wie in bezug auf alle anderen
Funktionssysteme kann man sich auch hier die Frage vorlegen, welchen Be-
dingungen die Resonanzféhigkeit des politischen Systems unterliegt. Hierbei
hilft folgender Gedanke weiter: »Politische Resonanz kommt vor allem da-
durch zustande, da3 die >offentliche Meinung« als der eigentliche Souverin
differentielle Chancen der Wiederwahl suggeriert« (OK, 175). Der Mangel an
politischer Resonanz fiir dringende gesellschaftliche Probleme hat also seine
Ursache darin, daf} das politische System nicht etwa die Gesellschaft oder gar
die Welt beobachtet, sondern sich an seiner eigenen, duflerst beschrinkten
Umwelt orientiert. Die Politik reagiert nur auf eine durch die 6ffentliche Mei-
nung gefilterte Welt, denn allein an dieser simplifizierten Weltsicht entschei-
det sich, ob eine Partei gewéhlt wird oder nicht. Der Wéhler ist nicht Teil des
politischen Systems, er gehort in dessen Umwelt, oder besser, er bezeichnet
dessen wichtigste Fremdreferenz. Man gewinnt damit eine Erklarung fiir et-
was, was ansonsten blofl moralisch beanstandet wird: Dal} die Politik dem
Wahler nach dem Munde spricht.

Wenn man sich fiir die Frage interessiert, wie sich die Resonanz der Gesell-
schaft im politischen System verbessern liee, wird man entsprechend die Me-
chanismen untersuchen miissen, iiber die der hierfiir ausschlaggebende Mei-
nungsbildungsprozeB lduft. Auch hierzu vertritt die Systemtheorie eine klare
These: die 6ffentliche Meinung formiert sich in den »Massenmedien«. Der
naheliegende Gedanke wire dann, dafl sich eine zeitgendssische Gesell-
schaftskritik als Medienkritik artikulieren muf}, wenn es darauf ankommt, den
Horizont des politisch Machbaren zu erweitern. Man kdme damit zu einer Po-
sition, wie sie die Kritische Theorie bereits vertreten hat, als sie von einem



LOSUNGSSTRATEGIEN 69

»falschen gesellschaftlichen BewuBtsein« (der mit mangelndem Problembe-
wulltsein ausgestatteten 6ffentlichen Meinung) sprach, das durch den gesell-
schaftlichen Uberbau und insbesondere durch eine von den Massenmedien ge-
tragene Kulturindustrie manipuliert wird. Die Kritik an den Massenmedien
wiirde sich entsprechend gegen den medialen Schein, die verkiirzten und ent-
stellten Bilder richten, welche sie von der Gesellschaft fabrizieren. Die Sy-
stemtheorie muf ihre (latent) kritischen Intentionen aber auch an dieser Stelle
noch einklammern; je komplexer die Theorie, desto groBer der Aufschub —
nicht der AusschluBl — ihres wertenden Urteils, desto ldnger ihre normative
Epoché. Im Unterschied zur Kritischen Theorie zeigt sich dann, daB die Mas-
senmedien gerade in ihren sogenannten Schwachpunkten eine Funktion erfiil-
len: Sie generieren eine starke Komplexititsreduktion der Gesellschaft und
ermdglichen damit erst eine Selbstbeschreibung mit alltagstauglichem Orien-
tierungswert, deren Vereinfachungen man diesen Medien nicht als Defizit
vorhalten kann. Deshalb Luhmanns lapidarer Satz, der ohne seinen theoreti-
schen Kontext defitistisch klingen mag: »Das, was als Resultat der Dauer-
wirksamkeit von Massenmedien entsteht, die »6ffentliche Meinung«, geniigt
sich selbst. Es hat deshalb wenig Sinn, zu fragen, ob und wie die Massenme-
dien eine vorhandene Realitdt verzerrt wiedergeben; sie erzeugen eine Be-
schreibung der Realitdt, ein Weltkonstruktion, und das ist die Realitét, an der
die Gesellschaft sich orientiert« (GdG, 1102).

Damit schlieft sich der Kreis und 146t so etwas wie eine systemtheoretische
Gesellschaftskritik aussichtslos erscheinen: Die moderne Gesellschaft kdnnte
die infolge ihres Differenzierungsprinzips auftretenden Umweltprobleme nur
vermittels eines Funktionssystems in die Gesellschaft zuriickkoppeln. Auf
derartige Aufgaben ist prinzipiell das politische System spezialisiert; es ver-
mag zwar weder die Gesellschaft noch die einzelnen Funktionssysteme direkt
zu steuern, indirekt kann es aber die systemspezifischen Umwelten iiber die
Setzung von Recht (einschlieBlich der rechtmifBBigen Verteilung der finanziel-
len Ressourcen in den Systemen) neu definieren. Systeme sind an ihre Um-
welten immer schon >angepalt¢, d.h. auf eine bestimmte Art und Weise an sie
strukturell gekoppelt. Bei dramatischen — und d.h. jetzt: von der Politik gezielt
ausgeldsten — Umweltverdnderungen greifen die von den Systemen ausgebil-
deten Strukturen nicht mehr; bestimmte externe Ereignisse konnen nicht wei-
ter eindeutig bestimmten internen Operationen zugeordnet werden; es bilden
sich fiir das System Ambivalenzpunkte heraus, die das System fiir sich als
Widerspruch markiert. Die ansonsten immer gewéhrleistete Anschlullfahigkeit
der Systemoperationen wird punktuell blockiert und die betroffenen Funkti-
onssysteme reagieren auf solche »lrritationen« mit internen Restrukturier-
ungen — sprich mit >Reformen<. Selbst wenn die Kunst der Politik immer be-
herrscht wiirde, auf diesem indirekten Wege die gewiinschten (und nicht voll-
kommen kontraproduktive) Wirkungen zu erzielen, so bestimmt letztendlich
die offentliche Meinung die Bedingungen der Moglichkeit des politisch Mog-
lichen. Die Massenmedien selbst, welche mit der 6ffentlichen Meinung eine
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Art gesellschaftlich notwendiges BewuBltsein produzieren, kénnen genauso-
wenig wie die modernen Gesellschaft einfach abgelehnt werden, da sie selbst
Resultat der funktionalen Differenzierung sind. Luhmann spricht deshalb auch
von einem »Funktionssystem der Massenmedien« (KdG, 499). Mit Bezug auf
die »Massenmedien« heifit es: »lhre Funktion ldge ... in der Absorption von
Unsicherheit bei der Herstellung und Reformulierung von Welt- und Gesell-
schaftsbeschreibungen« (GdG, 1103); und die »offentliche Meinung« sei »das
Medium der Selbstbeschreibung und Weltbeschreibung der modernen Gesell-
schaft. Sie ist der »Heilige Geist< des Systems!), die kommunikative Verfiig-
barkeit der Resultate von Kommunikation« (GdG, 1107f.).

Es ist in dieser ganzen Vermittlungskette bisher kein Ort sichtbar gewor-
den, wo Gesellschaftskritik wirkungsvoll ansetzen konnte. Wenn die Massen-
medien aber selbst ein Funktionssystem ausbilden, kann man noch einen
Schritt weitergehen und die bisherige Analysefigur auch auf dieses System
anwenden. Worin also haben die Massenmedien ihren blinden Fleck und wel-
chen Bedingungen unterliegt die Resonanzfahigkeit ihres Systems? Anlafl zu
einer gewissen Zuversicht, dal} diese Reflexion sich letztendlich nicht in ei-
nem unendlichen Regref3 verlduft, ist wiederum eine Anomalie, die das Funk-
tionssystem der Massenmedien (im Unterschied zu den obligaten) aufweist:
»Gegen die Annahme eines eigenstdndigen Funktionssystems konnte spre-
chen, dal3 die Massenmedien dicht mit der Kommunikation ihrer gesellschaft-
lichen Umwelt verbunden sind; und mehr noch: dafl gerade darin ihre gesell-
schaftliche Funktion liegt. Sie rechnen damit, dal im Anschluf} an die Verof-
fentlichung auch auBerhalb der Medien liber die entsprechenden Themen
kommuniziert wird ... Und auch auf der Inputseite ist die Vernetzung dicht
und unentbehrlich; denn wie sollten die Medien fiir ihre Berichte Glaubwiir-
digkeit und Authentizitdt gewinnen kdnnen, wenn sie die Informationen nicht
aus der gesellschaftlichen Kommunikation selbst bezdgen« (GdG, 1103). Die-
se Zweifel raumt Luhmann umgehend aus: »Dennoch ist die operative Schlie-
Bung dieses Systems nicht zu verkennen. Das System selegiert die eigenen
Operationen nach Maligabe der bindren Codierung Information/Nichtinfor-
mation. Es reagiert damit stdndig auf den eigenen Output: auf das, was es
selbst erzeugt hat, ndmlich auf die Bekanntheit von Sachverhalten, die aus-
schlief3t, dal dasselbe nochmals berichtet wird« (GdG, 1103). Trotzdem miiB-
te die Aussage, daf} ein Funktionssystem »dicht« mit seiner gesellschaftlichen
Umwelt »verbunden« sei, eine erhebliche Irritation fiir die Systemtheorie
darstellen. Normalerweise heil3t es, dal Funktionssysteme sich gegeniiber ih-
rer Umwelt abgrenzen und mit dem Errichten einer solchen operativen Grenze
alle »Punkt-zu-Punkt-Ubereinstimmungen zwischen System und Umwelt«
(SS, 47) kappen.

Als problematisch erweist sich in diesem Zusammenhang vor allem die
géngige Interpretation der Unterscheidung von funktionaler und nichtfunktio-
naler Kommunikation, die Charakterisierung der Kommunikation im Funkti-
onssystem im Unterschied zur Kommunikation auflerhalb des Funktionssy-
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stems als Differenz von funktionaler und lebensweltlicher Kommunikation.
Ganz in diesem Sinne nennt Luhmann die »funktional nicht zugeordnete oder
mehrdeutig zugeordnete Kommunikation« eine »»lebensweltliche« Kommuni-
kation« (OK, 75). Diskursiv zementiert hat sich dieses Verstéindnis wohl iiber
die Habermas'sche Fundamentalkritik der Systemtheorie. Ihr wiirden die »ana-
lytischen Mittel« fehlen, um die »Kosten« funktionaler Differenzierung zu be-
schreiben, die wiederum eine »Entkoppelung von System und Lebenswelt«
nach sich zieht. Diese Entkopplung kann man mit Habermas auch eine »Me-
diatisierung der Lebenswelt« nennen; normativ wird dessen Theorie aber erst,
wo sie behauptet, da3 es sich unter bestimmten Umsténden nicht nur um einen
Verlust an Ndhe zwischen funktionaler und lebensweltlicher Kommunikation
handelt, sondern dafl diese Mediatisierung die Gestalt einer »Kolonialisie-
rung« anndhme.* Die Unterscheidung von funktionaler und lebensweltlicher
Kommunikation ist die Spur, welche Habermas' Kritik in der Systemtheorie
hinterlassen hat. Wir folgen dieser Spur, um auf dem Boden der Systemtheorie
die Optionen von Gesellschaftskritik auszuloten — nicht um zu dem exterrito-
rialen Standpunkt einer »kommunikativen Vernunft« zu gelangen.

Vor allem die Standardsysteme wie Wissenschaft, Wirtschaft und Recht
zeichnen sich unmittelbar durch ihren groflen Abstand zur lebensweltlichen
Kommunikation aus; die System/Umwelt-Grenze wird zur undurchdringlichen
Barriere fiir Anliegen aus der Lebenswelt, wenn diese nicht in die entspre-
chende Systemsprache codiert werden und sich so in operable Programmpunk-
te umsetzen lassen. Offenbar kann man diese Charakteristik nicht auf das
Funktionssystem der Massenmedien iibertragen; nicht Distanz, sondern Néhe
zur lebensweltlichen Kommunikation zeichnet sie aus. Auf der einen Seite re-
produzieren auch sie (in Analogie zu den Ministerien) mit der Einteilung ihrer
Ressorts die funktionale Differenzierung der Gesellschaft. So gliedert etwa
Die Zeit ihre Themen nach »Politik«, »Wirtschaft« und »Wissen«, wobei
Rechtsfragen im politischen Teil mit verhandelt werden. Die Massenmedien
leisten hierbei eine Ubersetzung von systemintern produzierten und nur in der
jeweiligen Fachsprache verstdndlichen Informationen in die Alltagssprache.
Sie erstellen der Gesellschaft eine Beschreibung der Funktionssysteme up to
date, die sich in der Gesellschaft augenblicklich weiterkommunizieren 1463t
Auf der anderen Seite besitzen die Massenmedien aber auch eine direkte Kon-
taktstelle zur Lebenswelt, Luhmann spricht in diesem Zusammenhang einmal
von der »Leidenschaft der Massenmedien fiir »Erfahrungsberichte«, also fiir
das BloBlegen hochst individueller Wahrnehmungen und Meinungen«
(KdG, 490f.). Auch Die Zeit besitzt unter der Rubrik »Leben« ein solches
Fenster zur Lebenswelt, oder besser gesagt ein Doppelfenster, wenn man hin-
ter der Uberschrift »Reisen« den Versuch sieht, das >Leben in der Fremde< zu
beschreiben. SchlieBlich gibt es noch den fiir uns eigentlich interessanten Be-
reich: das »Feuilleton« und die »Literatur«, in denen in erster Linie das Kunst-
system auf seinen gesellschaftlichen Informationsgehalt hin abgetastet wird;



72 DIE FUNKTION DES KUNSTSYSTEMS

aber auch Religion und Philosophie finden hier ihre kommunikative Uberset-
zung in die Gesellschaft.

Wir halten fest, daf die Unterscheidung von funktionaler und nichtfunktio-
naler Kommunikation nicht automatisch mit der Unterscheidung von System
und Lebenswelt zusammenfillt. Es gibt funktionale Kommunikation, die sich
weder in der Sprache noch in den Erfahrungsmustern strukturell von lebens-
weltlicher Kommunikation unterscheidet, die also weder auf eine Fachsprache
wie in Wirtschaft, Wissenschaft oder Recht angewiesen ist noch iiber Erfah-
rungen im Umgang mit Borsendaten, wissenschaftlichen Experimenten oder
polizeilichen Untersuchungsberichten verfiigen muf3. Das ist bei den Massen-
medien der Fall, diirfte aber auch mit verschobenem Akzent Kunst, Religion
und Philosophie betreffen. Ein Indiz dafiir wére, daf sich diese Systeme im-
mer wieder gendtigt sehen, den Kontaktverlust zur Lebenswelt, wenn er denn
eingetreten ist, selbstkritisch zu reflektieren. Wenn man sich weiterhin die
Imitation der gesellschaftlichen Differenzierung in den Themenbereichen der
Massenmedien vergegenwartigt, dann wird umso deutlicher, wieso sie ihre
»Funktion« in der Herstellung von Welt- und Gesellschaftsbeschreibungen be-
sitzen: sie sind auf diese Weise bereits ein formales Abbild der Gesellschaft.
Exakt formuliert miifite man sagen, dafl die Massenmedien als Medium solcher
Beschreibungen fungieren und dafl die »6ffentliche Meinung« die Form der
Beschreibung ist, die in diesen Medien generiert wird. Die »6ffentliche Mei-
nung« — das funktionale Aquivalent fiir Adornos »gesellschaftliches Bewult-
sein« — ist insofern die einzige, hochgradig temporalisierte Se/bstbeschreibung
der modernen Gesellschaft, an welcher sich diese effektiv orientiert.

Das Funktionssystem der Politik ist wiederum die einzige Schaltstelle, wo
die funktional differenzierte Gesellschaft wirkungsvoll auf sich selbst Einfluf3
nehmen kann, und dies geschieht dadurch, da3 die Politik sich an der mas-
senmedial erzeugten Selbstbeschreibung der Gesellschaft ausrichtet und ihre
Entscheidungen mit den daraus resultierenden Wahlchancen abstimmen muf.
Die beschrinkte Problemldsungskapazitit des politischen Systems liegt mithin
innerhalb des Freiraumes, welchen die offentliche Meinung dem politischen
Handeln 146t. Eine systemtheoretisch reformulierte Gesellschaftskritik mii3te
demzufolge nach Méoglichkeiten Ausschau halten, in den Selbstbeschreibungs-
prozeB der Gesellschaft einzugreifen, und hier, so unsere Hypothese, findet die
Kunst (aber auch die Philosophie und die Religion) zu ihrer Funktion. Da die
Kunst in Gestalt von Feuilleton und Kultursendung bereits einen angestamm-
ten Platz in den Massenmedien besitzt, hat sie zumindest Zugang zu jenem
Ort, wo die Grenzen des Politischen abgesteckt werden. Aber kann sie diese
auch verschieben, neu definieren oder durchbrechen? Um diese Fragen zu be-
antworten, miiite man die Funktionsweise der Massenmedien selbst noch
einmal detaillierter untersuchen. Nur der genaue Einblick in das Funktions-
modell dieser Selbstbeschreibungsmaschine konnte mdglicherweise verstand-
lich machen, wie in der modernen Gesellschaft die Kunst funktioniert.
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Die entsprechende Vorarbeit hat Luhmann mit den folgenden Ausfithrun-
gen bereits geleistet: »An den Tag auf Tag und Tat auf Tat folgenden Mittei-
lungen der Massenmedien kristallisiert sich das, was in der gesellschaftlichen
Kommunikation als »Wissen< behandelt werden kann. Anders gesagt: die tag-
liche Unsicherheitsabsorption durch die Massenmedien erzeugt Tatsachen, die
dann in der weiteren Kommunikation als solche behandelt werden kdnnen.
Das 143t Raum fir Kontroversen; aber selbst Kontroversen sind dadurch
bedingt, daB beide Seiten unterschiedliches Wissen vertreten konnen«
(GdG, 1106). Diese Erzeugung eines »Wissens« der Gesellschaft von sich
selbst ist in etwa das, was man eine Selbstbeschreibung der Gesellschaft nen-
nen konnte. Aber sie wird offenkundig nicht bloB im Medium der Schrift,
sondern ebenso im Medium der gesprochenen Sprache erzeugt. Sprache wird
von der Systemtheorie als eine Form der »strukturellen Kopplung« zwischen
BewuBtsein und Kommunikation begriffen. Dieser Terminus erkldrt, wieso
BewubBtsein und Kommunikation als getrennte, autopoietische und operativ
geschlossene Systeme von der Theorie vorausgesetzt werden und unter dieser
Pramisse dennoch gleichsinnig operieren konnen. Sprache wird von beiden
Systemtypen gleichzeitig als ein Medium benutzt und so ist es einerseits mog-
lich, dal3 bestimmte Gedanken ganz bestimmte Kommunikationen (und umge-
kehrt) auslosen — ohne daf3 es hierfiir eine natiirliche Verkniipfung gibt. In un-
terschiedlichen Sprachen realisieren sich zu einem groBen Teil identische
strukturelle Kopplungen, was die Moglichkeit von Ubersetzungen aus einer
Sprache in eine andere erklart.

Dariiber hinaus kennt die Systemtheorie aber noch eine andere Form der
strukturellen Kopplung zwischen den beiden Systemtypen. Luhmann erldutert
den Unterschied wie folgt: »Wihrend Sprache als Struktur relativ zeitbestin-
dig fixiert sein muB}, gibt es einen zweiten Kopplungsmechanismus, der labil
und gleichsam lernféhig eingerichtet ist. Wir nennen ihn ... >Schemata<." In
einem schlecht koordinierten Forschungsgebiet hat er auch viele andere Na-
men, zum Beispiel »frames¢, >scripts¢, >prototypes¢, rstereotypes<, »cognitive
mapss, >implicit theories<« — um nur einige zu nennen. Diese Begriffe bezeich-
nen Sinnkombinationen, die der Gesellschaft und den psychischen Systemen
dazu dienen, ein Gedéchtnis zu bilden, das fast alle eigenen Operationen ver-
gessen, aber einiges in schematisierter Form doch behalten und wiederver-
wenden kann« (GdG, 111). Der Verweis auf die >implicit theories< legt es na-
he, die strukturellen Kopplungen der Sprache als explizites Wissen und die der
Schemata als implizites Wissen aufzufassen. Implizites Wissen 148t sich als ein
praktisches Wissen begreifen, das man innerhalb eines bestimmten Hand-
lungszusammenhangs erwerben kann. Der Begriff der Praxis erldutert hierbei
die Genese von dem, was man normalerweise Erfahrung nennt. Deswegen
scheint es mir gerechtfertigt zu sein, den Begriff der Erfahrung, der in Luh-
manns Theorie keinen systematischen Stellenwert besitzt, in die Systemtheorie
als eine Form der strukturellen Kopplung zwischen psychischen und sozialen
Systemen wieder einzufiihren.* Auf die Frage, wie sich bestimmte Schemata
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zuerst ausbilden und dann wieder zuriickbilden konnen, wiirde die Antwort
jetzt lauten: durch Erfahrung. Der Vorteil dieser systemtheoretischen Um-
schreibung des Erfahrungsbegriffs wére, dal man Sprache und Erfahrung bei-
de als Medien struktureller Kopplung — also von ihrer Funktion her — begrei-
fen kann und damit auch iiber einen Begriff verfiigt, der die Einheit dieser Un-
terscheidung benennt.

Fiir das Verstindnis der Massenmedien ist also entscheidend, daf sie beide
Formen des Wissens zugleich generieren und daf} deren Realitdtskonstruktion
— und nichts anderes ist die Ausbildung struktureller Kopplungen fiir das Ge-
sellschaftssystem — in erster Linie schematisch ablauft: »Fast unbemerkt, je-
denfalls unvermeidlich kondensieren in diesem Prozefl der laufenden Informa-
tionskommunikation Strukturen, die der strukturellen Kopplung psychischer
und sozialer Systeme dienen. Wir hatten von Schemata, oder, wenn Handlun-
gen involviert sind, von Skripts gesprochen.” Das schlielt die Bezeichnung
von retwas als etwas< ebenso ein wie stark verkiirzte Kausalattributionen und
wie eine pointierende Zuschreibung auf Intentionen, die dazu verhelfen, Ver-
halten als Handlung zu beschreiben und gegebenenfalls politisch oder mora-
lisch zu bewerten. ... Es geht bei der 6ffentlichen Meinung also nicht nur um
eine stdndig erneuerte und vergessene Riesenmenge von Informationen, aber
auch nicht um eine Pragung typischer Einstellungen. Vielmehr besteht die
strukturelle Komponente aus Schemata, deren Bekanntheit und Verwendbar-
keit man voraussetzen kann, wenn es darum geht, Kommunikation in Gang zu
bringen und weiterzufiihren. Es geht ... um die Reproduktion von Typen (ste-
reotypisierten Erwartungsmustern), die fiir das Verstehen von Handlungen
bzw. Kommunikationen unabdingbar sind und nicht allein schon durch die
richtige Anwendung von Worten und grammatischen Regeln, also nicht schon
durch die Sprache selbst, gewihrleistet sind. Massenmedien garantieren mit-
hin, daB solche Schemata zugriffsbereit verfiighbar sind« (GdG, 1106f.). An
diesem Punkt, wo es um die strukturelle Neukopplung von BewuBtsein und
Kommunikation durch Schemata in den Massenmedien geht, konnte die Kunst
ihre gesellschaftliche Funktion gewinnen. Dal} es hier ungenutzte Theorieres-
sourcen gibt, wird sofort evident, wenn man diese Passage aus der Gesell-
schaft der Gesellschaft mit einer Formulierung aus der Kunst der Gesellschaft
konfrontiert. Dort hie3 es: »Kunst erreicht, unter Vermeidung, ja Umgehung
von Sprache, gleichwohl eine strukturelle Kopplung von BewuBtseinssystem-
en und Kommunikationssystemen« (KdG, 36). Wenn die Kopplung nicht pri-
mar {iber Sprache lduft, so der einfache Riickschlul3, dann arbeitet Kunst mit
den Schemata der Kommunikation und hat hier ihre Kontaktstelle zur Gesell-
schaft. Bei Luhmann spielte dieser Gedanke bei seinen Erérterungen zur ge-
sellschaftlichen Funktion von Kunst anschlieend keine Rolle mehr; wenn
man aber die Massenmedien in ihrer Relation zum politischen System und
dieses wiederum in seiner Bedeutung fiir die Losung gesellschaftlicher Pro-
bleme analysiert, dann wird iiber diese Vermittlungskette das eigentliche ge-
sellschaftliche Bezugsproblem der Kunst erkennbar.
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Von den Massenmedien werden mithin zwei Wissensformen zugleich in
Anspruch genommen, deren Verhéltnis sich — je nach Zeitung, Sender oder
Kanal und entsprechend dem Bildungsstand der jeweiligen Leser, Zuhorer
oder Zuschauer — nach der einen oder anderen Seite hin verschiebt. Es wird
aus dieser Sicht auf die Medienlandschaft auch nicht mehr verwundern, daf3
die breitenwirksamen Zeitungen das Format einer Bildzeitung annehmen, wel-
che ihre strukturellen Kopplungen primér iiber die Schematismen bildlicher
Assoziationen realisieren. Umgekehrt 148t sich auch ein Fernsehen denken,
dessen Bilder unmittelbar iiberhaupt nicht verstanden sein wollen, sondern
nach einem entsprechenden Hintergrundwissen verlangen. Auf jeden Fall wie-
derholen sich in den Massenmedien — was Art und Relation der beiden struk-
turellen Kopplungen betrifft — lebensweltliche Verhédltnisse und zwar im har-
ten Gegensatz zum funktionalen Normalsystem, das sich iiber Fachsprache
und Fachkompetenz gegen die Lebenswelt abgrenzt. Massenmedien sind die
Transformatoren der gesellschaftlichen Kommunikation. Sie erzeugen ein Bild
der Gesellschaft im Lebensweltformat; sie transformieren einerseits die an Ge-
fiihlslagen und Stimmungen gekniipften individuellen Lebenserfahrungen in
gesellschaftlich relevante »Erwartungsmuster« hoch, und sie transformieren
andererseits das Fachwissen aus den Funktionssystemen auf Alltagssprache
herunter.

Nehmen wir die fiir kurze Zeit zuriickgestellte Frage wieder auf: worin die
Machtlosigkeit der Politik besteht, obwohl sie im Medium der Macht operiert.
Die Grenzen der Politik erwiesen sich als die Grenzen der 6ffentlichen Mei-
nung, die den Bereich des politisch Machbaren definieren. Die 6ffentliche
Meinung wiederum ist ein massenmediales Konstrukt aus explizitem und im-
plizitem Wissen von der Gesellschaft. Weiterhin diirften es vor allem die 6f-
fentlich verfiigbaren Schemata sein, die in einer Demokratie wahlentscheidend
sind und dementsprechend den Bereich des Politischen limitieren. Die Unter-
scheidung von Deutschen und Auslédndern zum Beispiel ist ein solches Sche-
ma, das zugleich den strukturellen Rahmen (den frame) fiir Auslénderfeind-
lichkeit abgibt. Mit diesem Gegensatz wird >der Ausldnder< zur politischen
Kategorie, und manche Beobachter werden allein schon in dieser Unterschei-
dung eine Form der Diskriminierung entdecken. Wenn man mit der Optik des
Poststrukturalismus auf die Welt blickt und die Gesellschaft wie Derrida vom
Konzept der »Schrift« her zu begreifen versucht, wenn man also nur diese be-
sonders rigide sprachliche Form der strukturellen Kopplung zwischen Be-
wulltsein und Kommunikation kennt, dann wird man in einer Regulierung des
Sprachgebrauchs ein brauchbares Konzept der politischen Intervention sehen
— bekannt geworden unter dem Namen der political correctness. Das Problem
(Auslander- oder Fremdenfeindlichkeit) miifite dieser Logik zufolge {iber Ent-
differenzierung, iiber eine gesellschaftliche Achtung und Tabuisierung der
konstitutiven Leitdifferenz (Deutsche/Auslidnder) kuriert werden. Aber dies
bleibt eine sprachphilosophisch gewendete, idealistische Vorstellung, welche
auf der Pramisse beruht, dal Wirklichkeitskonstruktion allein im Medium von
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Sprache stattfinden wiirden. Wenn jedoch ein Arbeitsloser auf dem Weg zum
Arbeitsamt an seinem ehemaligen Arbeitsplatz vorbeikommt, und diesen mit
Leuten besetzt sieht, die nicht Deutsch sprechen, dann hat das Schema Aus-
lander/Deutsche in der Lebenswelt einen Grund, der vorgéingig zu seiner
sprachlichen Bezeichnung existiert. Die Assoziation von eigenem sozialem
Abstieg und fremden Arbeitskriaften kann sich auf der Erfahrungsebene unab-
hingig davon sedimentieren, ob und wie man diesen Zusammenhang sprach-
lich interpretiert. Es bildet sich auf diesem »>Weg« eine von jenen »stark ver-
kiirzte(n) Kausalattributionen« (s.0.) aus, gegen die man mit guten Worten nur
schwer etwas ausrichten kann, weil Sprache tiberhaupt nicht das Medium ihrer
Genese ist. Dann ist es nicht weit bis zu den gefiirchteten »pointierenden Zu-
schreibungen auf Intentionen« (s.0.) — daf} die Ausldnder den Einheimischen
die Arbeitspldtze wegnehmen — und es 14t sich dann kaum vermeiden, daf3
die von der Arbeitslosigkeit Betroffenen dies »politisch und moralisch bewer-
ten« (s.0.), ndmlich als ein Unrecht, das ihnen zugefiigt wird und wofiir die
Politik verantwortlich ist.

Die Kategorien von Recht und Unrecht kommen hierbei unvermeidlich,
man mul} sogar sagen: zurecht ins Spiel. Die soziale Innen/AuBlen-Differenz
ist an sich schon politisch besetzt. Jedes Gesetz wird innerhalb eines bestimm-
ten Geltungsspielraumes definiert und enthélt damit automatisch Exklusions-
regeln. Die Europdische Union, der Nationalstaat, das Bundesland bis hin zur
Kommune koénnen immer nur Gesetze und Vorschriften innerhalb ihres eige-
nen Zustandigkeitsbereichs erlassen — im Unterschied zu allen anderen, die
nicht diesen Rechten und Pflichten unterworfen werden. Damit werden zu-
gleich die Chancen, am gesellschaftlichen Reichtum zu partizipieren oder die
eigene kulturelle Identitit durchzusetzen, gesetzlich verteilt und festgeschrie-
ben. Gerechtigkeit in einem umfassenden Sinne, die sich nicht ohne Chancen-
gleichheit denken 146t, wird, wenn man optimistisch ist, fiir all diejenigen, die
sich innerhalb der ersten Welt befinden, ndherungsweise realisiert; filir die
meisten jenseits dieser Grenze ist unser Recht, das sie ausschliefft, ein Un-
recht. Kommt es zu Migrationsbewegungen, die hiesige soziale Schichten auf
dem Arbeits- Bildungs- oder Wohnungsmarkt unter Druck setzen, ohne dal3
eine kollektiv bindende Entscheidung iiber die Inklusion dieser Menschen vor-
liegt, die bis dahin per Gesetz aus der Gesellschaft ausgeschlossen waren,
dann kann das Formen des Protestes hervorrufen, die fiir sich das bislang frag-
los geltende Recht der Exklusion auf ihrer Seite haben. Daf} soziale Gruppen
iber Auslianderfeindlichkeit ihre eigenen Interessen wahren, ist nicht der
Punkt, sondern problematisch ist jenes Stiick von Legitimitét, auf dem sie sich
hierbei bewegen. Wenn es der Politik weder gelingt, groe Menschengruppen
in ihren Rechtsraum zu inkludieren, noch sie zu exkludieren — sondern nur zu
dulden —, dann wird der Emigrant zum ausgeschlossenen Dritten, zum frei in-
terpretierbaren Rechtssubjekt fiir den Biirger. Jede Gesellschaft produziert in
der Lebenswelt eine Vorstellung davon, wer dazugehort und wer nicht. Die
Unterscheidung von Inklusion/Exklusion ist fiir die Politik mithin unverzicht-
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bar und sie wird notwendigerweise auch von denen, welche die Gesetze be-
achten miissen, mitkommuniziert werden. Es handelt sich keineswegs nur um
einen Zug im Sprachspiel der Gesellschaft, auf den man aufgrund seiner mog-
lichen fatalen Folgen verzichten konnte. Eine ganz andere Frage ist es, wie
man jene schematischen Kurzschliisse moralisch bewertet und welche Strate-
gien man gegebenenfalls entwickelt, damit sie keine soziale Dimension an-
nehmen.

Wenn ein Schema wie Ausldnderfeindlichkeit bzw. das ihr zugrundeliegen-
de Paradigma von Eigenem und Fremden in der Lebenswelt der Bevolkerung
virulent wird und darauthin in den Massenmedien Konjunktur hat, dann ver-
fiigt auch die Politik nicht mehr iiber die Moglichkeit, auBerhalb dieser Vor-
gabe zu kommunizieren; dann ist es auf der einen Seite unvermeidlich und
wird auf der anderen Seite liberhaupt erst moglich, dafl auch das politische Sy-
stem dieses Schema sich sprachlich aneignet und nach seinem eigenen Code
zu traktieren beginnt. An der Unterscheidung von Auslindern und Fremden
beginnen sich Unterschiede zwischen Regierung und Opposition auszubilden,
so daB fiir die Betroffenen die Alternative greifbar wird, eine Partei zu wihlen,
welche die eigenen Interessen (gegeniiber denen der Fremden) besser zu ver-
treten scheint als die anderen Parteien. Auf diese Weise wird Fremdenfeind-
lichkeit im Medium der Politik erst zur politischen Kategorie; und je nachdem
ob man von einer semiotischen, auf sprachliche Zeichen zentrierten oder einer
systemtheoretischen Hintergrundtheorie her denkt, wird man aus dieser Lage-
beschreibung vollkommen entgegengesetzte politische SchluBfolgerungen ab-
leiten miissen. In beiden Theorieperspektiven wird man eine strukturelle
Fremdenfeindlichkeit des politischen Systems konstatieren. So fragte sich
jingst Christoph Menke, »inwiefern der liberaldemokratische Staat strukturell
mit Mechanismen der Exklusion durchzogen ist, aus deren Erfahrung frem-
denfeindliche Haltungen und Gewalt Bekréftigung ziehen konnen«, und stellte
fest, »dal} die Institutionen und Praktiken des liberaldemokratischen Staates
intern mit der Produktion einer ausschlieBenden Unterscheidung zwischen
dem Eigenen und dem Fremden verkniipft sind«.** Die Schlulfolgerungen, die
man hieraus ableiten kann, werden grundsétzlich verschieden ausfallen. Im lo-
sen Anschlufl an Derrida, welcher die metaphysischen Letztunterscheidungen
der philosophischen Tradition als Form der Gewalt zu entlarven versucht, en-
det der zitierte Artikel konsequent mit der Forderung: »Politisch heif3it das: Der
liberale Staat muf} ... sich daranmachen, gegen seinen eigenen Anteil an der
Fremdenfeindlichkeit anzugehen«.® Wenn dieser Anteil vorher in der aus-
schlieBenden Unterscheidung zwischen Eigenem und Fremden lokalisiert
wurde, kann das nur heiflen, dall der liberale Staat auf den Gebrauch dieser
Leitdifferenz verzichten solle. Es wird mithin eine normative und externe For-
derung gegeniiber dem politischen System erhoben, wie es intern zu kommu-
nizieren habe. Fiir die Systemtheorie greift diese Form der Gesellschaftskritik
zu kurz, sie droht, gerade weil sie ausschlieBlich als Sprachphilosophie formu-
liert wird, sich in eine negative Utopie der Sprache zu verfliichtigen: die fal-
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sche Einrichtung der Gesellschaft wird an einer falschen Sprachpraxis festge-
macht. Dagegen 148t sich einwenden, dafl es dem politischen System iiber-
haupt nicht freisteht, {iber solche Unterscheidungen zu verfiigen. Sie werden
ihm von den Massenmedien vorgegeben; es gehort vielmehr zu seinen Aufga-
ben, solche problematischen Kommunikationen aufzugreifen und vor allem —
auf sie politisch zu reagieren. Die verbale Problemldsung, also in unserem
Beispiel die Verurteilung von Auslédnderfeindlichkeit, ist hierbei nur eine Art
Selbstvergewisserung des Systems, dafl man es tatsdchlich mit einem Problem
zu tun hat, das eine gesetzliche Nachsteuerung der Gesellschaft erfordert: man
kommt nicht umhin, etwas an der herkdmmlichen Einwanderungs- und Sozi-
alpolitik zu dndern. Und natiirlich entziindet sich der politische Streit daran,
welche Gesetze wie und wann fiir wen neu formuliert werden. In der Verab-
schiedung solcher Gesetze erfiillt die Politik ihre Funktion, in solch gesell-
schaftlich ambivalenten Situationen dennoch kollektiv bindende Entscheidun-
gen zu ermdglichen. Das heif3it aber, daB3 eine Kritik des politischen Systems
sich gerade nicht gegen die Kommunikation in solchen besonders problemati-
schen Gegensatzbegriffen wendet, sondern ganz im Gegenteil: sie findet es
problematisch, daB diese Kommunikation nicht gefiihrt wird bzw. viel zu spét
einsetzt. Obwohl sich in den Massenmedien das Schema bereits klar abzeich-
nete, in den welken Landschaften der ostdeutschen Provinz diskriminierbare
Sozialkonkurrenten fiir diese Misere verantwortlich zu machen, so reagierte
das politische System erst einmal nicht und spater nur mit moralischen Appel-
len auf diese Berichte. Wiinschenswert wire aber eine politische Strategie ge-
wesen, die von Anfang an mit der Moglichkeit aufbrechender Auslédnderfeind-
lichkeit in dieser gesellschaftlichen Umbruchphase rechnet und bei den ersten
Anzeichen dieses Thema auf die politische Tagesordnung setzt. Hierflir wére
die Politik jedoch immer noch darauf angewiesen gewesen, dall auch die Mas-
senmedien mit der ndtigen Resonanzfahigkeit ausgestattet sind und aus der
Fiille lebensweltlicher Ereignisse solche selektieren, die einen fremdenfeindli-
chen Charakter haben und vor allem: daB sie diese Vorkommnisse iiberhaupt
als Fille von Auslianderfeindlichkeit (und nicht etwa nur als Vandalismus) be-
schreiben.

Damit steht man erneut vor einer analogen Problemlage: Auch die Mas-
senmedien bilden ein geschlossenes System, das nur das wahrnimmt, was un-
ter seinen Code féllt. Alles was nach internen Programmen als Information
zahlt, wird berichtet, was keine Information ist, wird nicht kommuniziert. Das
heifit im Normalfall, wenn Ausldnderfeindlichkeit bisher kein Thema war,
wenn es keine Vorgeschichte dazu gibt, auf die sich diese Medien rekursiv be-
ziehen kénnen, dann besitzt der Fall fiir das System keinen Informationswert.
In der Regel wird auch der anspruchsvolle Journalismus von den Ereignissen
iiberrascht und kann wie die iibrige Zunft nur noch die Katastrophenmeldun-
gen verbreiten. Wiinschenswert wire es offensichtlich, da solche Struktur-
schiaden im Gesellschaftssystem, die es unterminieren oder nur mit hohen Ko-
sten zu reparieren sind, bereits in ihrer Entstehung registriert, massenmedial
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verstarkt und politisiert werden. Wenn Rechts- oder Linkspopulisten aus de-
mokratischen Wahlen als Gewinner hervorgehen und der Gesellschaft Rezepte
verschreiben, welche die Demokratie demolieren, dann ist etwas grundsatzlich
schief gelaufen. Rassenunruhen, Terrorismus und Generalstreik und selbst der
kostspielige Protest der Atomkraftgegner sind Konfliktlagen, die sich die mo-
derne Gesellschaft eigentlich nicht leisten kann. Zumindest kann man hier von
einer duBerst gefdhrlichen und ineffizienten Form gesellschaftlicher Selbstre-
gulierung sprechen. In systemtheoretischer Terminologie kénnte man dies als
einen »Protest« der Gesellschaft gegen sich selbst bzw. als eine Immunreakti-
on des Gesellschaftssystems bezeichnen. Zumeist werden erst auf diese erup-
tive Weise Probleme in der Gesellschaft medienwirksam sichtbar, die man als
externer Beobachter — sei es aus der Lebenswelt, sei es vom Wissenschaftssy-
stem her — langst absehen konnte. Gesellschaftliche Konflikte werden vor al-
lem tiber solche Protestformen, welche die Negation der Gesellschaft in der
Gesellschaft androhen und symbolisieren, fiir die Massenmedien wahrnehm-
bar; vor allem iiber diesen Mechanismus kommen diese zu ihren neuen The-
men. Auf jeden Fall handelt es sich bei Protestaktionen um eine duflerst preka-
re Form der Riickkopplung gesellschaftlicher Probleme in die Selbstbeschrei-
bung der Gesellschaft. Entsprechend meint Luhmann, »dall das eigentliche
Problem in der Frage liegt, ob dic moderne Gesellschaft fiir Selbstbeschrei-
bung auf die ganz unzulidngliche Basis sozialer Bewegungen angewiesen ist«
(OK, 236). Teilt man diesen Vorbehalt, dann wird man nach Alternativen su-
chen, in den Massenmedien problematische Themen zu setzen, bevor sie im
Protest eskalieren.

Bemerkenswert ist, dal} es solche Themen in den avancierten Medien be-
reits gibt, bevor sie in die Schlagzeilen, die politisch relevanten Kommentare,
Dossiers und Diskussionen kommen: nédmlich in den entsprechenden Feuille-
tons und Kultursendungen. Dies ist der Ort in den Massenmedien, wo diese
sich ihr eigenes Bild von jenen Funktionssystemen machen, die professionell,
d.h. unter eigenem Code und mit eigenem Programm, Welt und Gesellschaft
beobachten. So entsteht ein komprimiertes Bild der neuesten Weltbilder, das
in die offentliche Meinung eingespeist werden kann. Und der Gedanke liegt
nahe, daf} iiber diese neuen Weltbeschreibungen auch jenes ProblembewufBt-
sein in die Massenmedien einsickern kann, das der politisch relevanten
Selbstbeschreibung der Gesellschaft chronisch fehlt.

Die Massenmedien produzieren also nicht nur ein Bild und eine Beschrei-
bung von der Gesellschaft, wie sie sich in ihrer funktionalen Differenzierung
beobachten 146t — sie entwickelt also nicht nur vereinfachte Darstellungen der
einzelnen Funktionssysteme und setzen dieses Puzzle vermischt mit einigen
exemplarischen Erfahrungsberichten aus der Lebenswelt zur Selbstbeschrei-
bung der Gesellschaft zusammen —, sondern sie fertigen zugleich auch Re-
deskriptionen von Weltbildern an, die in anderen Systemen hergestellt wur-
den. Massenmedien informieren also nicht nur iiber die Welt, sondern auch
iiber die Moglichkeiten, sie zu beschreiben. Mit anderen Worten: die Selbstbe-



80 DIE FUNKTION DES KUNSTSYSTEMS

schreibung der Gesellschaft enthilt zugleich die Optionen ihrer Neubeschrei-
bung. Wenn man der Systemtheorie ein Programm der Gesellschaftskritik ein-
schreiben mochte, dann mufl man nach Mitteln und Wegen suchen, diesen Ef-
fekt zu verstérken.

Ist es die Aufgabe der Massenmedien, fiir die Bildung einer 6ffentlichen
Meinung zu sorgen und damit dem Gesellschaftssystem seine Se/bstbeschrei-
bung zu erstellen, dann handelt es sich bei den philosophischen, wissenschaft-
lichen oder kiinstlerischen Beschreibungen genaugenommen um externe, von
einem spezifischen Systemstandpunkt her entworfene Fremdbeschreibungen
der Gesellschaft. Diese Differenz zwischen Innen- und AuBensicht auf die Ge-
sellschaft wird erst mit ihrer funktionalen Differenzierung aktuell. Vordem
standen die wissenschaftlichen, kiinstlerischen und philosophischen Texte und
Werke auf dem Boden eines gemeinsam geteilten religidsen Glaubens, der
substanziell die 6ffentliche Meinung formierte. Jeder Zug innerhalb dieser
Disziplinen tangierte somit direkt die Selbstbeschreibung der traditionellen
Gesellschaft. Das stellte einerseits einen unmittelbaren Einflul dieser Be-
schreibungsmodi auf die Gesellschaft sicher (man denke an die Jahrhunderte
wiahrende Préigekraft der aristotelischen Philosophie fiir das abendléndische
Weltbild), schrinkte andererseits aber gerade aus diesem Grunde den Spiel-
raum fiir Innovationen erheblich ein (exemplarisch hierfiir sind die Reaktionen
auf Bruno und Galilei). In beiden Hinsichten haben sich die Verhéltnisse heut-
zutage grundlegend gedndert: Die Kiinstler, Philosophen und (Sozial-)Wissen-
schaftler konnen sagen, was sie wollen, aber es hat — bevor nicht die Katastro-
phenmeldung eingetroffen ist — keinen merklichen Effekt mehr auf den
Selbstbeschreibungsprozel des gesellschaftlichen Systems. Dies ist die Crux
aller Gesellschaftskritik heute, die sich nicht nur um ihren kritischen Stand-
punkt, sondern vor allem auch um die Bedingungen der Moglichkeit seiner
Vermittlung zu kiimmern hat.

Damit zeichnet sich in ersten Umrissen folgende Idee ab: das Bezugspro-
blem der Kunst, das sie mit Philosophie und Sozialwissenschaften teilt, ist ge-
nerell gesagt die mangelnde Resonanzfihigkeit der modernen Gesellschaft.
Diese fiihrt im Detail zu einer unendlichen Reihe von Umwelt-Problemen, fiir
welche die Gesellschaft bis in ihre massenmediale Selbstbeschreibung hinein
unempfindlich ist. Die Massenmedien reproduzieren aber nicht nur diesen
blinden Fleck, sondern sie konnen — so wie sie gebaut sind — auch neue Pro-
blemorientierungen produzieren, indem sie solche Systeme wie das der Kunst,
der Philosophie oder der Religion beobachten. Die gesellschaftliche Funktion
dieser Systeme wére dann, ganz allgemein gesagt: Problemfindung, ihre Auf-
gabe bestdnde darin, jene selbsterzeugten Probleme, fiir welche die Gesell-
schaft mit struktureller Blindheit geschlagen ist, dennoch erfahrbar und be-
schreibbar zu machen. Mit Luhmann kénnte man von der Kunst sagen: »lhre
Funktion ist es, Welt in der Welt erscheinen zu lassen« (GdG, 352), aber nur,
um diese Formel zu entparadoxieren. Die Funktion der Kunst wére es dann,
die Welt, wie sie geworden ist, wie sie in ihrem aktuellen Problemhorizont von
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den verfiigbaren Selbstbeschreibungsmustern der Massenmedien {iberhaupt
noch nicht erfalit werden kann, in eben dieser Welt der 6ffentlichen Meinung
erscheinen zu lassen. In der Bilderflut der Massenmedien, welche jedes neue
Ereignis auf die Folie ihres alten Weltbildes projizieren, sind Kunstwerke
Momentaufnahmen der Evolution. Die Funktion der Kunst hétte es nicht nur
mit der beliebigen »Reaktivierung ausgeschalteter Possibilitdten« (ebd.), mit
den Entdeckungen und Enthiillungen der »Potentialisierungen der Gesellschaft
zu tun« (ebd.) — die Frage nach dem gesellschaftlichen Sinn einer solchen Pra-
xis wird hier nicht beantwortet, sondern nur verschoben. Statt dessen werden
jetzt die Potentialisierungen der Gesellschaft als konkrete invisibilisierte Ge-
sellschaftsprobleme begriffen. Dieser Wirklichkeitsbezug erstattet der Kunst
ihr gesellschaftskritisches Moment zuriick, das in Adornos Asthetischer Theo-
rie seine Uberzeugungskraft verloren hatte, das in der Theorie #sthetischer Er-
fahrung abhanden gekommen war und fiir das Luhmanns Kunst der Gesell-
schaft keinen Platz hat.

C.  Die gesellschaftliche Funktion der Kunst

Der Frage nach der gesellschaftlichen Funktion der Kunst sind wir auf zwei
verschiedenen Denkwegen nachgegangen, die sich nun zusammenfiihren las-
sen. Einerseits entwickelten wir eine abstrakte Formel fiir das gesellschaftliche
Bezugsproblem der Kunst, dessen permanente Auflosung zugleich die Funkti-
on der Kunst definieren wiirde. Wenn man den Rahmen der Systemtheorie
nicht verlassen will, so unsere SchluB3folgerung, dann miisse es sich hierbei
um ein nach auflen abgrenzbares und nach innen hin offenes Reflexionspro-
blem der Gesellschaft handeln, das sich auch auf die traditionelle Kunst zu-
riickprojizieren 14Bt. Andererseits analysierten wir, welche gesellschaftlichen
Probleme die Systemtheorie iiberhaupt diagnostizieren kann.

In Kurzform kénnte man diesen zweiten Punkt derart zusammenfassen, daf3
die funktionale Differenzierung der Gesellschaft zu einer enormen Beschleu-
nigung der gesellschaftlichen Evolution fiihrt und damit eine dramatische In-
tensivierung der Autodestruktionsgefahr der Gesellschaft mit sich bringt. Die
Gesellschaft verandert in einem Mal3e ihre Umwelt, dal3 sie liber deren Riick-
wirkungen den Zusammenbruch ihrer eigenen Strukturen ausldsen kann. Mit
anderen Worten: Errungenschaften wie sozialer Frieden, Demokratie und
Rechtssicherheit stehen stindig unter Gefahr. Die offene Zukunft ist mithin
das Bezugsproblem der modernen Gesellschaft; oder, mit dem erfahrungsge-
sattigten Begriff von Ulrich Beck ausgedriickt: das Problem der modernen Ge-
sellschaft ist, daB3 sie mehr und mehr zur »Risikogesellschaft« wird.

Ist das Risiko einer Gesellschaft inhdrent, machen Zukunftsoffenheit und
Evolutionschancen ihre Modernitét aus, dann miifite es einer zeitgendssischen
Gesellschaftskritik vor allem darum gehen, Strategien zu entwickeln, wie es
sich mit diesen Risiken risikodrmer leben 148t. Die Systemtheorie liefert hier-
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zu das nétige begriffliche Instrumentarium; sie erlaubt es, Gesellschaftskritik
als ein Programm der Riickkopplung gesellschaftlicher Probleme in das Ge-
sellschaftssystem zu reformulieren. Wir hatten ein Modell der Gesellschaft
entwickelt, das auf die hierbei relevanten Funktionssysteme zugeschnitten ist
und das die Resonanzverhiltnisse in der Gesellschaft differenzieren und kléren
hilft. In dieses Modell gehen zumindest drei verschiedene Systemtypen ein:
Funktionssysteme im herkdmmlichen Sinne, welche die Evolution der Gesell-
schaft auf der operationalen Ebene vorantreiben wie das Wirtschafts-, das
Wissenschafts-, das Rechts- und das Politiksystem; das System der Massen-
medien, das der Gesellschaft eine Selbstbeschreibung erstellt und damit zu-
gleich die Umwelt der Politik konfiguriert; und jene Gruppe von Systemen,
welche wir hier provisorisch Reflexionssysteme nennen mochten, die avancier-
te, sprich evolutionsempfindliche Welt- und Gesellschaftsbeschreibungen an-
fertigen.

Die moderne Gesellschaft steht also permanent vor der Aufgabe, ihre
selbstverdnderte Gesellschaftsstruktur mit einer selbsterstellten Gesellschafts-
beschreibung einzuholen, um auf ihr eigenes Gefahren- und Chancenpotential
rechtzeitig reagieren zu konnen. Genau dieses Reaktionsvermdgen wird durch
die funktionale Spezifikation der Gesellschaft und die geddmpften Resonanz-
verhiltnisse, die daraus resultieren, weitgehend paralysiert.

Die gesellschaftskritische Philosophie steht hier an einem Scheideweg:
Entweder sie lehnt diese Gesellschaft als moderne, funktional differenzierte
Gesellschaft ab, die solche schier unbeherrschbaren Evolutionsrisiken mit sich
bringt und setzt statt dessen konservativ auf eine neue Archaik bzw. revolutio-
nér auf eine alte Utopie. Oder aber sie macht sich pragmatisch auf die Suche,
wie sich die Resonanzbedingungen in der Gesellschaft auf ldngere Sicht hin
verbessern lassen. Das Prinzip der funktionalen Differenzierung wird dann
nicht auBler Kraft gesetzt, sondern, dies ist zumindest unser Vorschlag, extra-
poliert: man kann den Auswirkungen funktionaler Differenzierung nicht durch
den Abbau, sondern nur durch den Ausbau funktionaler Differenzierung be-
gegnen — iiber eine Funktionssystembildung, mit der sich gegensteuern 14ft.
Gerade weil heutzutage auch Kunst und Philosophie systemisch organisiert
sind, lautet das Argument, konnen sie der modernen Gesellschaft iiberhaupt
noch Widerstand leisten.

Wenn man diese Position einnimmt und wenn man sich vorher ein Modell
geschaffen hat, an dem sich das Zusammenspiel der strukturellen Kopplungen
zwischen den Funktionssystemen in der Gesellschaft nachbilden 148t, dann
kann man den Reflexionssystemen der Gesellschaft auch eine Funktion zu-
schreiben. Sie zielt nicht allgemein auf Weltbeobachtung, sondern sie unter-
wirft den Bereich aller moglichen Weltbilder, die in diesen Systemen angefer-
tigt werden, noch einmal einem harten Kriterium: es muf3 sich um Beobach-
tungen handeln, die an der Zeit, d.h. an den Problemen der Zeit sind. Es muf}
sich um Beitridge zu einer kiinftigen Selbstbeschreibung der Gesellschaft han-
deln, welche den Horizont der herrschenden 6ffentlichen Meinung iibersteigt.
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Die alte VerheiBBung, da3 Kunst und Philosophie die Wirklichkeit transzendie-
ren konnten, findet auf diesem Wege ihren verlorengeglaubten Sinn wieder —
in prophanisierter Gestalt. So verstanden erschaffen die Reflexionssysteme der
Gesellschaft ein Bild ihres Werdens.

Das meiste, was an Kunstwerken und Texten in diesen Systemen produziert
wird, féllt sicherlich aus dem Kreis dieser Zuschreibung heraus. Dennoch
handelt es sich hierbei nicht um einen normativen Begriff im herkdmmlichen
Sinn. Wie immer konnen sich auch Reflexionssysteme sowohl auf andere Sy-
steme als auch auf das Gesamtsystem der Gesellschaft beziehen. Sie kdnnen
dementsprechend auch spezifische Leistungen erbringen, die nichts mit ihrer
gesellschaftlichen Funktion zu tun haben (vgl. IKc, 261). Das heifit, man kann
mit Hilfe von Kunst 6konomische, politische oder religiose Interessen verfol-
gen; oder Kunst kann benutzt werden, um einen gewissen psychologischen
Komfort herzustellen und von den Realvollziigen des Lebens zu entlasten —
und es ist nichts dagegen einzuwenden, daf} all dies im Kunstsystem geschieht.
Mit der Wahl der Systemreferenz Gesellschaft wird allerdings ein zusétzlicher
Gesichtspunkt eingefiihrt, auf den hin sich Kunst beobachten 146t. Dies hat in-
sofern normative Konsequenzen, als dal man sich fiir oder gegen eine solche
Kunstrezeption entscheiden kann. Man konnte dies eine konditionierte Norma-
tivitdt nennen, die unter der Pramisse, daf8 man sich fiir die gesellschaftliche
Bedeutung von Kunst interessiert, eine Priferenz fiir jene Kunst setzt, die sich
an ihrer Funktion orientiert. Zudem 148t sich bei Systemen, deren Funktion in
der professionalisierten Antizipation von Weltbeschreibungen liegt, sowieso
erst, wenn sie vorliegen, entscheiden (und nicht per Theorie), welche Werke
und Texte diese gesellschaftliche Relevanz entfalten kénnen.

Wenn in der modernen Gesellschaft schlieBlich den Massenmedien die
Aufgabe der Selbstbeschreibung zufillt, dann ist klar, daB die Reflexionssy-
steme mit ihren raffinierten und ausgekliigelten Werken keine bloBen Vor-
wegnahmen der simplifizierten Orientierungsmuster sind, wie sie in der 6f-
fentlichen Meinung zirkulieren. Auch fiir Luhmann stellte sich ganz analog
die Frage, was fiir einen Beitrag die Soziologie als Wissenschaft der Gesell-
schaft fiir die Selbstbeschreibung der Gesellschaft leisten kann: »Mit dieser
Position der Massenmedien und der 6ffentlichen Meinung wird es zu einem
Problem fiir die Soziologie, ob und wie sie sich an gesellschaftlichen Selbst-
beschreibungen beteiligen kann. Sie wird neue Selbstbeschreibungen allenfalls
anbriiten, nicht aber durchsetzen kdnnen« (GdG, 1108).

Um in der Metapher zu bleiben: Reflexionssysteme sind die Brutkésten der
modernen Selbstbeschreibung. Hier spezialisiert sich die Gesellschaft auf et-
was, was ihr unter pluralistischen Beobachtungsverhéltnissen eigentlich nicht
mehr moglich ist — iiber sich und die Welt hinaus zu blicken. Reflexionssy-
steme konstruieren auch eingedenk der Tatsache, daB3 sie selbst in der Gesell-
schaft existieren, einen exterritorialen Standpunkt, von dem sie die Gesell-
schaft kontrdr zu deren géngigen Selbstbildern beobachten kdnnen. Auch in
dieser Auslegung wiirde die Funktion der Kunst sich noch an dem Sinn einer
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»Realititsverdoppelung« festmachen lassen, was Luhmanns Ausgangsthese
war. Wichtig ist, daf} es hierbei nicht um die Produktion beliebiger Selbstbe-
schreibungen geht, sondern nur um solche, die auf gesellschaftliche Probleme
bezogen sind. Wie schon gesagt, 146t sich ohne eine solche Erdung nicht sinn-
voll von der gesellschaftlichen Funktion eines Systems sprechen. Ihre allge-
meine Funktion finden die Reflexionssysteme weniger in der Antizipation, als
vielmehr in der Provokation einer Selbstbeschreibung, welche die latenten
Orientierungsprobleme der Gesellschaft reflektiert.

Als eine Pramisse der Systemtheorie hatten wir herausgearbeitet, dafl das
Bezugsproblem der Kunst den formalen Bedingungen einer »Rahmenformel«
geniigen muB, sprich dal} es nach aullen hin abgrenzbar und nach innen hin of-
fen ist. Wenn man davon ausgeht, daB3 Reflexionssysteme problemorientierte
Selbstbeschreibungen der Gesellschaft provozieren (und nicht etwa selber her-
stellen), dann stellt sich die Frage, wie sich diese Funktion in je spezifischer
Weise in den einzelnen Systemen realisiert. Wie also 146t sich die Funktion
der Kunst nach auBlen, und das heift jetzt vor allem: gegeniiber der philoso-
phischen oder auch geistes- und sozialwissenschaftlichen Subversion abgren-
zen?

Die entscheidende Differenz ist sicherlich, dafl sich Kunst nicht primér im
Medium der Sprache, und erst recht nicht im Medium des Begriffs realisiert,
sondern dal3 es hier um eine Form der nichtsprachlichen Kommunikation geht,
die vor allem iiber die Formen des impliziten Wissens lduft. Die Massenmedi-
en erwiesen sich nicht nur als der Ort, an dem Selbstbeschreibungen im wort-
lichen Sinne produziert werden, sondern im Vordergrund stand letztendlich
die strukturelle Kopplung von Bewulitsein und Kommunikation {iber Schema-
ta. In den Massenmedien findet eine »Reproduktion von Typen (stereotypi-
sierten Erwartungsmustern)« statt; »Massenmedien garantieren ..., da3 solche
Schemata zugriffsbereit verfiigbar sind« (GdG, 1106f.), hei3it es bei Luhmann.
Genau an dieser Stelle, wo die Massenmedien jene Erwartungshaltungen in
der offentlichen Meinung reproduzieren, welche neu auftauchende gesell-
schaftliche Probleme gerade nicht erwarten lassen, hat Kunst die Chance zur
Intervention. Wo die Gesellschaft die Wahrnehmung und Erfahrung ihrer Pro-
bleme blockiert, anstatt sie kommunikativ zu verstarken, erringt die Kunst ihre
besondere Funktion.

Unserer These zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst — selbst wenn sie
als Argumentationsfigur iiberzeugt — diirfte bislang noch die erforderliche
Evidenz abgehen, um im Kunstsystem iiberhaupt Resonanz erzeugen zu kdn-
nen. Wenn man sich aber aus theoretischen Griinden fiir die Verbesserung ge-
sellschaftlicher Resonanzverhéltnisse engagiert, dann lautet der autologische
Schluf: man muf3 es zumindest einmal konkret zeigen, wie ein Kunstwerk
ProblembewuBtsein zu provozieren vermag. Entscheidend dabei ist, daf diese
Intervention auf die Schemata der Erfahrung zielt und sich nicht sprachlich ar-
tikuliert. Kunst bringt das Problem nicht auf den Begriff — sie markiert es. Ge-
rade dies 148t sich an einer Gattung am besten zeigen, die sich selbst im Medi-
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um der Sprache konstituiert. Prosa, die sich der Alltagssprache bedienen kann,
wire der hdrteste Bewédhrungstest fiir die These, dafl es in der Kunst um die
Entdeckung und Erschlieung von Erlebnismustern und Erfahrungsschablonen
geht, die sozial problematisch und dementsprechend gesellschaftlich relevant
sind.

Ingo Schulze: Simple Storys, Kapitel 3

Die simplen Storys, die Schulze erzéhlt, fiillen keinen Erzdhlband, sie sind tat-
sachlich das, was der Untertitel verspricht: Ein Roman aus der ostdeutschen
Provinz.* Seine einzelnen Geschichten sind durch keine gemeinsame Hand-
lung verbunden, aber sie spielen alle zur gleichen Zeit am gleichen Ort. Zu-
mindest stammen ihre Protagonisten aus Altenburg und durchleben die Nach-
wendezeit, auch wenn sie sich manchmal in Berlin oder Stuttgart wiederfinden
und sich an vergangene DDR-Zeiten erinnern. Die Verdichtung der Episoden
zum Roman libernimmt die Provinz: die Enge der Kleinstadt driangt alle Ak-
teure zusammen, jeder kennt beinahe noch jeden. Bereits in seinem Debiitro-
man Petersburg oder 33 Augenblicke des Gliicks erprobte Schulze dieses Dar-
stellungsprinzip, doch das {iberraschende Wiederauftauchen der gleichen Per-
sonen in verschiedenen Geschichten gehorchte hier dem Rhythmus der GroB3-
stadt. Die Bekanntschaften zwischen den Menschen sind zufillig, selten und
fliichtig; die Stadt selbst verfiigt nicht mehr iiber die Kraft, dal sich Menschen
ohne Grund, allein weil sie am gleichen Ort leben, im Laufe der Zeit immer
wieder iiber den Weg laufen oder unvermittelt in Gespridchen mit Dritten von-
einander horen. Doch nun befinden wir uns nicht in Petersburg, sondern in Al-
tenburg. Jetzt zieht sich ein fein gesponnenes Netz von biografischen Faden
durch den Text und beginnt, ein Sammelsurium kleiner Geschichten zur gro-
Ben Geschichte zu verflechten.

Es sind nicht nur Personen, denen man in verschiedenen Kontexten immer
wieder begegnet und welche so die vakante Einheit des Romans wiederher-
stellen. Erzéhlt wird vor allem, das ist das grof3e {ibergreifende Thema, von ei-
nem Leben nach der Wende, das die Altenburger in ihrer Kleinstadt heimge-
sucht hat. Hierbei machen sie ihre eigenartigen Erfahrungen mit der neuen
Lebenssituation, die sich hinter ihrem Riicken zur kollektiven Erfahrung ver-
dichten. Weil es den Simplen Storys gelingt, dies zu zeigen, weil sie jene Kri-
stallisation von Sozialitdt sichtbar machen, wurden sie zurecht als der exem-
plarische Wenderoman gepriesen.

Die Simplen Storys verspotten ihren Titel und sind ein schwer zu iiberbie-
tendes Understatement; die simpel erzdhlten Geschichten sind keinesfalls ein-
fach zu verstehen. Einen Zugang zum Hintersinn dieses Romans eréffnet sein
drittes Kapitel mit dem selbstbeziiglichen Titel:
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MAL EINE WIRKLICH GUTE STORY

Danny erzdhlt von Krokodilsaugen. Sie schreibt zuwenig
fiir Anzeigenkunden und zuviel iiber Schildgereien. Christian
Beyer, ihr Chef, ist unzufrieden. Peter Bertrams Geschichte.

Zum Schluf3 muf3 sich Danny etwas ausdenken.

Es ist Februar 91. Ich arbeite bei einer Wochenzeitung. Uberall wartet man auf den groBen
Aufschwung. Supermirkte und Tankstellen werden gebaut, Restaurants er6ffnet und die er-
sten Héuser saniert. Sonst gibt es aber nur Entlassungen und Schldgereien zwischen Fa-
schos und Punks, Skins und Redskins, Punks und Skins. An den Wochenenden riickt Ver-
stirkung an, aus Gera, Halle oder Leipzig-Connewitz, und wer in der Uberzahl ist, jagt die
anderen. Es geht immer um Vergeltung. Die Stadtverordneten und der Kreistag fordern Po-
lizei und Justiz zu energischen Schritten auf.

Anfang Januar schrieb ich eine ganze Seite iiber das, was sich regelméBig freitags auf dem
Bahnhof abspielt. Von Patrick stammten die Fotos. Eine Woche spéter sorgte ein anderer
Artikel von mir fiir Wirbel. Nach Zeugenaussagen berichtete ich, da3 Unbekannte nachts in
Altenburg-Nord eine Wohnungstiir aufgebrochen und den fiinfzehnjihrigen Punk Mike P.
fast erschlagen hatten. Nach zwei Tagen war er aus dem Koma erwacht. Sein jiingerer Bru-
der lag auf derselben Station mit einer Gehirnerschiitterung. Den Vater hatten sie mit Reiz-
gas betdubt, die Mutter war auf einem Lehrgang gewesen.

Beyer, unser Chef, untersagte mir, die Beitrige zu unterzeichnen. Auch Patricks Name
durfte nicht erscheinen. Ihm war das ganz recht, weil seine Freundin gerade zu ihm ziehen
wollte. Beyer erwog ernsthaft, einen Schéferhund fiir die Redaktion anzuschaffen. »Gegen
Vandalismus«, sagte er, »versichert einen niemand.«

Mehr Angst habe ich vor dem Alten, der eine Etage iiber den Redaktionsrdumen wohnt.
Erst steckten Zettel unterm Scheibenwischer - ich wurde ultimativ aufgefordert, ihm sein
Geld zuriickzugeben -, dann zerstach er die Vorderreifen von meinem alten Plymouth. Die
versichert mir auch niemand. Zweimal hat er das gemacht. Abends wartet er stundenlang
auf der dunklen Treppe neben unserem Eingang. Ich bemerke ihn immer erst, wenn er
rohrt: »Mein Geld will ich! « Ich hab versucht, mit ihm zu reden und bei ihm geklingelt.
Vier Wochen zuvor haben wir uns noch ganz normal unterhalten. Einmal hab ich ihm sogar
den Kohleneimer hinaufgetragen.

Ich bin vollig iiberarbeitet und lebe, seit sich Edgar von mir getrennt hat, keusch wie eine
Nonne. Ich kann Edgar verstehen. Ich habe ja nicht mal Zeit, fiir meinen dreijdhrigen Nef-
fen ein Geburtstagsgeschenk zu kaufen.

Auflerdem werde ich mal wieder in Beyers Zimmer zitiert, weil ich den Artikel iiber Nel-
son-Immobilien noch nicht fertig habe. Harry Nelson ist Anzeigenkunde, wochentliche
Schaltung, dreispaltig, hundert Millimeter, trotz zwanzig Prozent Rabatt immer noch DM
336,- plus Mehrwertsteuer, ergibt im Jahr DM 17.472,- plus Mehrwertsteuer. »Haben oder
nicht haben«, sagt Beyer. Die Scholz, die mit zwei Kaffeetassen hereinkommt, gieit mir
Milch ein, was sie sonst nur fiir Beyer macht.

Ich sage, daB ein Foto mit Bildunterschrift besser ist als ein Artikel und daf3 ich zwar vier
solcher Unternehmerportréts auf eine Seite bringe, aber nicht wei3, wann ich sie schreiben
soll, und wir endlich lernen miissen, auch mal nein zu sagen. Beyer beginnt abermals mit
den DM 17.472,- und endet mit der Feststellung: »Vielleicht reden wir hier {iber Ihr Gehalt,
Danny.«



DIE GESELLSCHAFTLICHE FUNKTION DER KUNST 87

Ich sehe auf die Holzfolie seines Stasi-Tisches - das Mobiliar der ortlichen Staatssicherheit
war der »Lebenshilfe e.V.« libergeben worden, und die hatten, was sie nicht brauchten,
weiterverkauft - alles billiger Krempel. Die Maserung der Tischplatte erinnert mich wieder
an Beyers Frage im Bewerbungsgesprich, ob ich schwanger sei oder »ein Kind in Planung«
hitte. Er miisse da nachhaken, und es klang, als wolle er das noch begriinden. Erst hatte ich
ihn, dann nur noch den Tisch angestarrt und »nein« gesagt.

Jedesmal nehme ich mir vor, mit den anderen iiber diese amdbenartige Maserung zu spre-
chen. Wir alle miissen doch dauernd auf diese Linien und Rundungen schauen, die links
auBlen einem Krokodilsauge gleichen. Aber niemand spricht davon, und ich vergesse es
auch immer wieder wie einen bosen Traum.

Ich erkldre Beyer, der in unangenehmen Situationen den Zeigefinger unter Mittel- oder
Ringfinger klemmt, daf} es nicht gut ist, wenn eine Zeitung vor ihren Kunden buckelt. Im
Gegenteil. Wir sollten uns mehr um Inhalte kiimmern, um Gestaltung und interne Organisa-
tion und im iibrigen die Haltung vertreten: Man darf bei uns Kunde sein. So rum wird ein
Schuh draus!

»Langsam, langsam, sagt er. »Langsam, Danny!«

Beyer ist kaum élter als ich, und das »Sie« wirkt meistens komisch, aber daf3 er mich Dan-
ny nennt, ist plump. Er will Kumpel sein, er will fair sein und 146t uns immer eine Zeitlang
reden. Aber wann hitte er je auf uns gehort? Er denkt nicht mal {iber unsere Vorschldge
nach. Er hat keine Ahnung vom Geschéft und glaubt, wenn er sich ums Geld kiimmert,
schaffen wirs. Er sagt, daf} ich den Artikel {iber Harry Nelson mit zwei Fotos bringen soll -
Nelson hat zwei Hauser sanieren lassen. Au3erdem bittet mich Beyer, in den nidchsten Aus-
gaben »die Bandenkriege auflen vor zu lassen«, wie er sich ausdriickt, und anderen Hinwei-
sen nachzugehen. Mal wieder was iiber den Teersee in Rositz oder {iber ehemaliges jiidi-
sches Eigentum am Marktplatz, eine kritische Diskussion iiber den Grundsatz: Riickgabe
statt Entschadigung.

Wir sind uns einig, da man niemandem absagen darf, der uns anruft oder aufsucht, und
daB man viele hdren muf}, um eine gute Story zu bekommen, weil man nie weif}, ob an den
Informationen was dran ist, und wenn ja, was. Er will keine Beschwerden mehr, oder nicht
so viele, keinesfalls aber einen 52er dreispaltig hundert - also Nelson - verlieren. Beyer ver-
abschiedet mich mit Handschlag. »Bis gleich«, sagt er, »19.00 Uhr, Kfz-Innung. Danach
konnen wir ja noch ein Bier zusammen trinken.«

Ich frage mich, wann ich die Amében und das Krokodilsauge wohl wiedersehe und ob sich
dann mein Leben schon verdndert haben wird.

Als ich an der Scholz vorbeigehe, hilt sie mir das Fahrtenbuch hin, auf dem die Renault-
schliissel und ein Zettel liegen: 17.00 Uhr Bertram - Adresse, Telefon und zwei Ausrufezei-
chen.

»Er weil}, daf} es spiter wird«, sagt sie. »Er wartet.«

Ich erinnere mich an seinen Anruf. Er hat leise und fahrig gesprochen, aber keine dieser ka-
putten Stimmen, die {iber die Familie neben ihrer Schlafzimmerwand oder die Garagenver-
waltung herziehen. Unsere Zeitung sei die einzige, der er traue.

Bertram wohnt in Nord, Schumannstralle, gegeniiber den Russenwohnungen. Genau vor
seiner Haustiir finde ich eine Parkliicke. Ich muf} in die vierte Etage.

Er 6ffnet schnell und gibt mir die Hand. Ich sage ihm, daf ich nur eine Stunde Zeit habe. Er
sagt, dal3 wir zumindest anfangen kénnen, und schenkt aus der Thermoskanne Kaffee ein.
Auf meinem Teller liegen, wie auf seinem, ein Stiick Bienenstich und ein Stiick Eierschek-
ke. Bertram stellt noch einen zweiten Aschenbecher auf den runden Couchtisch und ziindet
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eine rote Kerze an. »Oder wollen Sie Tee?« fragt er und setzt sich mir gegeniiber in den
Sessel. Hinter ihm steht ein Aquarium ohne Griinpflanzen. Auch Fische sehe ich nicht.

In mehrere kleine Stapel sortiert, liegen unsere Zeitungen auf der Couch. Ich lese die Uber-
schrift: »Von Siidafrika {iber Australien bis nach Kanada: Anspriiche im Kreis Altenburg,
Donnerstag, 25. Oktober 1990. Vor den Skin- und Punkerschlachten fiel unsere Auflage 6f-
ter unter die zwdlftausend.

»Ich beneide Sie um Thre Arbeit«, beginnt er. »Wenn man schreibt, siecht man aufmerksa-
mer in die Welt. Aber Sie miissen mutiger werden ...« Statt weiterzusprechen, nimmt er
sich ein Stiick Bienenstich. »Bitte«, sagt er. Beim Abbeiflen verzerren sich seine Lippen,
und die Augen blicken irgendwie erschrocken. Die Falte zwischen den Augenbrauen ver-
tieft sich. Mit vollem Mund kaut er iibertrieben griindlich. Uber dem Sofa, auf weiler, sil-
bergemusterter Tapete, hingt van Goghs »Néchtliches Café«.

Ich packe das Aufnahmegerit aus, schlage den Ringblock auf, schraube die Kappe vom
Fiiller, schreibe »Bertram« und ziehe darunter einen Strich.

»Um ehrlich zu seing, sagt er, »ich habe es noch niemandem erzéhlt.« Er kaut schneller und
schluckt. »Ich will Sie auch erst fragen, ob Sie wollen, daB3 ich davon berichte. Es ist ziem-
lich schrecklich. Sie sind die erste, {iberhaupt der erste Mensch, der es erfihrt.« Uber dem
Teller streicht er sich die Kriimel von den Handfldchen und lehnt sich zuriick.

Ich frage ihn, ob ich das Aufnahmegerit einschalten darf. »Natiirlich, selbstverstandlich,
sagt Bertram. Sein rechter Arm héngt am Sessel herab. »Es geschah am Donnerstag vor
vierzehn Tagen. Donnerstags besucht meine Frau regelméBig eine ehemalige Arbeitskolle-
gin. Sie machen einander die Haare und auch Pedikiire. Das kostet nichts, und ihnen bleibt
genug Zeit, um all das zu bereden, was Frauen wohl nur Frauen anvertrauen, da sind wir
Manner drauflen, ob wir wollen oder nicht. Was gébe Daniela darum, IThre Haare zu ha-
ben!«

Es klopft mehrmals hintereinander. Ich merke nicht gleich, da3 es Bertram ist, der gegen
den Sessel schlégt.

»Wie immer verlie Daniela gegen 19.30 Uhr unsere Wohnung, sagt er. »Ich hatte unse-
rem Sohn Eric erlaubt - Eric ist zwolf, wirkt aber alter -, dal er bis neun fernsehen darf oder
am Computer spielen. Ich genof3 die Ruhe und arbeitete hier im Wohnzimmer - dazu viel-
leicht spater noch ausfiihrlicher, ich will Thre Zeit nicht verschwenden -, so weit, so gut. Als
es neun war, rief ich Eric zu, dal} er seinen Freund verabschieden und ins Bett gehen soll.
Und Eric rief: »Mach ich, Paps, mach ich sofort.< Ich arbeitete weiter und horte nach zehn
Minuten, wie unsere Wohnungstiir geschlossen wurde. Ich war froh, Eric nicht noch einmal
ermahnen zu miissen. Ich feilte gerade an einer ziemlich kniffligen Stelle.«

»Woran feilten Sie?«

»Ich schreibe«, sagt er. »Da ist mir die geringste Storung, das kleinste Gerdusch zuviel.
Und hier, das wissen Sie ja, hort man eine heulende Frau durch drei Etagen. Trotzdem war-
tete ich nolens volens, dafl Eric zu mir kdme. Ich horte die Klospiilung und wie er im Bad
hantierte. Als es ruhig blieb, glaubte ich, Eric wére einfach ins Bett gegangen. In letzter
Zeit hat er viele solcher Marotten - Pubertit eben. Ich iiberlegte noch, ob es ihm iiberhaupt
recht wire, daf} ich zu ihm gehe, um gute Nacht zu sagen. Ich bin dann doch hin. Und da ...
Ich machte also die Tiir auf ...« Bertram verstummt. Als ich den Kopf hebe, begegne ich
seinem Blick. Obwohl er entspannt wirkt, bleibt die senkrechte Falte auf seiner Stirn.
»Stellen Sie sich vor: Da sitzen drei Kerle.« Seine rechte Hand vollfiihrt eine Geste, als ris-
se sie etwas aus der Luft. »Stellen Sie sich das einmal vor. Drei Kerle, alle in Erics Alter,
hochstens dreizehn, vierzehn, hochstens. Sitzen da und tuscheln miteinander, ohne weiter
von mir Notiz zu nehmen. Ich weil} natiirlich nicht, was sie tuscheln. Ich weil} nur, dafl da
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drei wildfremde Kerle abends halb zehn in meiner Wohnung sitzen. Sie stehen auf, geben
mir nacheinander die Hand, sagen irgendwelche Vor- und Nachnamen und - setzen sich
wieder. »Wo ist Eric?« frage ich, und da sie nicht antworten, frage ich noch mal und sehe
plotzlich, daB Eric unter seiner glattgestrichenen Decke liegt, wie eine Leiche - nur die
Haare sind ein biichen zu sehen. >Erice, rufe ich. »Eric, was soll denn das?« Da legen die
drei Jungs mahnend einen Finger auf die Lippen. »Pschs, zischen sie.«

Bertram macht es mir vor und wiederholt »Psch, psch.« Ich male lange Kringel von links
nach rechts iiber die Seite. Bertrams Kopf ist rot vor Erregung.

»mWecken Sie ihn nicht aufy, sagt der Langste von ihnen, »er muf3 doch schlafen.< Er zieht
dabei an der Bettdecke, bis Erics Kopf zu sehen ist, und hélt eine Rasierklinge hoch. >Scho-
ne kleine Ohren, sagt er, »schones kleines Néischen¢, und bewegt die Rasierklinge hin und
her, damit ich sie auch ja gut sehe, so, wie Zauberkiinstler etwas vorzeigen. »Sie haben so-
wieso keine Chances, sagt ein anderer. >Also machen Sie keinen Blddsinn, sonst fehlt Klein
Eric nicht nur ein Ohr.< yWer seid ihr?« frage ich. »Belasten Sie sich nicht damit¢, antworten
sie. Ich muBl mich setzen, und sie fesseln mich an Erics Schreibtischstuhl. Einen Augen-
blick lang erwacht in mir der Wille zu kdmpfen: Die schaffst du, du bist stirker als diese
Kinder, rede ich mir ein, wahrend sie mich fesseln. Aber sie sind mit Rasierklingen bewaff-
net, und bis ich bei Eric bin, ist er verstimmelt oder tot. So, wie die das durchziehn, ist es
nicht ihr erstes Ding, die haben Ubung, das sind Profis.«

Ich male immer noch Schlangenlinien um den Namen Bertram. Er spricht nicht weiter. Ich
probiere von der Eierschecke und lege sie zuriick auf meinen Teller. Bertram sieht mir zu.
»Dieser Tropfen konnte Thr Aquarium retten«, lese ich in einer Anzeige auf der obersten
Zeitung und berechne automatisch den Preis: zweispaltig, sechzig Millimeter hoch, plus 50
Prozent fiir die letzte Seite.

»Es klingelt kurz«, sagt er und rduspert sich. »In meiner Hilflosigkeit schreie ich, wie ein
Verriickter schreie ich um Hilfe, bis mir einer von ihnen seine feuchte dreckige Hand auf
den Mund prefit. Noch zwei Kerle kommen herein und haben nichts Eiligeres zu tun, als
mich anzuspucken. Alle fiinf spucken mich an, jeder von ihnen mindestens dreimal. Danach
knebeln sie mich mit Danielas Waschlappen und einem Handtuch. Gott sei Dank habe ich
fast nie Schnupfen. Ob ich dabei ersticke oder nicht, das kiimmert die einen Dreck. Da hore
ich auch schon den Schliissel in der Wohnungstiir. P16tzlich sind sie mucksméuschenstill.
Einer ruft in den Korridor: »Guten Abend, Frau Bertram, Threm Eric geht es nicht gut,
kommen Sie bitte, schnell, so kommen Sie doch!< Ich werde fast wahnsinnig bei dem
Gedanken, welcher Schock das fiir Daniela sein mul3, da wird sie ihr Leben lang dran zu
kauen haben. Aber ich bin gefesselt und kann ihr nicht helfen. Nichts kann ich mehr tun.
Sie schlieen sofort hinter Daniela die Tiir, und der Kerl, der auf Erics Bett sitzt, sagt:
»Aber legen Sie doch ab, Frau Bertram, hier ist es schon warm¢, und alle fiinf lachen.«
Bertrams Stimme wird flacher. Er spricht hastig, als laufe ihm die Zeit weg. Die Jungs 6ff-
nen ihre Hosen, und es kommt, wie es kommen muf}. Bertram 14t nichts aus und hat dabei
den Waschlappen in seinem Mund léngst vergessen.

»Das wird jetzt aber unlogisch, sage ich und schalte das Aufnahmegerit aus. Ich sage, dafl
ich die letzten fiinf Minuten gern dazu nutzen wiirde, ihm auch eine Geschichte zu erzéh-
len, eine, die ich erlebt habe und die im Gegensatz zu seiner wahr ist, wahr bis ins letzte
Detail.

Schon letzten Monat sei ich so blod gewesen, sage ich, in die Wohnung eines Mannes zu
gehen, in die des verriickten Alten iiber unserer Redaktion. Und als ich dann in seiner kal-
ten Wohnung stehe, weil ich glaubte, ihm den Spuk noch ausreden zu kdnnen, fiihrt er mich
ins Schlafzimmer und briillt, daf3 ich eine Meisterdiebin bin, eine, fiir die selbst ein West-
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schlof3, ein neues WestsicherheitsschloB, kein Hindernis ist. Zwei Monatsrenten hétte ich
ihm geklaut, aulerdem die neue Hose und seine braunen Sandalen. Und damit nicht genug,
auch Kerzenstummel hétte ich in sein Rasierzeug geworfen und das Beil hinterm Schrank
versteckt. Und zum Beweis zieht er es hinterm Schrank hervor und sagt, daB ich ihm folgen
soll, das wire langst nicht alles. Er schlurft an mir vorbei, macht das Licht aus - absolute
Finsternis. Nirgendwo sonst in der Wohnung brennt Licht, nicht mal im Flur. Ich steh wie
angewurzelt da, hore auf seine Schritte. Ein Hieb gentigt, und ich ... Da geht eine Lampe an.
Ich begreife endlich, daf ich bei einem verwirrten Alten im Schlafzimmer bin. Mit dem
Riicken zu mir, das Beil zwischen den Knien, schlieft er eine Tiir auf, brabbelt was vom
Meisterdieb vor sich hin. Gott sei Dank steckt der Wohnungsschliissel. Ich dreh ihn herum,
der Riegel klemmt ... Ich reif3 die Tiir auf, der Alte fa3t mich am Arm, schreit, das Beil fallt
zu Boden, die Tiir ist offen, und davor steht die Scholz, die dicke Scholz, und st6f3t ihn zu-
riick, mit beiden Hianden st68t sie ihn zuriick.

»Das ist mal eine wirklich gute Story«, sage ich und ziehe den Reiflverschlufl meiner Hand-
tasche zu. »Verglichen mit Threr ist sie geradezu glanzend!«

Bertram sieht gelangweilt vor sich hin. Ich sage, daf ich bis oben hin voll bin mit solchem
Zeugs, wie er es gerade erzdhlt hat, und mache dabei eine Geste, als schnitte ich mir den
Hals durch. »Bis oben hin voll!« rufe ich, und daB ich {iberhaupt nicht begreife, warum ich
mir jeden Tag das Geschwafel wildfremder Leute anhére. Diese Erkenntnis iiberrascht
mich selbst, und ich muf} lachen.

»Damit werden Sie es aber nicht weit bringen«, sagt Bertram, der im Sitzen beginnt, das
Geschirr zusammenzurdumen. Er nimmt meinen Teller samt Bienenstich und der angebis-
senen Eierschecke, meine halbvolle Tasse, stellt alles auf seinen Teller und blést die Kerze
aus.

Ich sage, daB er wahrscheinlich recht hat, und starre auf die Maserung der Holzfolie, die ich
jetzt anstelle des Tellers und der Untertasse vor mir habe. Da ist es wieder - das Krokodils-
auge, das mich unter seinem schwerhidngenden Lid hervor anglotzt, von Tischen, Tapeten,
Schrénken, Dielenbrettern, von iiberall her - die Welt ist voller Krokodilsaugen.

Ich empfehle Bertram, wenn ihm schon solche Geschichten durch den Kopf gehen, sich ei-
ne Pistole zu kaufen, eine mit Reizgas, oder ein Spray, das in jede Handtasche paft, oder
sich eine Hure zu leisten oder eine Kontaktanzeige aufzugeben. Beim Sprechen fixiere ich
seine Stirnfalte, die ich kurz fiir eine Narbe gehalten habe. Ich erteile Ratschlédge, aber ich
denke daran, wie viele Astaugen, Amoében und Krokodile um mich herum sind, und ahne,
daB dies nur der Anfang ist, daB3 ein Ding nach dem anderen beginnen wird, mich zu ver-
folgen, daf} es bald nicht einen einzigen Gedanken mehr gibt, der nicht vergiftet ist, der
mich nicht an etwas Gemeines erinnert, der mich nicht ekelt.

Bertram schlie3t die Tiir hinter mir. Ich taste nach dem Lichtschalter und hore das Relais,
das Klicken, mit dem bei Bertram das Flurlicht ausgeht.

Die Reifen des Renaults sind in Ordnung. Aber daneben hat jemand einen Opel so dicht
eingeparkt, daf ich durch die Beifahrertiir einsteigen muf.

Bis sieben ist noch Zeit. Die Geschifte haben schon geschlossen. Ich weil3 nicht, was ich so
lange machen soll. Ich nehme mir erst mal vor, riickwérts zu fahren, dann zu wenden, um
heil zwischen den Autos, die auf beiden Seiten an den Miillcontainern parken, hindurchzu-
kommen. Dabei denke ich, welche Freude mein Verschwinden auslésen wird - jetzt noch
eine Liicke zu finden und vielleicht sogar vor der eigenen Haustiir! Ich sehe mich im Riick-
spiegel lachen. Es ist nicht gut, denke ich, wenn man allein lebt. Nicht nur, daf3 alles
schwieriger wird, es ist auch unnatiirlich. Trotzdem gehe ich nicht mit Beyer aus, auch
nicht auf ein Bier. Das werde ich ihm gleich sagen. Irgendwas féllt mir immer ein.
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Die Geschichte begann mit folgenden Sétzen:

»Es ist Februar 91. Ich arbeite bei einer Wochenzeitung. Uberall wartet
man auf den groBBen Aufschwung. Superméirkte und Tankstellen werden ge-
baut, Restaurants erdffnet und die ersten Héuser saniert. Sonst gibt es aber nur
Entlassungen und die Schldgereien zwischen Faschos und Punks [...].

Anfang Januar schrieb ich eine ganze Seite iliber das, was sich regelméBig
freitags auf dem Bahnhof abspielt. [...] Eine Woche spéter sorgte ein anderer
Artikel von mir fiir Wirbel. Nach Zeugenaussagen berichtete ich, daB Unbe-
kannte nachts in Altenburg-Nord eine Wohnungstiir aufgebrochen und den
flinfzehnjdhrigen Punk Mike P. fast erschlagen hatten. [...] Den Vater hatten
sie mit Reizgas betdubt, die Mutter war auf einem Lehrgang gewesen.

Beyer, unser Chef, untersagte mir, die Beitrdge zu unterzeichnen. [...] Bey-
er erwog ernsthaft, einen Schiferhund fiir die Redaktion anzuschaffen. »Gegen
Vandalismuss, sagt er, »versichert einen niemandx.

Mehr Angst habe ich vor dem Alten, der eine Etage tiber den Redaktions-
rdumen wohnt. Erst steckten Zettel unterm Scheibenwischer — ich wurde ulti-
mativ aufgefordert, ihm sein Geld zuriickzugeben —, dann zerstach er die Vor-
derreifen von meinem alten Plymouth« (Storys, 30).

Ein reichliches Jahr nach der Wende bringt Danny die Situation in wenigen
Siatzen auf den Punkt: auf der einen Seite gibt es die soziale Erwartung: »den
groflen Aufschwung, auf der anderen Seite die soziale Wirklichkeit: »Entlas-
sungen und Schligereien«. Dannys Job ist es, iiber diese Wirklichkeit zu be-
richten, und dabei schreibt sie nicht nur iiber das, was sie als Augenzeugin am
Bahnhof miterleben kann, sondern man geht auch »Zeugenaussagen« nach,
die auf der Linie dieser Ereignisse liegen. Was vor sich geht, ist fiir die ortli-
chen Massenmedien offenbar schwer auszumachen (man kann sich hieriiber
noch nicht im Spiegel oder in der F.4.Z. informieren), so daf3 sich der Chefre-
dakteur auf seine nackte Wahrnehmung verlassen mufl und Danny erklirt, was
er sieht: daf es sich hier um einen Fall von »Vandalismus« handele. Doch die-
se Vandalen — gegen die Polizei und Justiz keine energischen Schritte unter-
nehmen, gegen welche man sich nicht versichern kann, vor denen man lieber
anonym bleibt, welche mit einem Wort an den »Schiferhund« denken lassen —
diese Vandalen sind nicht von auBen in die Idylle dieser ostdeutschen Provinz-
stadt eingefallen, es sind deren Kinder. Eigentlich gerade kein Grund zum
Fiirchten und dennoch macht sich hier eine Atmosphire der Angst breit, als sei
Altenburg eine Exklave im Rechtsstaat.

Im anschlieBenden Gesprach mit Beyer, ihrem Chef, wird Danny aufgefor-
dert (die meint, daf sie mit ihren Reportagen Wichtigeres zu tun hétte), end-
lich das Unternehmerportrit iiber einen Anzeigenkunden zu schreiben. Beyer
glaubt, seinem Anliegen mit der Bemerkung: » Vielleicht reden wir hier iiber
Ihr Gehalt, Danny« etwas Nachdruck verleihen zu miissen, was Danny zu ei-
ner eigenartigen &dsthetischen Erfahrung verhilft:
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»Ich sehe auf die Holzfolie seines Stasi-Tisches — das Mobiliar der ortli-
chen Staatssicherheit war der >Lebenshilfe e.V.c iibergeben worden, und die
hatten, was sie nicht brauchten, weiterverkauft — alles billiger Krempel. Die
Maserung der Tischplatte erinnert mich wieder an Beyers Frage im Bewer-
bungsgesprich, ob ich schwanger sei oder >ein Kind in Planung< hétte. Er
miisse da nachhaken, und es klang, als wolle er das noch begriinden. Erst hatte
ich ihn, dann nur noch den Tisch angestarrt und >nein< gesagt« (Storys, 31f.).

Die Tische der Stasi erwiesen sich als resistenter als sie selbst. Als Lebens-
hilfe zwar ungeeignet, lassen sie sich zumindest anderweitig umfunktionieren.
Aber schlieBlich finden sie auch unter den gewendeten gesellschaftlichen Ver-
héltnissen zuriick zu ihrem alten Zweck: man wird an ihnen ins Kreuzverhor
genommen. Betrafen die Fragen einst die Sicherheit des Staates, so geht es
jetzt um die Sicherung des Unternehmens. In der Frage nach den Kinderwiin-
schen hat ein Schema nachgeklungen, das Danny auf der einen Seite des Ti-
sches einsilbig werden 146t und Beyer auf der gegeniiberliegenden Seite in
Begriindungsnote bringt. Letztendlich ruft die merkwiirdige Maserung der Ti-
sche bei Danny eine Beunruhigung hervor, iiber die sie sich Klarheit verschaf-
fen will:

»Jedesmal nehme ich mir vor, mit den anderen iiber diese amdbenartige
Maserung zu sprechen. Wir alle miissen doch dauernd auf diese Linien und
Rundungen schauen, die links au3en einem Krokodilsauge gleichen. Aber nie-
mand spricht davon, und ich vergesse es auch wieder wie einen bésen Traum«
(Storys, 32).

Danny verliert fiir einen Augenblick den Gesprachsfaden zum Chef und
wird von den Ornamenten der Holzfolie aus dem Konzept gebracht. Eine &s-
thetische Erfahrung ohne Kunstbezug drangt sich zum wiederholten Mal in ih-
ren Alltag hinein. Aber wie kommt es zu einer solchen Aufmerksamkeitsver-
schiebung, was 10st sie aus? Sicherlich lassen sich derartige dsthetische Ein-
stellungswechsel kultivieren und als Lebensstil ausleben. Aber solche westli-
chen Kulturtechniken sind Danny mit ostdeutscher Sozialisation und im Jahre
zwei nach der Wende hinlénglich fremd, und auBBerdem brauchte man hierfiir
eine gewisse Sorglosigkeit, fiir die Danny nicht die Person und Altenburg
nicht der Ort ist. Unter den gegebenen Umstdnden versucht niemand, sich iiber
eine Asthetisierung der Lebenswelt seine Form des Lebens zu definieren.
Vielmehr gerinnt zuweilen das Leben in einer dsthetischen Erfahrung.

In Dannys Beruf scheinen die Verhéltnisse uniibersichtlich zu werden. Bey-
er entldfBt sie mit der Bemerkung aus dem Gespréch: »in den ndchsten Ausga-
ben »die Bandenkriege aufien vor zu lassen< [...] und anderen Hinweisen
nachzugehen« (Storys, 32). Andererseits ist sie sich sicher, daf} sie das richtige
Thema verfolgt, was letztendlich auch der Auflagenstirke des Blattes zugute
kommt. Im AnschluB} an ihren Disput mit dem Vorgesetzten triftt sie sich mit
einem Herrn Bertram in dessen Wohnung, der ihr etwas Interessantes mitteilen
mdchte. Dort bemerkt sie: »In mehreren kleinen Stapeln sortiert, liegen unsere
Zeitungen auf der Couch. Ich lese die Uberschrifi: »Von Siidafiika iiber Au-
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stralien bis nach Kanada: Anspriiche im Kreis Altenburg(, Donnerstag, 25.
Oktober 1990«, was sie zu der inneren Bemerkung veranlaf3t: » Vor den Skin-
und Punkerschlachten fiel unsere Auflage ofter unter die zwélftausend« (Sto-
rys, 34). AuBlerdem handelt es sich um einen Hinweis zum gleichen Thema:
Bertram erzéhlt, wie er eines Abends im Zimmer seines Sohnes Eric »drei
Kerle« vorfindet, und wie diese erst den Sohn und dann ihn selbst tyrannisie-
ren. Als die spdt nach Hause kommende Mutter vergewaltigt wird und der mit
einem Waschlappen geknebelte Vater dabei zu sprechen beginnt, schaltet
Danny mit der Bemerkung: »»Das wird aber jetzt unlogisch«« (Storys, 37), das
Aufnahmegerét aus.

Weiter heif3it es: »Ich sage, da3 ich die letzten fiinf Minuten gern dazu nut-
zen wiirde, ihm auch eine Geschichte zu erzihlen, eine, die ich erlebt habe und
die im Gegensatz zu seiner wahr ist, wahr bis ins letzte Detail.

Schon letzten Monat sei ich so blod gewesen, sage ich, in die Wohnung ei-
nes Mannes zu gehen, in die des verriickten Alten iiber unserer Redaktion.
Und als ich dann in seiner kalten Wohnung stehe, weil ich glaubte, ihm den
Spuk noch ausreden zu kdnnen, fiihrt er mich ins Schlafzimmer und briillt, daf3
ich eine Meisterdiebin bin, eine, fiir die selbst ein Westschlof3, ein neues
WestsicherheitsschloB3, kein Hindernis ist. Zwei Monatsrenten habe ich ihm
geklaut, auerdem die neue Hose und seine braunen Sandalen. Und damit
nicht genug, auch Kerzenstummel hétte ich in sein Rasierzeug geworfen und
das Beil hinterm Schrank versteckt. Und zum Beweis zieht er es hinterm
Schrank hervor und sagt, daB ich ihm folgen soll, das wire langst nicht alles.
Er schlurft an mir vorbei, macht das Licht aus — absolute Finsternis. Nirgends
sonst in der Wohnung brennt Licht, nicht mal im Flur. Ich steh wie angewur-
zelt da, hore auf seine Schritte. Ein Hieb geniigt, und ich ...« (Storys, 37f.).

Die Geschichte geht gut aus und Danny merkt, daB3 sie es mit einem ver-
wirrten Alten zu tun hat; der Leser aber erkennt noch etwas ganz anderes. Er
sieht, dal Danny eine Geschichte tiber erzdhlte Geschichten erzihlt, daB ihrer
personlichen Story noch drei weitere Storys eingeschrieben sind. Offensicht-
lich ist Lehrer Bertram ein fleifiger Leser von Dannys Artikeln und hat sich
von ihrer eigenen Geschichte iiber den zusammengeschlagenen Punk inspirie-
ren lassen. Dieser fingierten Story hilt sie ihre selbst erlebte Geschichte mit
dem geisteskranken Alten entgegen:

»mDas ist mal eine wirklich gute Story¢, sage ich und ziehe den Reillver-
schlul meiner Handtasche zu. >Verglichen mit Ihrer ist sie geradezu glén-
zend!«« (Storys, 38).

Auf diesen Unterschied, den Unterschied zwischen einer guten und einer
schlechten Story, kommt es ihr an, und wenn man noch einmal zuriick bléttert,
dann zeigt sich: die gute Geschichte ist die Geschichte, die man selbst »erlebt«
hat und »die wahr ist, wahr bis ins letzte Detail« (Storys, 37). Wo diese Unter-
scheidung zu verwischen droht, steht ihr journalistisches Selbstverstdndnis auf
dem Spiel, und da kann sie auch einmal unfreundlich werden:
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»Bertram sieht gelangweilt vor sich hin. Ich sage, dal} ich bis oben hin voll
bin mit solchem Zeugs, wie er es gerade erzéhlt hat, und mache dabei eine Ge-
ste, als schnitte ich mir den Hals durch. »Bis oben hin voll!< rufe ich, und daf}
ich iiberhaupt nicht begreife, warum ich mir jeden Tag das Geschwafel wild-
fremder Leute anhdre. Diese Erkenntnis iiberrascht mich selbst und ich muf3
lachen« (Storys, 38).

Tatsdchlich klingt es wie ein Witz, wenn eine Reporterin verkiindet, dafi sie
die Meinung fremder Leute nicht interessiert. Hat man aber wie Danny sein
Berufsethos an der harten Scheidung zwischen »Zeugs« und »Geschwafel
wildfremder Leute« auf der einen Seite und den selbst »erlebten«, »wahren
Geschichten« auf der anderen Seite festgemacht, dann scheint die ganze Pra-
xis, sich iiber Berichte aus zweiter Hand informieren zu wollen, ein absurdes
Unterfangen zu sein.

Komisch sind nur die Selbstwiderspriiche, mit denen es sich gut weiterle-
ben 146t, ansonsten melden sie sich auf andere Weise zuriick. Noch bevor sie
sich in der rationalen Form eines Widerspruchs begreifen lassen, kdnnen sie
sich in anderen Formen bemerkbar machen. Es ist eher ein innerer Widerstreit
als eine blofe Lappalie, wobei sich Danny in ihrer Wohnzimmertirade ertappt,
so dall es auch kein Wunder ist, dafl ihr das Lachen sofort wieder vergeht —
und statt dessen ihre Gedanken und ihr Redeflu8 wieder von Krokodilsaugen
gefangen werden. Dannys dsthetische Erfahrung am imitierten Ornament der
Natur — die Holzfolie ist als Imitat das DDR-Produkt schlechthin — unterbricht
wie schon im Gespriach mit ihrem Chef die von einem verborgenen Konflikt
angeheizte Kommunikation:

»mDamit werden Sie es aber nicht weit bringen< sagt Bertram, der im Sitzen
beginnt, das Geschirr zusammenzurdumen. [...] Ich sage, dal er wahrschein-
lich recht hat, und starre auf die Maserung der Holzfolie, die ich jetzt anstelle
des Tellers und der Untertassen vor mit habe. Da ist es wieder — das Kroko-
dilsauge, das mich unter seinem schwerhidngenden Lid hervor anglotzt, von
Tischen, Tapeten, Schrianken, Dielenbrettern, von iiberall her — die Welt ist
voller Krokodilsaugen« (Storys, 38f.).

Bertrams Bemerkung, dafl es Danny mit ihrer Wahrheitsliebe in ihrem Be-
ruf nicht weit bringen werde, scheint zu treffen; sie mu3 dem unsympathi-
schen Mann (aus Wahrheitsliebe) wohl oder iibel zustimmen — einem arbeits-
losen Lehrer, der sich die Zeit mit dem Schreiben pornografischer Geschichten
vertreibt. Die innere Erfahrung, die Bertrams Satz ausldst, ist so undurchsich-
tig wie das Labyrinth vor ihr auf dem Tisch. Eine &dsthetische Erfahrung wird
zur Chiffre einer Lebenswelterfahrung, die selbst ein Rétsel bleibt. Die unbe-
stimmte Erfahrung in der Welt sucht sich an ihrer &dsthetischen Oberfldche —
an ihren Tischen, Tapeten, Schrinken und Dielenbrettern — einen Halt. Einer
vagen Stimmung gelingt es, sich dsthetisch zu materialisieren. So ist die dsthe-
tische Erfahrung selbst am Ornament (gegen Kant und gegen Luhmann) nicht
notwendigerweise ein Gegenstand des interesselosen Wohlgefallens, sondern
ein solches Formenspiel kann — sowohl im Leben als auch in der Kunst — als
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Form fungieren, in der ein auB3erdsthetisch nicht greifbarer Sinn wahrnehmbar
wird.

Die beunruhigenden Lebenserfahrungen, die sich nicht auflésen lassen,
werden normalerweise verdrangt. Die meisten erledigen sich mit der Zeit von
selbst, andere geraten ins Vergessen — bis der Konflikt ausgebrochen, das Pro-
blem nicht mehr zu ignorieren oder die Katastrophe eingetreten ist. Zur Funk-
tion der Kunst gehort es, eine eigene Kompetenz im Umgang mit solchen Er-
fahrungen zu entwickeln, sie zu sammeln, zwischen interessanten und uninter-
essanten zu unterscheiden und das, was von Interesse ist, im eigenen Medium
zu erinnern. Das Kunstwerk ist auf der einen Seite das kiinstliche Gedéchtnis
dieser fliichtigen Erfahrung, auf der anderen Seite schérft die dsthetische Er-
fahrung am Kunstwerk erst den Sinn fiir die realen Lebenswelterfahrungen.
Zur Aufgabe der Kunstwerke gehort es normalerweise nicht, die Auflésung ih-
rer verrdtselten Wahrnehmungen an sich selbst vorzufiihren, sowenig wie sich
die interessanten Probleme des Lebens fiir denjenigen, den sie betreffen,
durchschauen lassen. Auch der Kiinstler oder Schriftsteller agiert eher als be-
troffener denn als analytischer Beobachter seiner Welt. Insofern erfahrt der
Leser weder von Danny noch vom Erzéhler irgend etwas dariiber, was es mit
den Krokodilsaugen auf sich haben konnte. Diese in den Roman hineinkopier-
te dsthetische Erfahrung wird zur dsthetischen Erfahrung fiir den Leser, die
ihm etwas sagen will — und zwar stellvertretend fiir Danny, welche diese Er-
fahrung aus einem ihr unerklarlichen Grund fiir erzdhlenswert hilt. An solchen
unverstindlichen Stellen kommt die Kunst zu sich selbst und fordert die
Kunstkritik heraus. In der Spannung von rétselhaftem Werk und seiner empha-
tischen Ausdeutung ist Kunst der Ort in der Gesellschaft, an dem sich experi-
mentell die Hemmschwellen aus der sozialen Kommunikation herausnehmen
lassen. Eine Voraussetzung hierflir wére natiirlich, daB {iberhaupt noch
schwierige Werke hergestellt werden, dafl diese wiederum im Kunstsystem
Aufmerksamkeit erzeugen und dafl die mogliche Neukopplung zwischen Er-
fahrung und Sprache von der Kunstkritik auch realisiert wird. Genau hierfiir
kann sich eine Kunstphilosophie engagieren, indem sie exemplarische Werke
wie diese Geschichte auswihlt, mit einer von ihr ermdglichten Interpretation
aufladt und so versucht, das System auf dieser Eigenfrequenz wieder anzure-
gen, sprich interne Resonanz durch externe Irritation zu erzeugen.

Asthetische Erfahrungen sind keine Metaphern, erst recht keine Zeichen,
sie stehen fiir etwas, was man nicht sicht. Auf diese Weise hitte es Kunst mit
der Beobachtung des Unbeobachtbaren zu tun. Was also sieht man, wenn man
glotzenden Krokodilen unter ihre schwerhidngenden Lider schaut? Welche
heimliche Ahnung beschleicht Danny, als sie zum Schluf3 ihrer Geschichte
sagt:

»ich denke daran, wie viele Astaugen, Amoében und Krokodile um mich
herum sind, und ahne, daf} dies nur der Anfang ist, daf ein Ding nach dem an-
deren beginnen wird, mich zu verfolgen, daB3 es bald nicht einen einzigen Ge-
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danken mehr gibt, der nicht vergiftet ist, der mich nicht an etwas Gemeines er-
innert, der mich nicht ekelt« (Storys, 39).

Bevor die Literatur sich zum Gegenstand von Selbstexperimenten machte,
hatten ihre Geschichten noch eine Handlung, die beim Lesen Spannung er-
zeugte. Die literarische Geschichte ahmte Geschichten aus dem Leben nach,
die man sich auch ansonsten erzihlte. Das Muster ist simpel: irgendein Ereig-
nis X spannt einen Erwartungshorizont auf, in dem nur noch ganz bestimmte
Ereignisse moglich sind, ohne dafl man bestimmt vorhersehen kann — dadurch
entsteht die Spannung — welche. Die Geschichte kommt an ihr natiirliches En-
de, wenn klar wurde, welches Ereignis Y tatsdchlich eingetreten ist. Man hort
dann eine Geschichte, deren Handlung sich von X nach Y spannt. Es gehort
auch zu Dannys Beruf, solche simplen Storys zu erzdhlen: Unbekannte bre-
chen nachts in Altenburg-Nord eine Wohnungstiir auf und erschlagen beinahe
den fiinfzehnjahrigen Punk Mike (X). Der Zeitungsleser ist nach dieser Hor-
rormeldung gespannt darauf, wer die unbekannten Téter gewesen sind, warum
sie es getan haben und was aus Mike geworden ist. Und Dannys Information
lautet: Mike sei nach zwei Tagen aus dem Koma erwacht (Y). Die Geschichte
von Bertram war ein Plagiat dieser Geschichte, und auch Dannys Story mit
dem alten Mann lduft nach dem gleichen klassischen Muster ab: sie 148t sich
von dem Alten in dessen Schlafzimmer fiihren, der holt ein Beil hinterm
Schrank hervor und macht das Licht aus (X) ... aber Danny kommt wieder
heil aus der heiklen Situation heraus (Y). Im Gegensatz zu diesen Geschichten
— Geschichten, die das Leben schreibt — fehlt Dannys eigener Geschichte der
Spannungsbogen. Man bekommt den Eindruck, daf sie eigentlich nur einen
Ausschnitt aus ihrem Arbeitsalltag wiedergibt, dal} das, was sie berichtet, pure
Deskription bleibt und sich zu keiner Erzdahlung zusammenfiigen will. Aller-
dings hatten wir schon bemerkt, da Danny aus einer inneren Beunruhigung
heraus spricht, zumal die Ich-Form der Erzéhlung keinen Zweifel daran 14ft,
dal3 sie etwas mitzuteilen hat. Aber was das eigentlich ist, 146t sich fiir sie
nicht sagen — sondern hochstens beschreiben. So merkwiirdig und insofern er-
zahlenswert Danny einige Alltdglichkeiten ihres Lebens erscheinen, so merk-
wiirdig erscheint dem Leser ihre Geschichte, die allem Anschein nach keine
richtige ist. Der Text behauptet nur, dafs etwas erzéhlt wird, iberldfit es aber
dem lesenden Beobachter herauszufinden, was.

Geschichte konstruiert sich iiber zwei Zésuren, die auf dem Zeitstrahl einen
Anfang und ein Ende markieren. Beide Einschnitte miissen in einem iibergrei-
fenden Zusammenhang stehen, nur so vergegenwértigen sie die Einheit einer
Differenz in der Zeit, sprich eine Geschichte. Unter welchem gemeinsamen
Gesichtspunkt bewegt sich also die vorliegende Erzdhlung, was trennt den
Nachmittag vom Abend in Dannys Leben und unterbricht die Chronologie, in
der die Ereignisse zusammenhanglos auftauchen und wieder verschwinden,
ohne eine Sinnspur im Leben zu hinterlassen? Nun, es handelt sich um eine
Erzéhlung im Auge des Krokodils. Das Krokodilsauge ist der verdnderliche
Parameter in der Geschichte. Zu Beginn wird Danny von der Holzmaserung
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nur an ihr Bewerbungsgesprach mit Beyer erinnert und nimmt sich daraufhin
zum wiederholten Male vor, mit anderen {iber diese allgegenwértige Chiffre
zu reden. Zum SchluB ist fiir sie schon »die Welt ... voller Krokodilsaugen«
und sie ahnt, »dal dies nur der Anfang ist«, daB all ihre Gedanken vergiftet
werden und sie anekeln wiirden. In wenigen Stunden greift eine miiliche Er-
innerung um sich und verdunkelt ihr die Welt, ohne dafl man es — im Leben so
wie im Lesen — bemerkt hitte. Was also war passiert?

Bertram hatte Danny eine Geschichte erzéhlt, die einen ihrer Zeitungsarti-
kel frei nachempfunden war, was sie emporte, und worauthin sie ihm ihr Er-
lebnis mit dem Alten berichtet hat. Im Dreieck dieser drei Kurzgeschichten
gehen die gewohnten Beobachtungsverhéltnisse zu Bruch; und mit ihnen geht
zwangslaufig auch die eigene Welt zugrunde, in der man aufgewachsen war,
mit der man vertraut ist. Anstelle von ihr tritt ein fremdes Universum, auf das
man nur noch mit einem negativen, wenig differenzierten, dsthetischen Gefiihl
reagieren kann: mit Ekel. Diese dsthetische Negation ist ziemlich die einzig
noch verbleibende Option, wenn die kognitiven und normativen Unterschei-
dungen einer Lebenswelt, die Differenzen zwischen wahr und falsch, gut und
schlecht kollabieren. Fiir Danny heif3it dies vor allem, daf} ihr im Laufe eines
Nachmittags die Grenze zwischen den guten Geschichten, die wahr und erlebt,
und den schlechten Geschichten, die falsch und fiktiv sind, vor den Augen
verschwimmt. Es war ihr eigener Zeitungsartikel, der die Fiktionen von Bert-
ram ausgeldst hat, und genau besehen war auch die Geschichte von Mike kein
authentischer Bericht, sondern verdankte sich seinerseits blo3 einer Zeugen-
aussage. Sie wird damit konfrontiert, dal die Massenmedien — deren Ange-
stellte sie ist — nicht mehr >richtig« funktionieren: sie beginnen auf ihre selbst-
erzeugten Nachrichten zu reagieren.

Wer in einem sozialistischen System aufgewachsen ist, lebte in einer Welt,
in der eine Partei den Platz des allwissenden Beobachters beanspruchte und
diesen Anspruch wenn nétig mit Hilfe ihres Staatssicherheitsdienstes durch-
setzte. Zu diesem Beobachtungsmonopol gehorte notwendig ein Selbstbe-
schreibungsmonopol. Entsprechend fertigten die Massenmedien ihre Be-
schreibungen nicht selbst, sondern nach Schablonen an, die aullen, sprich im
Parteiapparat hergestellt wurden. Blickte am Nachmittag das Krokodilsauge
aus Beyers Tisch noch wie das gro3e Auge der Stasi, das jede menschliche
Regung in der Gesellschaft bis hin zu den geheimen Kinderwiinschen durch-
schaut, so stierten am Abend von iiberall her Krokodile. An die Stelle der li-
nearen Beobachtungsverhiltnisse des Ostens mit einer privilegierten Beobach-
terposition an der Spitze, traten nach der Wende die zirkuldren und pluralen
Beobachtungsverhéltnisse des Westens. Ganz gleich, ob man die DDR-Gesell-
schaft nun befiirwortete oder ablehnte, die Gesellschaftsstruktur préaformierte
auch noch die Lebenswelt unangepaliter Dissidenten und bestimmte auf eine
ganz grundsitzliche Weise das Beobachtungsverhalten eines jeden einzelnen:
Man hatte wie Danny eher ein ungebrochenes Verhiltnis zur Wahrheit, eine
harte Auffassung von Realitit und besaB iiber sich und die Welt ein klares Ur-
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teil — alles natiirlich nur in der Differenzerfahrung zu den ironischen, weichen
und ambivalenten Beobachtungsverhéltnissen, in die man spéter geriet.

Aber dies ist nur die neutrale soziologische Beschreibung; fiir die Betroffe-
nen war diese Differenzerfahrung immer zugleich eine extreme Fremdheitser-
fahrung. Sie konnten sich nicht aussuchen, auf welcher Seite der Differenz sie
ihr Leben weiterfiihren wollten. Uber Nacht war nicht nur das geringgeschiitz-
te Geld, sondern auch die Weltwahrnehmungsweise inflationiert, welche der
eigenen Lebensgeschichte als identititsstiftendes Schema zu Grunde lag — und
so wurden DDR-Biirger, vollkommen unabhingig von ihren politischen Uber-
zeugungen, zu Fremdlingen im eigenen Land. Die Differenzerfahrung zum
Westen blieb keine neutrale Erfahrung des Fremden, sondern schlug um in
Entfremdung.

Je nachdem, welcher Generation man angehdrte, konnte und muflte man
ganz unterschiedlich auf die gewollte Wende mit ihrem ungewollten Lebens-
welttransfer reagieren. So ist es nicht verwunderlich, dafl gerade Jugendliche,
die damit beschiftigt sind, sich die Welt anzueignen, auf die plotzliche Umpo-
lung ihrer eben erst erworbenen Weltsicht aggressiv reagieren. Stellvertretend
fiir die ratlose Gesellschaft, die sie umgibt, unternechmen sie es in »Banden-
kriegen« die Praferenzen neu zu definieren und versuchen sich auf diese Wei-
se zu beweisen, daB} sie jeweils auf der richtigen Seite (der falschen Unter-
scheidung) stehen. Sie transformierten damit die allgemeine Orientierungslo-
sigkeit in einen sichtbaren symbolischen Konflikt.

Im Unterschied zu diesen Jugendlichen, deren Ostsozialisation noch keine
allzu tiefen Spuren in ihnen hinterlassen hat und die sich mit der Zeit auf die
neuen Verhiltnisse mehr oder weniger erfolgreich einstellen werden, steht je-
ne Generation, deren ganzes Leben mit der Geschichte der DDR verwoben ist
und die sich nicht kurz vor ihrer Pensionierung noch einmal neu erfinden kon-
nen. Im Extremfall {ibersteigt die gesellschaftliche Orientierungslosigkeit ihre
Kréfte und schlégt in geistige Verwirrung um. Hierfiir steht wohl der Alte iiber
Dannys Redaktion, und man muf} ihn wegen seines Geistesblitzes schon be-
wundern, ausgerechnet die Journalistin fiir die Unordnung in seiner Wohnung
verantwortlich zu machen; sie hitte ihm die Kerzenstummel ins Rasierzeug
geworfen und das Beil hinterm Schrank versteckt. Tatsdchlich kam das Chaos
ja iiber die Massenmedien in seine vertraute Welt; er erfahrt von ihm aus der
Zeitung, und diese Stétte der Verwirrung hatte eine Etage unter ihm sich ein-
gemietet.

Sowohl die Alten als auch die Jungen sind nicht die Protagonisten der Sim-
plen Storys. Sie sind vielmehr Altersgenossen von Danny, Anfang dreiBig, ha-
ben ein Studium abgeschlossen, einen Beruf erlernt oder eine Familie gegriin-
det, sind also schon einmal erwachsen geworden und schauen nun zum zwei-
ten Mal in die Welt wie die Kinder. Der Roman hat sie auf eine extreme Zeit-
reise geschickt, von der traditionellen Gesellschaft in die Moderne, ohne daf3
sie dabei ihre Sprache und ihre Kultur auswechseln mufiten. Dem Wechsel der
Gesellschaftsordnung entspricht ein Wechsel der Beobachtungsordnung: aus
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Beobachtern erster Ordnung werden Beobachter zweiter Ordnung — ob sie
wollen oder nicht. Aber das ist schon die avancierte Selbstbeschreibung der
westlichen Gesellschaft, im Osten sah man zuerst einmal nur: Krokodilsaugen.

D.  Kunstkritik und Kunstphilosophie

Es ist seit jeher eine besondere Schwierigkeit der Kunstphilosophie gewesen,
iiber einen Gegenstand schreiben zu miissen, der sich dem Medium der Schrift
normalerweise entzieht. Die Gefahr und das Vorurteil sind groB3, daB hier
Theoretiker iiber die Kiinste hinwegreflektieren, ohne von ihnen auch nur die
geringste Ahnung zu haben. Der Vorwurf der Ahnungslosigkeit trifft das Pro-
blem nicht nur rhetorisch, versteht man eine Ahnung als etwas, was sich nicht
aussprechen 1d6t. Die Systemtheorie wiirde hier auf die grundlegende Diffe-
renz zwischen Sprache und Schema verweisen und reformuliert so theoriein-
tern, aber mit weitreichenden Konsequenzen, die herkdmmliche Unterschei-
dung von Erfahrung und Begriff. Jede Reflexion {iber Kunst steht mithin vor
der Aufgabe, ihre neuen Einsichten — die immer auch neue Einsichten iiber die
Kunsterfahrung sein miissen — sprachlich zu vermitteln. Wenn man sich die
Wirkungsgeschichte der Theorie dsthetischer Erfahrung anschaut, die, zumin-
dest im Vergleich zu Adorno, nur wenig Resonanz im Kunstsystem gefunden
hat, dann scheint es nicht einmal hinreichend zu sein, den Begriff der Erfah-
rung ins Zentrum der Kunsttheorie zu riicken — wenn man diese kunsttheoreti-
sche Verschiebung nicht erfahrbar macht.

Adorno war sich wie kein anderer {iber dieses Dilemma im Klaren und ent-
wickelte daraufhin den ganz eigenen Theoriestil einer Asthetischen Theorie,
die als Theorie auch eine &sthetische Sinndimension entfaltet. Das heifit aber
nichts anderes, als dafl man an diesem theoretischen Text auch zugleich jene
dsthetische Erfahrungen machen soll, welche Adornos Kunsttheorie in bezug
auf das Kunstwerk zu erldutern versucht. Der Text wird iiber die Form seiner
Darstellung zum Darstellungsmedium seines Gehalts. Am deutlichsten wird
dieses strukturelle Zusammenspiel zwischen propositionalem und performati-
vem Moment, indem Adorno sowohl die Kunstwerke als Konstellationen be-
greift als auch seinen theoretischen Text konstellativ organisiert. Gerade diese
Darstellungsform hat unweigerlich den Vorwurf einer Asthetisierung der
Theorie nach sich gezogen.* Es gibt gute Griinde, die Asthetisierungsthese der
Adorno-Kritik radikal zu entschérfen; und es gibt triftige Motive, das dstheti-
sche Moment in die Kunsttheorie dennoch zu integrieren. Dies kann man, muf3
man aber nicht in der Art und Weise tun, wie es Adorno mit seinem paratakti-
schen Stil vorgefiihrt hat. Sprache kann nicht nur als Medium der Wissen-
schaft, sondern auch als Medium der Kunst verwendet werden. Das heifit vor
allem, dal man hier mit der Sprache eine Erfahrung macht, von der selbst
nicht die Rede ist. Sprache kann durch eine ungewoéhnliche, kiinstliche Auf-
wertung ihres performativen Moments zum Medium der Kunst werden. Die
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géngigen Mittel hierbei sind die metaphorische oder gar sinnwidrige Verwen-
dung sprachlicher Zeichen, wodurch der Leser mit einem im Unterschied zur
Alltagssprache vieldeutigen Sinn konfrontiert wird. Normalerweise lauft
sprachliche Kommunikation in linearen Bahnen ab; man muf} nicht viel nach-
fragen oder nachlesen, um zu verstehen, was gemeint ist. Werden die Texte
kiinstlich in die Ambivalenz getrieben, dann beginnt das Verstindnis der spé-
teren Sétze auf den Sinn der vorangegangenen zuriickzuwirken und erzwingt
ein zirkuldres Lesen. Wie man einen bereits hinlédnglich verstandenen Satz im
nachhinein anders verstehen soll, dafiir enthdlt weder der Text selbst noch die
gewohnliche Sprache eine sprachliche Erlduterung bereit — diese Sinnver-
schiebungen erfdhrt man als Leser im Medium der Sprache. Solche Erfahrun-
gen mit der Sprache macht man zweifellos auch in Adornos Asthetischer
Theorie, die mit ihrer Strategie der durchgédngigen Parataxis ebenfalls {iber ein
probates Mittel verfiigt, Mehrdeutigkeit in ihren sprachlichen Sinn zu bringen.
Das Prinzip der Nebenordnung ergreift nicht nur den Aufbau dieses Textes,
der auf jegliche (hierarchisierende) Gliederung verzichtet, sondern dringt auch
bis in die Feinstruktur des Satzbaues vor. Dieses Stilprinzip allein ist aber
noch kein hinreichendes Kriterium dafiir, da} eine Theorie sich in ein Stiick
Literatur verwandelt. Genauso wichtig wie die Relationen zwischen den
sprachlichen Elementen sind die Elemente selbst; und hier handelt es sich
nicht einfach um Worte, sondern um philosophische Begriffe, die von vorn-
herein eine viel grofere Bindungskraft zueinander entfalten kénnen. Die Er-
fahrung, die man an Adornos Text machen kann, ist, dafl eine gro3e Menge
von Begriffen, die in keinem Satz explizit ihren Sinn mit Hilfe eines anderen
Begriffes definieren — was in Theorien der Normalfall ist — sich wéihrend der
Lektiire dennoch zu einem konsistenten Begriffszusammenhang zusammen-
schliefen konnen. Auf diese Weise 1aB8t Adorno den Leser seine Theorie pri-
mér erfahren und erst sekundir begreifen. Am Ende kristallisieren sich aber
aus den impliziten Verweisungszusammenhingen des Textes dennoch duBerst
bestimmte begriffliche Relationen heraus, so dal von einer » Auswanderung
der Theorie in die Asthetik« oder von einem »Abtreten der Erkenntniskompe-
tenzen an die Kunst« keine Rede sein kann.*

Adornos Theoriestil besitzt nicht zuletzt eine besondere Motivation: Wenn
man von einer Dialektik der Aufkldrung her denkt, dann kniipft sich an deren
These vom Umschlag der Rationalitdt in ihr intendiertes Gegenteil ein Gene-
ralverdacht gegeniiber dem Medium, in dem sich diese Rationalitédt formiert —
gegen den identifizierenden Begriff. Eine Theorie der nichtdefinierten Begrif-
fe, die sich an sich selbst bestimmen und zur Theorie werden, scheint sich zu-
mindest auf den ersten Blick der Logik des Identitidtsdenkens erfolgreich ent-
ziehen zu kdnnen. Mit dem Plausibilititsverlust von Geschichtsphilosophie im
allgemeinen und jener von Adorno und Horkheimer im besonderen eriibrigen
sich solche Ressentiments gegen systematisch aufgebaute Theorien; aber zu-
mindest in der Asthetik, wo eine ganz bestimmte Erfahrung von Kunst Thema
wird, bleibt die reine Theorie grundsétzlich defizitdr: Die theoretisch neu be-
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griffene Erfahrung vermittelt noch keine neue Erfahrung. Nicht zuletzt Luh-
manns Kunstsoziologie ist dieser Mangel tief eingeschrieben, denn zu oft ver-
schlieBt sich der Sinn der abstrakten Thesen der &dsthetischen Imagination.

Als Alternative zu Adornos kompaktem Stil auf der einen und zu Luh-
manns abstraktem Stil auf der anderen Seite arbeiten wir mit einer Kombinati-
onstechnik, welche in die Extreme geht, und nicht versucht, sie in einem ein-
heitlichen Stil zu vermitteln. Zum einen bauen wir so konstruktivistisch,
transparent und explizit wie moglich eine Argumentation auf, die ohne rheto-
rische und literarische Stilmittel iiberzeugen kann, zum anderen probieren wir
mit eben diesen Mitteln die gewonnenen Einsichten in konkreten Werkinter-
pretationen erfahrbar zu machen.

Soviel dazu, daB die Kunstphilosophie aufgrund ihres besonderen Untersu-
chungsgegenstandes einen besonderen Theoriestil benotigt und welche Vari-
anten es gibt, auf diese Anforderung zu reagieren. Allerdings gibt es Anzei-
chen, daB es sich bei der Kunstphilosophie an sich um eine historisch {iberleb-
te Disziplin handeln konnte, die auch durch stilistisches Nachsteuern nicht zu
retten ist. So wie die Philosophie generell in die Defensive gegeniiber den
Einzelwissenschaften geraten ist, so wurde auch die besondere Kompetenz der
Kunstphilosophie gegeniiber der Kunstkritik zunehmend fraglich. »Die aka-
demische Asthetik ist abgeschrieben; sie sagt der Kunst nichts mehr (wenn
man Kiinstler fragt)«, faBt Luhmann die Situation lapidar zusammen
(KdG, 479). Selbst innerhalb der Kunst wurde die Philosophie ein Opfer der
funktionalen Spezifikation, denn zu allen Kiinsten gibt es mittlerweile ein spe-
zialisierte Kunstkritik: eine Musikkritik, eine Architekturkritik, eine Literatur-
kritik usw., und da es wie auch sonst im Leben unmdglich ist, sich in allen
Teilbereichen gleichermalien auszukennen, scheint die Philosophie der Kunst
vor der Alternative zu stehen, entweder sich tiberhaupt nicht mehr konkret mit
Kunstwerken auseinanderzusetzen, um diese Inkompetenz zu kaschieren, oder
aber innerhalb der einzelnen Kiinste zu dilettieren. In beiden Féllen wird sie
mit hoher Wahrscheinlichkeit auf Ablehnung im Kunstsystem stoen: zum ei-
nen, weil sie zu abstrakt ist und nur noch {iber Kunst zu »philosophieren«< ver-
mag, zum anderen, weil sie nicht konkret genug ist und keine Vorstellung von
den je systeminternen Kriterien hat, nach denen eine bestimmte Kunst gerade
angesagt ist und eine andere nicht. Innerhalb dieses Dilemmas verlor die
Kunstphilosophie nach Adorno ihre Relevanz und hat sich dort, wo sie ihre ei-
gene Situation mit letzter Konsequenz reflektiert hat, bis zur Selbstpreisgabe
aufgerieben — sie bescheidet sich auf ein bloB noch rekonstruktives Verhéltnis
zur vorgingigen Kunstkritik: »Deshalb bedeutet die Souveranitit der Kunst zu
den Bedingungen der Moderne zu denken auch, die Philosophie auf ihre re-
konstruktiven Aufgaben zu beschrinken; die dsthetische Emphase verlangt
philosophische Bescheidung.«* Diese Selbstbescheidung der Kunstphiloso-
phie ratifiziert ihr Ende. Wenn sie sich selbst die Fahigkeit abspricht, noch in-
novative Ideen zur Kunst zu entwickeln und sich nur noch auf das Formalisie-
ren und Schematisieren kunstkritischer Aussagen verpflichtet, dann gibt es fiir
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das Kunstsystem keinen Grund mehr, sich von dort Anregungen zu holen, und
fir die Kunstbeobachter aus der Lebenswelt kaum noch eine Motivation, sich
nicht direkt an die Aussagen der Kunstkritik zu halten.

Wir wollen jetzt den Versuch unternehmen, in drei Schritten aus dieser
Aporie herauszutreten. Erstens reformulieren und erldutern wir jene offenkun-
digen Schwierigkeiten der Kunstphilosophie mit Hilfe einer Differenz, und
zwar der Differenz von Selbst- und Fremdbeschreibung. Wir setzen voraus,
daf} mittlerweile nur noch die auf die einzelnen Kiinste spezialisierte Kunstkri-
tik das Kunstsystem mit einer Selbstbeschreibung versorgen kann. — Zweitens
werden wir dafiir argumentieren, dafl das Kunstsystem, das sich derart auf in-
terne Riickkopplungen eingelassen hat und verldBt, auf externe Anregungen
angewiesen bleibt, vor allem auch auf jene von der Kunstphilosophie ange-
fertigten Fremdbeschreibungen. — Drittens wird eine Fremdbeschreibung nur
dann auf Resonanz im entsprechenden Funktionssystem sto3en, wenn sie die
Resonanzverhéltnisse im System beachtet. Die philosophische Beschreibung
der Kunst muB sich eine Form geben, die vom System wahrgenommen wer-
den kann.

Die Kunstphilosophie kann immer weniger darauf hoffen, daf ihre theoreti-
schen Vorschldge von der Kunstkritik aufgegriffen und durchgesetzt werden.
Dies hat etwas mit dem verdnderten Status der Kunstkritik im zeitgendssi-
schen Kunstsystem zu tun. Die »Welt der Kunstkritik«, heifit es bei Luhmann,
sei mittlerweile »die eigentliche Quelle der Selbstbeschreibung des Kunstsy-
stems« (KdG, 496). Die andere Seite dieser schwer bestreitbaren Aussage ist,
dal die Kunstkritik damit die Kunstphilosophie von ihrem angestammten
Platz verdriingt hat, den sie als Asthetik i{iber zwei Jahrhunderte provisorisch
innehatte. Die Kunstphilosophie wird im Kunstsystem nicht mehr als Selbst-
beschreibung akzeptiert, an der sich die Kunst automatisch orientiert, wie dies
traditionell der Fall war, sondern sie kann nur noch den Versuch unternehmen,
dieses autopoietisch geschlossene und mit einer eigenen Selbstbeschreibungs-
instanz ausgestattete System von auBlen her mit seinen Fremdbeschreibungen
zu irritieren und, falls die Irritation gelingt, zu einer neuen Selbstbeschreibung
anzuregen.

Anregend fiir die Kunst wird eine Philosophie der Kunst allerdings nur,
wenn sie etwas zu leisten vermag, was die Kunst und speziell ihre Kunstkritik
aus eigener Kraft nicht leisten kann, aber dennoch gelegentlich leisten mdchte.
Es gibt eine ganze Reihe von Griinden, die dafiir sprechen, daf3 die kunstphilo-
sophische Reflexion einen solchen >Eigenwert« gegeniiber der Kunstkritik be-
sitzt. Der Bogen 148t sich von den konkreten Phdnomenen bis hin zum abs-
trakten Kunstbegriff spannen.

Vollkommen ungekldrt ist noch, was fiir die einzelnen Kunstkritiken an
solchen philosophischen Werkinterpretationen, wie wir sie hier in die Theorie
einbauen, iberhaupt phdnomenologisch von Interesse sein kdnnte. Haben sie
nicht immer schon einen uneinholbaren Kompetenzvorsprung in der Beschrei-
bung jener Kunst, auf die sie spezialisiert sind? Kennen sie nicht viel besser
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die relevanten Werke mit den dazugehorigen kanonisierten Interpretationen?
Statt dessen — so das Argument — kann die Philosophie aber eine Kompetenz
fiir Phénomene und Aussagen entwickeln, die fiir das Medium der Kunst im
Allgemeinen gelten. Der informative Mehrwert einer philosophischen Werkin-
terpretation diirfte darin liegen, daf} sie an je konkreten Werken Beobach-
tungsweisen vorfiihrt, die fiir das akustische, optische und linguistische Medi-
um der Kunst generell von Bedeutung sind. Die Herausforderung fiir die je an
ihrem eigenen Medium und Genre geschulte Kunstkritik wiirde darin beste-
hen, dal3 ihr Interpretationsmoglichkeiten vorgefiihrt werden, die sie erst mit
diesem philosophischen kontextiibergreifenden Seitenblick auf die anderen
Kiinste zu sehen bekommt.

In den einzelnen Kunstgattungen ist immer nur eine perspektivische
Selbstbeschreibung der Kunst in Gebrauch, obwohl unabhéngig davon, ob
man es nun mit Texten zur Literatur, Architektur, Musik oder zur bildenden
Kunst zu tun hat, immer auch umfassende Ideen iiber Sinn und Begriff der
Kunst im Spiel sind, welche die Informationsverarbeitung der Kunstkritik
entscheidend mitdirigieren. Es handelt sich um eine verdeckte Form des
Wissens, um implizite Leitdifferenzen, Vorurteile und Vorverstandnisse, die
man bendtigt, um das eigene kritische Geschift iliberhaupt betreiben zu
konnen. Explizit kann es sich aber nur die Kunstphilosophie zur Aufgabe
machen, eine einheitliche, konsistente Beschreibung der Kunst anzufertigen.
Zudem agiert auch die Kunstkritik nicht losgeldst von solchen groformatigen
Thesen wie zum Gesellschafts- oder Wahrheitsbezug der Kunst, aber sie
verwendet auch solche Theoriestiicke nur als implizites Hintergrundwissen
und schopft aus dem ganzen Arsenal kunsttheoretischer Sitze, die innerhalb
des Kunstsystems noch kommunizierbar sind.

Es geht der Kunstkritik mithin nicht priméir wie einer Philosophie der Kunst
um die Verteidigung, Aufwertung oder gar Einfiilhrung einer ganz bestimmten
Form der Kunstbeobachtung. Eine philosophische Interpretation von Kunst ist
nur interessant, solange deren Auslegungsstrategien von der Kunstkritik noch
nicht aufgegriffen und mit ausreichend Akzeptanz im Kunstsystem versorgt
wurden. Sie ist nur dann moglich und nétig, wenn eine bestimmte Theorie der
Kunst sich noch nicht in einer Vielzahl verschiedener Werke bewahrheiten
konnte und im Kunstsystem noch nicht den Status einer jederzeit moglichen
Beobachtungsperspektive (neben konkurrierenden anderen) erlangt hat. So-
bald eine kunstphilosophische These zum fraglos verfiigbaren Vorverstindnis
im Kommunikationshaushalt der Kunst geworden ist, wiirde eine Kunstkritik,
die ihre Interpretationen explizit auf diesen Aspekt ausrichtet, das Kunstwerk
zum anschaulichen Beispiel ihrer protegierten Theorie degradieren. Um dieser
Gefahr zu entgehen, wird Kunstkritik immer nur auf das gesellschaftstheoreti-
sche oder erkenntnistheoretische Hintergrundwissen verweisen, das sie in An-
spruch nimmt, und wird es selbst bei solchen Konnotationen vermeiden, sich
auf eine bestimmte Theorie festzulegen. Die Frage, welche Kunsttheorie ihrem
Gegenstand besser gerecht wird, ist letztendlich fiir die Kunstkritik unent-
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scheidbar und insofern fiir sie uninteressant — solange sie nicht selbst in eine
Krise gerit.

Die Selbstbeschreibungen der Einzelkiinste bestimmen die Inklusions- und
Exklusionsregeln fiir die Kommunikationsteilnehmer, nach denen jemand
(seine Kommunikation) zur Szene gehort und gehort wird oder nicht. Auf Ge-
hor werden aber die Fremdbeschreibungen der Philosophie im Kunstsystem
nur dort stoflen, wo das System Probleme mit sich selbst bekommt, wo interne
Konflikte aufbrechen und die jeweiligen Selbstbeschreibungskonzepte briichig
werden und irgendwie repariert, ersetzt oder erneuert werden miissen. Nur
wenn die autopoietische Kommunikation eines Systems von einem Konflikt
blockiert wird, wird es seine Aufmerksamkeit nach aullen lenken und sich von
externen Beschreibungen anregen lassen. Die Philosophie der Kunst hat heut-
zutage kaum noch die Chance, sich im Kunstsystem selbst bemerkbar zu ma-
chen. Sie kann dieses System aber auf Probleme hin beobachten, die im Sy-
stem entstehen, wie etwa auf die Schwierigkeiten zeitgendssischer Kunst, sich
nach der Postmoderne einen neuen Sinn geben zu miissen, den es in diesem
Endzeitparadigma eigentlich nicht mehr geben kann — man steht ja am Ende
der Geschichte und damit auch am Ende der Kunst (vgl. KdG, 501ft.). Die
Kunstphilosophie kann fiir solche Systemprobleme Losungsangebote entwik-
keln, diese wiederum in eine flir die Kunstkritik rezipierbare Form bringen —
und dann kann sie darauf warten, daf} eine Konfliktpartei sich von dieser Be-
schreibung anregen 146t und sie in die eigene Selbstbeschreibung einzuarbei-
ten beginnt. Aller Wahrscheinlichkeit nach wird diese Inklusion einer Fremd-
beschreibung von der Gegenpartei nicht als Inspiration, sondern als Provoka-
tion empfunden und mit dem Argument, daf3 die Beschreibung von au3en ka-
me, zuriickgewiesen. Dieser interne Streit der Kunstkritik entscheidet letztend-
lich, ob die externe Beschreibung im System verwertbar ist und in welcher
transformierten Gestalt sie in die partiellen Selbstbeschreibungen des Kunst-
systems inkludiert wird, diese liberformt bzw. wieweit sie das Vorverstindnis
von dem, was Kunst insgesamt ist, verandert.

Im Vergleich zu ihren heroischen Anfangen findet sich die Kunstphiloso-
phie gegenwirtig in der unvorteilhaften Lage wieder, die Kunst nicht mehr di-
rekt mit einem schonen Selbstbild, einem richtigen Selbstverstindnis und ei-
ner wahren Selbstreflexion versorgen zu konnen, sondern sie kann sich immer
nur wahrnehmbar zu Wort melden, wo deren Selbstbeschreibung diskursiv in
die Briiche geht. Wenn ihren Beitrdgen aber derart die natiirliche Zustandig-
keit abgeht, dann wird sie sich um ein gutes Resonanzverhiltnis zwischen
Kunst und Philosophie kiimmern miissen. Sie muf3 sich verstirkt um eine &s-
thetische Vermittlung ihrer Thesen bemiihen, also um die Ubersetzung ihrer
Theoreme in eine Sprache, welche man im Kunstsystem versteht.

Genau genommen muf} die Fremdbeschreibung des Systems partiell die
Form mdglicher Fremdreferenzen des Systems annehmen, was speziell fiir die
Kunst bedeutet: inkompatible Theoriestiicke im Medium &sthetischer Erfah-
rung am Kunstwerk zu vermitteln. Vermitteln heift allerdings nur, eine Vor-
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stellung des Gedankens in das Kunstsystem einzubringen ... und den Rest den
Selbstorganisationsprozessen der internen Kommunikation zu iiberlassen. Fiir
eine Weile kann eine philosophische Kunsttheorie als gefragte, oft zitierte Irri-
tationsquelle an der Selbstbeschreibungsgeschichte der Kunst teilhaben und
sogar eine exponierte Rolle spielen (wie zuletzt der Poststrukturalismus), aber
nur solange, bis die Kunstkritik die philosophischen Ideen auf ihr eigenes
komplexititsreduziertes, dafiir aber erfahrungsgesittigtes Format transformiert
hat. Es wire jedoch nicht ausreichend, wenn die Werkinterpretationen, die die
Kunstphilosophie in ihre Argumentation einarbeitet, nur der bloBBen Illustrati-
on ihrer theoretischen Thesen dienten. Entscheidend ist, dal der Verweis auf
die Theorie die Werke selbst in einer neuen, bisher nicht fiir moglich gehalte-
nen Weise erschlief3t.

Die Aufgabe der Kunstphilosophie besteht kurz gesagt darin, auf dem Um-
weg der Theorie neue Weisen der Kunstbeobachtung fiir das Kunstsystem,
speziell aber: fiir die Kunstkritik zu entwickeln, bzw. verlorengegangene Er-
fahrungs- und Interpretationsmuster durch eine erneut anschlufifihige Rekon-
zeptualisierung wiederzubeleben; zum Beispiel indem man das philosophische
Experiment durchfiihrt, Adornos emphatischen Wahrheitsanspruch system-
theoretisch umzuschreiben. —

Es geht bei der Einfithrung von Unterscheidungen wie denen zwischen
Kunstkritik und Kunstphilosophie oder auch soziologischer und philosophi-
scher Systemtheorie nie darum, der Kunst oder der Soziologie Vorschriften
zur eigenen Identitdt zu machen, sondern die Philosophie reagiert hier zuerst
einmal auf sich selbst, auf jenen Rechtfertigungsdruck, unter den sie unter
modernen Selbstbeschreibungsverhéltnissen geraten ist. Sie mufl permanent,
so das uniibertreffliche Wort von Odo Marquard, eine »Inkompetenzkompen-
sationskompetenz«* entwickeln, um ihre Beitrdge zu den jeweiligen Diszipli-
nen legitimieren zu konnen, in die sie sich einmischen will — sei das nun in
Politikwissenschaft, Soziologie, Wissenschaftstheorie, Okonomie, Religion
oder eben: in die Kunst der modernen Gesellschatft.



III.  Funktionen im Theorievergleich

Der Begriff der Funktion ist ein weites semantisches Feld. Zu ihm gehdren ei-
nerseits die Begriffe der »funktionalen Analyse«, des »Funktionssystems«, der
»funktionalen Differenzierung«, der »gesellschaftlichen Funktion«, der »Ei-
genfunktion« und »Stiitzfunktion«, andererseits wird die Funktion auch als
»evolutiondrer Attraktor«, »Katalysator« und »Bezugsproblem« bezeichnet.
Der damit aufgespannte Begriff wird von Luhmann immer nur punktuell, je
nach den konkreten Darstellungserfordernissen der Soziologie expliziert. Die
Philosophie konnte dariiber hinaus — wenn sie an ihrer eigenen Tradition an-
kniipfen will — sich fiir den Begriff dieses Begriffs interessieren und die Frage
stellen, wie der Begriff der Funktion in der Systemtheorie funktioniert. Die
pauschale Antwort lautet: die Funktion des Funktionsbegriffs besteht darin,
die Systemtheorie zu integrieren. Dieser Begriff ist nicht isoliert auf genau ei-
ne Teiltheorie hin definiert, sondern es ist sozusagen seine Funktion, kontext-
iibergreifend einen Zusammenhang zwischen den einzelnen Theoriesegmenten
herzustellen.

Vergegenwirtigt man sich die Konstellation, in welcher die einzelnen Be-
griffsmomente stehen, dann wird diese These sofort evident. Das Theorem
von der »funktionalen Differenzierung« (KdG, 215) ist das zentrale Theorem
von Luhmanns Soziologie. Ist dies die Primérdifferenzierung der modernen
Gesellschaft, dann besteht die vordringlichste Aufgabe der Gesellschaftstheo-
rie darin, die spezifischen Funktionen ndher zu bestimmen, nach denen sich
die Gesellschaft ausdifferenziert. Der so formulierten Aufgabenstellung ent-
spricht die Methodologie der »funktionalen Analyse« (KdG, 223); d.h. der
Untersuchungsgegenstand besitzt eine auf ihn zugeschnittene Untersuchungs-
methode. Obwohl die funktionale Analyse zur Bestimmung beliebiger anderer
Funktionen herangezogen werden kann, iibersetzt sich die Frage nach der
Funktion im Kontext der Gesellschaftstheorie automatisch in die Frage nach
den Funktionen des Gesellschaftssystems bzw. nach ihren spezifischen »ge-
sellschaftlichen Funktionen« (KdG, 216). Die Gesellschaft ist nicht nach die-
sen oder jenen psychischen, kulturellen oder gar biologischen, sondern aus-
schlieBlich nach kommunikativen Funktionen differenziert, weil Gesellschaft
in ihrer Sozialdimension als der umfassende Kommunikationszusammenhang
definiert wird. In der Sachdimension wird die funktionale Differenzierung der
Gesellschaft liber die Ausbildung von System/Umwelt-Grenzen erklirt, so daf3
man die abgrenzbaren Kommunikationsbereiche, die sich auf diese Weise bil-
den, zu Recht »Funktionssysteme« nennen kann. Auf diese Weise stellt der
Funktionsbegriff einen Zusammenhang zwischen Gesellschafts- und System-
theorie (als zweier Teiltheorien) her. Die Subsysteme der Gesellschaft lassen
sich von allen anderen Funktionssystemen unterscheiden, weil sie eine spezifi-
sche Funktion in der Gesellschaft erfiillen; man kann ihnen ein gesellschaftli-
ches Problem zuordnen, auf dessen Losung sie, und nur sie, spezialisiert sind.
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Insofern sich aber innerhalb eines Kommunikationsbereiches wie der Kunst
immer schon eine Vielzahl von Funktionen beobachten lassen, wird es notig,
die »Eigenfunktion« (KdG, 226) des Systems von allen systemfremden
Funktionen, wie es »Stiitzfunktionen« (KdG, 226) oder »dienende Funktio-
nen« (KdG, 256) sind, zu unterscheiden. Bei der funktionalen Analyse eines
Systems muB3 man also nach dem gesellschaftlichen »Bezugsproblem«
(KdG, 223) fragen; und dieses Funktionsmoment bildet wiederum das Verbin-
dungsglied zwischen System- und Evolutionstheorie. Letztere verlagert den
Funktionsbegriff in die Zeitdimension, so daf} sich ein Bezugsproblem auch
dann beobachten 146t, als es noch keine Funktionssysteme — aber die entspre-
chenden Probleme — bereits gab. Sie werden von der Evolutionstheorie als
»evolutiondre Attraktoren« (KdG, 223) behandelt, als Funktionen, welche die
Evolution sozusagen anziehen. Derartige Bezugsprobleme arbeiten als »Kata-
lysatoren« (KdG, 216) der funktionalen Differenzierung bzw. der mit ihr ein-
hergehenden Teilsystembildung.

Der Funktionsbegriff ist, wie man sieht, ein in sich differenzierter Begriff,
der das in Teiltheorien gegliederte Theorieensemble iibergreift und entspre-
chend die drei Sinndimensionen miteinander verkniipft (vgl. GdG, 1137f.). In-
sofern die verschiedenen Begriffsmomente aber verschiedenen Einfithrungs-
kontexten entstammen ist nicht auszuschlieen, dal man, je nachdem von
welchem Ort aus man die gesellschaftliche Funktion eines Teilsystems zu
bestimmen versucht, zu verschiedenen Funktionsbestimmungen kommt. Letzt-
endlich muf} aber die theoretische Konsistenz der einzelnen Begriffsmomente
als ein Kriterium betrachten werden, an dem sich die Brauchbarkeit einer kon-
kreten Funktionsbestimmung erweist. Die Systemtheorie wiirde sofort ihre be-
sondere Fahigkeit und Kompetenz zur Komplexititsbewiltigung einbiiflen,
wenn sie etwa die gesellschaftliche Funktion der Kunst kontrar zur Eigenfunk-
tion der Kunst definiert oder das Bezugsproblem des modernen, voll ausdiffe-
renzierten Kunstsystems im Widerspruch zu seinem evolutiondren Attraktor
bestimmt. Das semantische Konglomerat einer so heterogen bestimmten Funk-
tion konnte nicht mehr die verschiedenartigen Kontexte und Sinndimensionen
der Kunst begrifflich koordinieren und sein Orientierungswert wiirde fiir einen
Beobachter wertlos. Zweifel gegeniiber einer Funktionsbestimmung scheinen
auch angebracht, wenn ein bestimmtes Funktionsmoment, wie bei Luhmann
das gesellschaftliche Bezugsproblem der Kunst, einfach ausfillt und dies so-
gar noch mit seiner geschichtlichen »Evaneszenz« (IKc, 254) begriindet wird.

Wir haben dieser Konsistenzanforderung bereits indirekt entsprochen, in-
dem wir mdgliche Alternativvorschldge zur Kunstfunktion von vornherein un-
ter formale Randbedingungen gestellt hatten, die auf ihre Weise die verschie-
denen Funktionsmomente miteinander verspannen: Die Funktion der Kunst
miisse iiber ein nach aulen abgrenzbares und nach innen hin offenes Problem
der Gesellschaft definiert werden, tiber das sich das Funktionssystem Kunst —
dieser evolutionstheoretische Aspekt wurde bislang ausgeblendet — historisch
ausdifferenziert hat. Inhaltlich hatten wir daraufhin die Idee ausgearbeitet, dal3
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die moderne Funktion der Kunst sich in der Provokation avancierter gesell-
schaftlicher Selbstbeschreibungen erfiillt. Was bislang noch aussteht und in
das Argument eingebaut werden mul ist also der Nachweis, daf} sich diese al-
ternative Funktionsbestimmung auch als ein »evolutionédrer Attraktor« verste-
hen 146t, iiber welchen die funktionale Ausdifferenzierung des modernen
Kunstsystems gelaufen ist.

Eine theoretisch konsistente Funktionsbestimmung konnte eine bloBe Fikti-
on sein, wenn sie dariiber hinaus keine empirische Plausibilitdt besitzt. Nun
versteht sich die Kunst der Gesellschaft zwar selbst als eine »empirische Wis-
senschaft« (KdG, 9), aber sicherlich kann sie ihre Realititsgarantien nicht in
der gleichen Weise wie eine Naturwissenschaft iiber MeBvorschriften garan-
tieren. Anstelle eines solchen direkten Empiriebezugs iiber Beobachtungen er-
ster Ordnung kann sie ihre theoretischen Konstruktionen, von denen der Funk-
tionsbegriff ein Extremfall ist, jedoch in anderen Beschreibungen plausibili-
sieren. Entscheidend ist dabei, dal diese Beschreibungen jeweils unabhdngig
von den fraglichen Theoriekonstrukten angefertigt werden. Wenn sich dann
dennoch Beriihrungspunkte zwischen einer theoretischen Konstruktion und ei-
nem zu ihr heterogenen Kontext aufweisen lassen, dann gewinnt sie an diesen
Stellen einen punktuellen Wirklichkeitsbezug, der sich bis zur empirischen
Plausibilitdt summieren kann. In diesem Sinne kdnnen einzelne Werkinterpre-
tationen, die der selbstprogrammierten und deshalb unabhingigen Logik der
Kunstwerke gehorchen, eine Funktionsbestimmung mit der nétigen Evidenz
versorgen. Eine andere Option wére es, Anschliisse zur Kunstgeschichte her-
zustellen und liber solche Plausibilitdtspunkte eine bestimmte Kunstfunktion
zu konfirmieren oder zu entkréften.

Wenn man Luhmanns Gesellschaftstheorie in ihren Grundeinsichten folgt,
dann lassen sich Aussagen wie die zur gesellschaftlichen Funktion der Kunst
nicht mehr ontologisch oder transzendentalphilosophisch oder sonst wie mit
letzter Sicherheit begriinden. Statt dessen gelangt man auf diesem Weg zu ei-
ner Position des erkenntnistheoretischen Konstruktivismus. Empirische Plau-
sibilitdt und theoretische Konsistenz bleiben dann immer noch Kriterien, nach
denen sich solche freitragenden Konstruktionen, wie es Funktionsbestimmun-
gen sind, auf ihre Brauchbarkeit hin beurteilen lassen. Doch so iiberzeugend
solche Urteile auch ausfallen mogen, sie reflektieren ihr Konstruiertsein und
damit auch ihre eigene Kontingenz immer schon mit. Die Moglichkeit ande-
rer, besserer Beschreibungen bleibt immer gegeben. Diese nicht mehr zu
schlieBende GewiBheitsliicke der modernen selbstreflexiv gewordenen Welt-
beschreibungen 148t sich aber kompensieren: man kann konkurrierende Reali-
tatskonstrukte zusétzlich noch einem direkten Vergleich aussetzen. Zumeist
erst in einem solchen Theorievergleich wird die diskutierte Alternative fiir ei-
nen lesenden Beobachter sichtbar und — nach welcher Seite hin auch immer —
entscheidbar. Eine solche Entscheidung ist ihrerseits wieder ein Gewinn an
Wirklichkeitssinn oder kurz: von Realitt.
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SchlieBlich vertritt die Systemtheorie, so wie die Philosophie, die an ihr
partizipiert, noch einen besonderen Geltungsanspruch. Sie rechnet sich unter
die »Theorien mit universalistischen (und das heifit auch: sich selbst und ihre
Gegner einbeziehenden) Anspriichen« (SS, 19). Luhmann spricht an anderer
Stelle auch einmal von »Totaltheorien der biirgerlichen Dialektik (Marxismus,
Systemtheorie), die den Versuch einschlieBen, die Unwahrheit anderer Total-
theorien als Element der Wahrheit der eigenen zu konstruieren« (IKc, 252).
Auch diese Konstruktionsleistung dient selbstreferenziell gebauten Theorien
als Realitdtsresource. Der in der anderen Theorie enthaltene Wirklichkeitsge-
halt geht durch die Kritik nicht einfach verloren, sondern wird der neuen
Theorie partiell wieder zugefiihrt und bleibt — soviel Dialektik tiberlebt im
Konstruktivismus — in ihr »aufgehobenx.

Im folgenden Kapitel rekonstruieren wir deshalb zuerst vorbehaltlos die hi-
storischen Funktionen der Kunst, wie sie in der Kunst der Gesellschaft wie-
derbeschrieben werden (A). — Auf diesem eingezogenen empirischen Boden
konnen wir dann Luhmanns These: die Kunst habe ihre Funktion im Aufweis
von fiktionalen Ordnungszwéngen, mit unserer Gegenthese: sie ldge vielmehr
in der Innovation gesellschaftlicher Selbstbeschreibungen, in einen direkten
Vergleich bringen. Erst jetzt wird es moglich, beide Funktionsbestimmungen
auf die Kohédrenz ihrer Begriffsmomente hin zu untersuchen (B). — SchlieBlich
wollen wir die Universalisierbarkeit unseres Vorschlags testen und den Ver-
such unternehmen, Luhmanns Funktionsbestimmung als Wahrheitselement
unserer eigenen Funktionsbestimmung zu beschreiben (C).

A.  Empirische Plausibilitét

Die urspriingliche Intention von Luhmann war es, die gesellschaftliche Funk-
tion der Kunst {iber den Sinn der durch die Kunst erzeugten »Realitétsverdop-
pelung« zu bestimmen. Eine solche Verdoppelung der realen Realitét durch
die fiktionale Realitdt der Kunstwerke 148t sich in den iiberlieferten Selbstbe-
schreibungen der Kunst wiederentdecken; schon immer war das Verhiltnis der
Kunst zur Welt ein Thema in den Texten zur Kunst. Uber eine Rekonstruktion
der Selbstbeschreibungsgeschichte des Kunstsystems gelingt Luhmann so eine
Anbindung seines Funktionsbegriffes an iiberlieferte historische Funktionen
der Kunst. Innerhalb des Funktionskapitels (!) erzdhlt er die Kunstgeschichte
als Kurzgeschichte in drei Etappen: »Die schubweise und zugleich kontinuier-
lich erfolgte Ausdifferenzierung des Kunstsystems 146t die Moglichkeit nicht
unberiihrt, das Verhiltnis von System und Umwelt in das System wiedereinzu-
fithren und ihm die Form des Verhéltnisses von Selbstreferenz und Fremdrefe-
renz zu geben« (KdG, 271). Die Frage nach der Einheit der Differenz von
imaginérer und realer Realitit, wird nun als Frage nach der Einheit von Selbst-
und Fremdreferenz reformuliert: »Fragt man nach der Einheit von Selbstrefe-
renz und Fremdreferenz, so bietet es sich an, in dem, was Referenz bedeutet,
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den gemeinsamen Nenner zu suchen. Also: Was ist die Referenz von >Refe-
renz<? Je nachdem, wie das Verhiltnis von Selbstreferenz und Fremdreferenz
gehandhabt wird, wollen wir eine primér symbolisch gemeinte Kunst unter-
scheiden von einer Kunst, die sich als Zeichen versteht, und schlieSlich von
einer Kunst, die sich auf das Ausprobieren von Formenkombinationen spezia-
lisiert« (KdG, 271). Man hat es hier mit einem Dreiphasenmodell der Kunst zu
tun, das einerseits auf Luhmanns allgemeine Gesellschaftstheorie abgestimmt
ist und andererseits den Anspruch erhebt, die Geschichte der Kunst zumindest
im Grof3iformat addquat darzustellen. Die drei historischen Kunstauffassungen
korrespondieren mit der noch nicht funktional differenzierten Gesellschaft;
mit der Ubergangsgesellschaft, in der sich der evolutionire Ausdifferenzie-
rungsprozel3 abspielt; und mit der funktional differenzierten, im vollen Sinne
modernen Gesellschaft. »Symbolisch ist die Kunst vor ihrer Ausdifferenzie-
rung, wenn sie fiir ihre ornamental verdichteten Zusammenhéinge einen hohe-
ren Sinn sucht. Zum Zeichen wird sie in der hofischen und der marktgestiitzten
Phase ihrer Ausdifferenzierung; denn die Zeichenhaftigkeit symbolisiert mit
ihrer objektiv gedachten Referenz die Gemeinsamkeit des Kiinstlers und des
Kenners und Liebhabers der Kunst. Wenn aber diese Gemeinsamkeit selbst als
Kommunikation ausdifferenziert wird, bleibt nur die Mdglichkeit, das sténdige
Abgleichen von Selbstreferenz und Fremdreferenz in den Operationen des
Kunstsystems zu beobachten; und dann findet man den Modus der Verbin-
dung von Selbstreferenz und Fremdreferenz in den Formenkombinationen der
Kunstwerke, die ein Beobachten des Beobachtens ermoglichen« (KdG, 272).
Beobachten heilit, vermittels einer Unterscheidung die eine (und nicht die
andere) Seite zu bezeichnen. Wird das Beobachten durch ein Kunstwerk ange-
leitet, dann verweist jede solche Bezeichnung — einer Farbe, einer Gestalt, ei-
nes Klanges, eines Bauelements oder eines Wortes — nicht nur auf sich selbst,
sondern auch auf anderes: auf irgendeinen auBerkiinstlerischen Gehalt, der mit
Kunst selbst iiberhaupt nichts zu tun hat. Dies kdnnen die subjektiven Emp-
findungen und Assoziationen der Betrachter sein, die eine bestimmte Farbe
oder ein bestimmter Klang auslosen, oder religiose, politische, philosophische
oder anderweitig gesellschaftlich relevante Erfahrungen und Ideen, die durch
das Werk hervorgerufen werden. Derart inszeniert jedes kunstspezifische
Beobachten ein synchrones Prozessieren von Selbst- und Fremdreferenz, und
zwar in jedem einzelnen Beobachtungsschritt. Der weiterfithrende Gedanke
besteht darin, dafl es offenbar vom gesellschaftsgeschichtlichen Kontext ab-
héngig ist, worauf sich der Verweis auf anderes prinzipiell richten kann und in
welcher Form sich infolgedessen die Einheit von Selbst- und Fremdbeziigen
im Werk realisiert. Es geht also um verschiedene Formen der historischen Ge-
neralisierung jener konkreten prozessualen Kombination von Selbst- und
Fremdreferenzen in den Werkbetrachtungen. Um die Frage beantworten zu
konnen, was eine derartige Kunstbeobachtung im Allgemeinen bezeichnet,
iberformt Luhmann die systemtheoretische Beobachtungstheorie mit einer
zeichentheoretischen Interpretation. Er reformuliert die Differenz von Selbst-
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und Fremdreferenz als Differenz von Bezeichnendem und Bezeichnetem und
nimmt damit einen allgemeinen Begriff des Zeichens in Anspruch, der es wie-
derum mdglich macht, drei historische Zeichenformen zu unterscheiden: er-
stens das Zeichen als Symbol, das sich auf eine transzendente Realitit bezieht;
zweitens das Zeichen als Zeichen im tiblichen Sinne, das die immanente, er-
fahrbare Realitdt bezeichnet; und drittens das Zeichen als referenzioses Zei-
chen, das auf jeglichen immanenten wie transzendenten Realititsbezug ver-
zichtet und auf nichts anderes als auf andere Zeichen referiert.

Luhmann fiihrt die Funktion der Kunst iiber das Konzept der Realitdtsver-
doppelung ein. Diesem zufolge kdme es in der Kunst darauf an, in je verschie-
dener Weise eine »Briicke« zwischen imaginierter und realer Realitit zu
schlagen (KdG, 231). Daraus ergeben sich Kontaktstellen zwischen dieser all-
gemeinen Funktionsbestimmung und der zeichentheoretisch rekonstruierten
Kunstgeschichte: das »Symbol«, das »Zeichen« und die »Formenkombinati-
on« seien die drei Grofformen eines solchen Briickenschlags, die sich in der
Geschichte realisiert haben. Es handelt sich um grundsitzlich verschiedene
Modi des Beobachtens, inbegriffen des herstellenden Beobachtens von Kunst-
werken, iiber die sich ein je anderes »Realitdtsverhéltnis« einstellt. Betrachten
wir die drei in diesem Modell verhandelten historischen Funktionen im Detail.

Die symbolische Kunst benutzt ihre Werke dazu, »um Unzugéngliches
(Unvertrautes, Unbeobachtbares) im Zugénglichen gegenwiértig sein zu lassen.
Symbolisches hat es immer mit der Einheit einer Differenz zu tun'-, hier aber
mit der Einheit einer spezifischen Differenz, ndmlich der von zugéinglich und
unzugénglich. Mit dem Symbol wird das Unzugéngliche im Zugénglichen
markiert« (KdG, 273). Die religiose mittelalterliche Kunst iibernimmt entspre-
chend die Leitdifferenz aus der Religion: das Unzugéngliche sind die Gehalte
religidser Transzendenz, von denen gesagt wird, sie seien geheimnisvoll, un-
verfligbar und ein unergriindliches Mysterium; das Zugéingliche sind die sinn-
lich wahrnehmbaren kiinstlerischen Kompositionen und Darstellungen. Die
Kunst versucht nach dem Vorbild der sakralen Handlung eine religiose Erfah-
rung zu evozieren, in der die immanent dsthetische Erfahrung tiberstiegen oder
transzendiert wird, wie einst mit der Ikone oder mit der gotischen Kathedrale.
Entscheidend ist, dal3 sowohl in der religiésen Praxis als auch in der religiésen
Kunst derselbe Wirkmechanismus der Zeichen in einem ganz wortlichen Sin-
ne am Werk ist: es funktioniert als Symbol, »es bewirkt sie« (die Einheit von
Zuginglichem und Unzuginglichem, von Immanenz und Transzendenz)
»durch die ihm eigene Suggestionskraft« (KdG, 273). — Die Bedeutung des-
sen, was ein Zeichen oder ein Symbol ist, hat eine lange und wechselvolle Be-
griffsgeschichte. Der Name allein besagt hier wenig, man mufl mit einer ge-
nauen Funktionsbeschreibung die Unterscheidung zwischen Zeichen und
Symbol rekonstruieren, und in diesem Sinne wire auch die folgende Um-
schreibung von Luhmann zu verstehen: »Wenn im Mittelalter Symbol {ibli-
cherweise als Zeichen (signum) definiert wird, ist deshalb ein Zeichen ge-
meint, das den Zugang zum Bezeichneten selber bewirkt« (ebd.).
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Mit einem »Zeichen« ist allgemein gesprochen »der Hinweis auf etwas
nicht Anwesendes gemeint. Die aktualisierbare Erfahrung wird fiir Nichtaktu-
elles gedffnet. Das schlie3t symbolische Kunst ein, erweitert aber ihren Be-
reich in Richtung auf innerweltlich Vorhandenes« (KdG, 280). Solange die
Religion die Deutungshoheit iiber die Kunst besal3, war die Relation zwischen
Zeichen (oder besser: Bezeichnendem) und Bezeichnetem auf religiose Sym-
bole festgelegt; es gab weder einen sozialen noch einen interpretatorischen
Freiraum, »nicht Anwesendes« in der Kunst nicht als religiose Transzendenz
aufzufassen. Die Bedingungen dafiir, dal Kunst iiberhaupt als symbolische
Kunst, aber auch dafiir, da3 sie ausschlieflich als solche wirken konnte, waren
bis ins spite Mittelalter durch eine vom christlichen Glauben her garantierte
symbolische Weltwahrnehmungsweise gesichert, die am gesellschaftsstruktu-
rellen Geriist der stratifikatorischen Primédrdifferenzierung Halt und Bestéti-
gung fand. Nachdem dieses Gerlist Zerfallserscheinungen zeitigte und die
Kunst auf neue Anlehnungskontexte wie Hof und Markt ausweichen konnte,
vermochte das Kunstwerk auch diesseitige Gehalte zu bezeichnen und das
heif3t jetzt: nachzuahmen. Es verdndert sich innerhalb der Zeichenmaschinerie
sowohl das, was bezeichnet wird — es geht nun nicht mehr um die Evokation
eines religids codierten Geistes, sondern um die Darstellung der »Natur« der
Dinge. Und es verdndert sich auch die Art und Weise, wie etwas bezeichnet
wird — die interne Relation des Zeichens, die Beziehung zwischen Bezeich-
nendem und Bezeichnetem wird jetzt {iber eine Ahnlichkeitsrelation realisiert.
»Eine ausreichende Ahnlichkeit mufl im Hinblick auf Phinomene gesichert
sein, die aus der Erfahrungswelt auBlerhalb der Kunst bekannt sind. Das Wesen
der Dinge garantiert, gleichsam aus sich selbst heraus, ihre Darstellbarkeit;
und die Kunst kann deshalb dieses Wesen bezeichnen« (KdG, 281). In ihrer
Systembildungsphase ist die Kunst in Herstellung und Rezeption primédr dem
Imitationsprinzip verpflichtet, was besonders augenscheinlich in der bildenden
Kunst hervortritt, wo durch die Erfindung der Zentralperspektive die Imitation
mehr und mehr den Charakter der naturgetreuen Abbildung annimmt. — Die
Verdringung und Entgrenzung der Symbole durch die Zeichen konnte auch
fiir die Rezeptionslage religioser Kunst nicht ohne Folgen bleiben. Wenn
Luhmann unter anderem iiber die Kunst des Mittelalters sagt: ein »erster, ent-
scheidender Schritt zur Ausdifferenzierung war bereits getan, ndmlich die
Umstellung von einem magischen Gebrauch zu einem educativen Gebrauch
von Bildwerken im Kontext christlicher Religion«, bzw. wenn von einer
»Umstellung ... von einem magischen auf ein reprdisentationales*, bekannte
Geschichten wiedererzidhlendes Verstindnis von Bildwerken« (KdG, 256) die
Rede ist, dann beginnen bereits zu diesem Zeitpunkt die religiosen Symbole
ihre yMagie«< zu verlieren, sprich sie konnen die religiosen Gehalte, die sie be-
zeichnen, nicht mehr selber »bewirken«. Anstatt dem Unzuginglichen im Zu-
géanglichen zur Prdsenz zu verhelfen, bescheidet sich in der Neuzeit die reli-
giose Kunst endgiiltig mit dessen Reprdsentation. Es wird jetzt eine Differenz
mitreflektiert, die im Symbol als Einheit erschien, ndmlich daf3 es sich um eine
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wiederholte Priasentation von etwas handelt, daf} in seiner vollen Pridsenz un-
zuginglich bleibt, und in diesem Sinne wirken die religiosen Werke jetzt nicht
mehr als Symbole, sondern funktionieren als Zeichen, denen die Differenz
zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem eingeschrieben ist. »Das Symbol
mul} unter den Bedingungen dieser Welt (hic mundus) >kontrahiert< werden.
Unter den Bedingungen solcher >contractio« konnte die Kunst das Uberirdi-
sche in seiner Seinsfiille nicht sein, wohl aber es reprdsentieren« (KdG, 275).
Man konnte sagen, die Kunst imitiere nur noch die Religion.

Wenn die moderne Kunst schlie3lich liber das Ausprobieren von »Formen-
kombinationen« erldutert wird, bleibt vorerst unklar, inwiefern diese Charak-
terisierung iiberhaupt noch etwas mit einer Zeichenform zu tun hat und in eine
historische Reihe mit der symbolischen und der zeichenhaften Kunst gestellt
werden kann. Das Konzept der Realititsverdoppelung machte es moglich, je
nachdem, wie die Kluft zwischen realer und fiktionaler Realitét iiberbriickt
wird, verschiedene Formen von »Realititsverhiltnissen« (KdG, 230) zu unter-
scheiden. Genannt werden mit »Imitation«, »Kritik« und »Affirmation« vor
allem solche Realitdtsbeziige, die in die zeichenhafte Phase der Kunst fallen,
in der die Realitét in ihrer Wesenhaftigkeit, in ihrer Schlechtigkeit oder in ih-
rer Liebenswiirdigkeit abgebildet wird. Ein bestimmter Aspekt der realen Welt
wird zum kiinstlerischen Ausdruck gebracht, und zwar nach der Mal3gabe, daf}
die fiktionale Darstellung seiner wirklichen Gestalt (die man als eigentliche,
wahre oder wesentliche Gestalt auffalite) so d@hnlich wie mdglich ist. Man
kann diese wie ein Zeichen fiir etwas anderes arbeitende Kunst auch eine re-
prasentationale Kunst nennen, und zwar in Absetzung von der symbolischen
Kunst, wo der vom Kunstwerk inszenierte Realititsbezug zum performativen
Akt wird und einer religiosen Erfahrung zur Prisenz verhilft. Das symbolische
Kunstwerk vollzieht eine symbolische Handlung, die mit Sicherheitsabstand
zur Magie als heilige Handlung erfahren wird. Der Briickenschlag von der fik-
tionalen zur realen Realitdt erfolgt also in diesem Fall wie in einer Perfor-
mance »operativ« (s.u.), in jenem Fall hingegen »bildlich« (s.u.) oder imitativ
durch eine reprisentationale Technik, die Ahnlichkeitsrelationen in Anspruch
nimmt. Beide Formen der Realititsverdoppelung werden in der modernen
Kunst, wenn man sie wie Luhmann als Formenkombination versteht, hinféllig:
»Wenn und soweit diese Differenz [von Bezeichnendem und Bezeichnetem]
weder operativ* noch bildlich* durch Ahnlichkeit iiberbriickt* werden kann,
wird das Zeichen selbst (signe) die Einheit der Differenz von Bezeichnendem
(signifiant) und Bezeichnetem (signifi¢). Aber was ist dann dies »Zeichen< —
Differenz oder Einheit? Nur Bedingung des Fortgangs? Nur noch Moment ei-
nes Prozesses? Aber wie kann dann die Bezeichnung der Einheit aus der Ein-
heit der Differenz herauscopiert werden (im Gegenzug zum Hineincopieren
eines re-entry)« (KdG, 286f.)?

Die Grundbestimmung aller drei Zeichenformen war eine Differenz, und
zwar die Differenz von Bezeichnendem und Bezeichnetem, iiber welche sich
die Ausgangsfrage nach der Einheit von Selbst- und Fremdreferenz der Kunst
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beantworten 146t (KdG, 271). Diese Einheit wird einmal performativ als Pra-
senz, das andere Mal imitativ als Représentation realisiert, aber man hat noch
keine vergleichbare Aussage getroffen, wenn man diese Einheit selbst wieder
zum Zeichen erklért. Deswegen die erneute Nachfrage von Luhmann, ob die-
ses Zeichen denn nun als Einheit oder als Differenz aufzufassen sei, obwohl er
es kurz zuvor selbst als Einheit der Differenz von Bezeichnendem und Be-
zeichneten definiert hatte. Wie lieBe sich diese terminologische Konfusion
aufldésen? Luhmann nimmt besagte Differenz als Grundbestimmung des Zei-
chens in Anspruch, so da3 der Begriff des Zeichens immer schon beide Seiten
der Differenz — und in diesem Sinne: die analytische Einheit dieser Differenz
— benennt. Die so definierte begriffliche Einheit unterscheidet sich aber noch
von der realen Einheit, von dem konkreten historischen Zusammenwirken der
beiden Zeichenseiten. Hier kann auch der paradoxe Fall eintreten, daf3 sich die
Unterscheidung von Bezeichnendem und Bezeichnetem {iberhaupt nicht mehr
als Einheit realisieren 143t, sondern nur noch als Differenz wirksam wird. Dies
ist dann auch die poststrukturalistische Antwort, die Derrida gegeben hat: das
Zeichen ist nur noch die »Bedingung des Fortgangs« (s.0.) im Spiel der Zei-
chen. Man kann hier von einer Konzeption des referenzlosen Zeichens spre-
chen, da die so gefaliten Zeichen immer nur auf andere Zeichen referieren und
die Differenz, die ein Zeichen ist, sich damit immer nur in andere Differenzen,
die andere Zeichen sind, verschieben ldft. Selbst wenn man das Zeichen auto-
logisch iiber ein re-entry der Unterscheidung von Zeichen und Bezeichnetem
auf der Seite des Zeichens definiert, bleibt der Fakt bestehen, daf3 sich diese
Selbstbezeichnung letztendlich doch wieder auf das in sich unterschiedene
Zeichen, also auf eine Differenz bezieht.

Nach dieser Klarung konnen wir uns der Frage erneut zuwenden, wie sich
die Einheit von Selbst- und Fremdreferenz verstehen 1d6t, die sich Luhmann
zufolge in der modernen Kunst als Formenkombinatorik realisierte, und vor
allem: welches »Realitdtsverhéltnis« sich durch eine solche Form der »Reali-
tatsverdoppelung« ausbilden miiite. Luhmann interpretiert das referenzlose
Zeichen selbst wieder als ein Symbol, und zwar als ein profanes Symbol:
»Symbol ist danach ein Zeichen, das die Zeichenfunktion reflektiert«
(KdG, 287). Andernorts heifit es in bezug auf die Kunst der Moderne: »Die
Zeichen werden wieder zu Symbolen mit dem Auftrag, ihr Verhéltnis zum
Nichtbezeichenbaren darzustellen — >reine< Formen, die keinen Inhalt mehr
vorfiihren, sondern nur noch als Differenz fungieren sollen; Symbole die zu
sein versuchen, was sie nicht sein kdnnen; Symbole fiir ein re-entry der Form
in die Form« (KdG, 472). Tatséchlich kann man die Differenz von Bezeich-
nendem und Bezeichnetem jetzt so auslegen, da} diese nun weder operativ
noch imitatorisch, sondern semiotisch, sprich durch den Zeichenbegriff selber
tiberbriickt wird, und damit eben jene Differenz, die ein Zeichen als Grundbe-
stimmung konstituiert, noch einmal »reflektiert« (s.0.). Wenn Kunstwerke in-
nerhalb dieses Zeichenmodells hergestellt werden, dann treten sie als »For-
menkombinationen« in Erscheinung; aber was erfahrt man iiber die Realitét
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bzw. die Welt, wenn man solche Kunstwerke als referenzlose Zeichen beo-
bachtet? Das Konzept der Realitdtsverdoppelung ging urspriinglich davon aus,
dal das Kunstwerk »die reale Realitdt durch eine andere Realitdt dupliziert,
von der aus die reale Realitit beobachtet werden kann« (KdG, 231), bzw. daf3
es »auf die Ausstattung der Welt mit einer Mdglichkeit, sich selbst zu beo-
bachten« ankdme (KdG, 235). Das erstaunliche Ergebnis ist nun, da3 die mo-
derne Kunst, wenn iiberhaupt, nur noch im Grenzfall bzw. in einem paradoxen
Sinne, als Beobachtung der »realen Realitit« bzw. als Form der Selbstbeob-
achtung der Welt aufgefalit werden konnte. Bislang hatte die Kunst immer die
Funktion, etwas, das sich in der Lebenswelt der Beobachtung entzieht, den-
noch — operativ oder imitativ — im Medium der Kunst beobachtbar zu machen.
Die Formen im Kunstwerk unterscheiden und bezeichnen auf je ihre Weise ei-
nen auflerdsthetischen Gehalt, so wie das Portal der Kirche auf den Eintritt in
das »Haus Gottes< und das Portrédt des Kaufmanns auf dessen »Reichtumc« refe-
riert. Das moderne, als Formenkombination verstandene Kunstwerk konne
hingegen nur noch paradox auf seine Referenzlosigkeit referieren: »Symbol
wiére danach eine Bezeichnung fiir eine Formenkombination, die nur iiber ihre
eigenen Unterscheidungen verfiigt und damit auf etwas referiert, was sie nicht
bezeichnen kann. Was man zu symbolisieren versucht, ist letztendlich also das
re-entry der Form in die Form. Daher ist das Symbol nicht nur ein Zeichen fiir
das Ausgeschlossene, sondern ein Zeichen fiir die Unbezeichenbarkeit des
Ausgeschlossenen™ bei groBiter Freiheit der internen Formenwahl. Und so
stiinde Symbol wieder, wenn auch in ganz anderem Kontext, fiir die Beobach-
tung der unbeobachtbaren Welt« (KdG, 288). Konnte die traditionelle Kunst
das Unbeobachtbare, das sie intendierte, zuerst présentieren und spéter repra-
sentieren, so wiirde sich der Weltbezug der modernen Kunst darin erschopfen,
daB3 sie die Unbeobachtbarkeit des Unbeobachtbaren bestitigt und es in die-
sem Sinne aprésentiert. Aber ist es dann noch sinnvoll, die These zu vertreten,
es sei »die Funktion der Kunst, Welt in der Welt erscheinen zu lassen«
(KdG, 241)?

Blicken wir noch einmal auf Luhmanns Gedankengang zuriick: die Funkti-
on der Kunst 148t sich nicht auf die kommunikative Bindung von Wahrneh-
mungen am Kunstwerk reduzieren, sondern hat es mit einem spezifischen
Welt- oder Realitdtsverhéltnis zu tun. Dieses kommt durch den Effekt der
Realitdtsverdoppelung zustande, die durch die fiktionale Realitdt der Werke in
Differenz zur realen der Lebenswelt erzeugt wird. Durch Kunst kommt so eine
Unterscheidung in die Welt, deren Sinn sich verschieden auslegen 146t. Diese
Interpretation hingt maBgeblich von den gerade historisch vorherrschenden
Realitits- und Weltentwiirfen ab, von denen sich zeichentheoretisch drei
grundsétzlich verschiedene Auffassungen rekonstruieren lassen. In jeden
Weltentwurf geht zudem eine Vorstellung von dem ein, was in dieser Welt
unverfiigbar, unbeobachtbar und kontingent ist, aber dennoch als real und
wirklich erfahren wird — so hatte man seinerzeit mit dem unergriindlichen Wil-
len Gottes oder auch mit dem Wesen der Natur zu rechnen. Auf die Evokation
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und Darstellung dieser unbeobachtbaren Seite der Welt spezialisiert sich die
Beobachtungsform der traditionellen Kunst: »Die Kunst hat mithin ihr eigenes
Paradox, das sie schafft, indem sie es auflost, in der Beobachtbarkeit des Un-
beobachtbaren. Das heifit heute natiirlich nicht mehr: auf die Ideen, auf die
Idealformen, auf den Begriff im Sinne der Asthetik Hegels zu zielen«
(KdG, 241). Aber was heif3t es heute? Was ist das Unbeobachtbare der moder-
nen Welt, auf das die zeitgendssische Kunst in welchem Sinne auch immer
noch referieren kdnnte? Diese Antwort 1483t sich nur innerhalb einer bestimm-
ten Weltkonzeption formulieren, und es diirfte kaum iiberraschen, da3 Luh-
mann die verborgene Seite der Welt von seinem eigenen Weltbegriff abliest:
»dem Letzthorizont alles Sinnes: der Welt« (SS, 105). Die systemtheoretisch
gefaBte, moderne Welt ist die Einheit aller Moglichkeiten, sinnhafte Verwei-
sungen nachzuvollziehen (vgl. SS, 106), und diese Einheit 148t sich »unredu-
ziert« weder erfahren noch darstellen, sondern hochstens noch als Horizont
markieren; aber alles, was die Welt >hinter ihrem Horizont< ist, wird zum
nichtmarkierten, ja letztendlich zum nichtmarkierbaren Raum: zu einem blof3
»mitfungierende(n) unmarked space« (KdG, 333). Die paradoxe Beobachtung
genau dieser in sich nicht mehr differenzierbaren und bezeichenbaren Sinn-
sphire soll das moderne Kunstwerk leisten und in einem umgedeuteten Sinne
»symbolisieren«. Insofern ist es mit Blick auf den systemtheoretischen Sinn-
und Weltbegriff zwar schliissig, daB Luhmann die moderne Kunst als »Zei-
chen fiir die Unbezeichenbarkeit des Ausgeschlossenen« (KdG, 288) interpre-
tiert. Aber daf} der gesellschaftsstrukturelle Bruch die Kunst der Moderne tat-
sdchlich dazu nétigt, die Unbeobachtbarkeit der Welt nur noch zu konstatie-
ren, ist hochst zweifelhaft. Zum einen konnen auch moderne Kunstwerke ihr
internes Formenspiel so organisieren, daf sie eine Ausdruckskomponente ge-
winnen, mit der sie an die Lebensweltkommunikation anschlieen konnen,
zum anderen scheint das Kunstsystem hierbei eine Funktion zu erfiillen, die
sich direkt auf das Weltverstindnis der Gesellschaft bezieht. Wenn diese Sicht
auf die zeitgendssische Kunst richtig ist, dann wird man allerdings die In-
transparenz der modernen Welt anders als Luhmann verstehen miissen. Thre
Unbeobachtbarkeit miifite genauer als eine Folge der gesellschaftlichen Evolu-
tion begriffen werden, als ein Mangel addquater Selbstbeschreibungen, der
permanent entsteht, weil der Gesellschaft im Lichte ihrer alten Beschrei-
bungsmuster mit der Zeit der ndtige Selbstkontakt abhanden kommt. Eine so
verstandene Undurchsichtigkeit 148t sich im Medium je neuer, konkreter
Kunstwerke authellen. Allerdings scheint dieser Vorschlag die kategorialen
Grenzen der Systemtheorie zu iibersteigen und eine Metareflexion auf ihren
Grundbegriff des Sinns und den von dort abgeleiteten Weltbegriff erforderlich
zu machen.”



B. Theoretische Konsistenz

Auf das gewonnene Modell zur Ausdifferenzierungsgeschichte der Kunst
konnen wir jetzt zuriickgreifen. Es dient als gemeinsamer empiriehaltiger Be-
zugspol, auf den hin sich Fragen nach der theoretischen Konsistenz kontrarer
Funktionsbestimmungen {iberhaupt erst sinnvoll beziehen und erdrtern lassen.
Zunichst gilt es, die einzelnen Funktionsmomente zusammenzutragen, wie sie
in der Kunst der Gesellschaft konkret bestimmt wurden. Auffillig ist, dal3
hierbei das Ornament eine kontextiibergreifende Rolle spielt. Der Begriff ver-
bindet die Theorie des Kunstwerks mit der Theorie des Kunstsystems und er
geht dort wiederum, wo es um die Gesellschaftsfunktion dieses sozialen Sy-
stems geht, in ihre wesentlichen Bestimmungsmomente — Systemfunktion,
evolutionirer Attraktor und Bezugsproblem — ein. Das Ornament integriert in
der Kunst der Gesellschaft den system-, evolutions- und gesellschaftstheoreti-
schen Kontext der Kunst.

Luhmanns Werktheorie ist eine Theorie der Formenkombination und als
solche eine Theorie des rehabilitierten Ornaments. »Die Grundform des Ent-
wickelns von Formen aus Formen ist das (sehr irrefiihrend so genannte) Or-

nament. ... Ornamente sind Rekursionen, Riickgriffe und Vorgriffe, die sich
als solche fortsetzen. Sie lassen die Einheit von Redundanz und Varietit er-
scheinen. ... Das Ornament erzeugt seinen eigenen imagindren Raum durch

eine laufende Verwandlung von Formgrenzen in mehrdeutige Ubergiinge. ...
Wenn man Kunstwerke als Kunstwerke auf ihr Formenspiel hin beobachten
will, muB3 man nach ihrem Ornament fragen« (KdG, 193-196). Das Ornament
bindet die Wahrnehmungen der Beobachter, es zieht diese in sein Formenspiel
hinein, so da} ein Wahrnehmen des Wahrnehmens provoziert wird und dieses
ornamental gefiihrte Wahrnehmen eine Steigerung an sich selbst erfahrt. Diese
Werkkonzeption schliet liickenlos an die Tradition der Autonomiedsthetiken
an, welche den Sinn der Kunst ausschlieBlich in ihr selbst verorten. Gedacht
ist hier an Kunst, deren Formen allein wieder auf andere kiinstlerische Formen
verweisen und so die Welt nur noch als Leerstelle mitfithren, aber nicht mehr
ein bestimmtes Weltverhiltnis symbolisch bewirken oder zeichenhaft imitie-
ren konnen. Es handelt sich hier nicht mehr um eine Form der Uberbriickung
von Realitit und Fiktion, sondern der Sinn dieser modernen Realitétsverdop-
pelung bestinde vielmehr im Aufzeigen der Nichtiiberbriickbarkeit der von
den Kunstwerken generierten Differenz zwischen fiktionalen und realen Reali-
taten. Die Formenkombinationen werden zum »Zeichen fiir die Unbezeichen-
barkeit des Ausgeschlossenen« (KdG, 288); und was von diesen Werken aus-
geschlossen wird, ist die reale Realitdt bzw. die Welt.

Zu diesem Werkverstindnis palt dann Luhmanns fragwiirdige These, der-
zufolge die gesellschaftliche Funktion der Kunst im Nachweis von Ordnungs-
zwingen im Bereich des nur Moglichen lige (KdG, 238). Die Kunstfunktion
wird allein an dem Sinn ihrer Formenkombinationen, also an der fiktionalen
Realitdt der Kunstwerke festgemacht und nicht, wie angekiindigt, als ein kon-
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kret bestimmbares Realitdtsverhiltnis verstanden. Beziechungsweise man sagt,
dal der Sinn der durch die autonomen Kunstwerke in die Welt eingefiihrten
Differenz zwischen fiktionaler und realer Realitdt jetzt darin liegt, dal} die
Kunst in threm reinen Selbstverhiltnis den Verlust und die Unmoglichkeit zu
einem inhaltlich bestimmten Weltverhiltnis reflektiert. Auch bei dieser direk-
ten Bestimmung der gesellschaftlichen Funktion moderner Kunst 146t sich ei-
ne Argumentationslinie zum Ornament nachzeichnen: die Funktion wird als
Realitdtsverdoppelung begriffen, die Verdoppelung geschieht vermittels einer
kiinstlich generierten fiktionalen Realitéit, diese wird im Kunstwerk durch
Formenkombinationen erzeugt, und die Formenkombination im Werk wird
selbst wieder {iber das Ornament erldutert.

Eben diese Funktionsbestimmung projiziert Luhmann auch an den Beginn
der Funktionssystembildung zuriick: »Nimmt man die Theorie der Formen-
kombinationen zum Ausgangspunkt, dann liegt es nahe, den Ursprung der
Kunst unter Bedingungen, die keinen entsprechenden Begriff, geschweige
denn ein autonomes Kunstsystem kennen, im Ornament zu vermuten«
(KdG, 349). Das Ornament wird zum Urbild der Formenkombination, und aus
diesem Blickwinkel scheinen dann die ornamentalen Verschrinkungen von
Unterscheidungen von je her »die spezifische Funktion der Kunst als Attraktor
fiir Formbildungen« (KdG, 226) erfiillt zu haben. Der evolutiondre Trend der
Kunst wies dementsprechend von Anfang an in Richtung auf eine immer freie-
re und komplexere Erschaffung imaginédrer oder fiktionaler Realitdten im
Kunstwerk. Das Ornament leistete bereits dasselbe wie die Formenkombinati-
on der modernen Kunst. Spater kommt es vor allem zu einer »Vertiefung« die-
ses bereits im Ornament angelegten Potentials: »Die Ausdifferenzierung des
Kunstsystems mufl den Sinn von Ornamentalitéit verdndert, vor allem »vertieft
haben, so dal} es heute nur noch auf die Formenkombination als solche an-
kommt« (KdG, 351).

SchlieBlich findet sich noch eine Formulierung, die man als versuchsweise
Bestimmung des »Bezugsproblems« der Kunst interpretieren kann und die
sich wiederum pafigenau in die Konstellation der bisherigen Funktionsmo-
mente einfligt: »Was die Wahrnehmung auszeichnet, ist vor allem ein eigen-
standiges Verhéltnis von Redundanz und Varietit. Sie ermdglicht in einer
Weise, die durch kein Denken und keine Kommunikation einzuholen ist, eine
gleichzeitige Prisenz von Uberraschung und Wiedererkennen. Wahrneh-
mungsmoglichkeiten benutzend und steigernd, sie gleichsam ausbeutend, kann
die Kunst die Einheit dieser Unterscheidung prasentieren ... Das staunende
Vergniigen am automatischen Wiedererkennen, von dem in der Antike die
Rede gewesen war, bezieht sich auf die Einheit der Differenz: auf die Parado-
xie, daB Uberraschung und Wiedererkennen aneinander steigerbar sind«
(KdG, 228). Wenn Luhmann darauthin sagt: »Es ist die Spezialisierung auf
dieses Problem, was die Kunst sucht* und sie vor dem normalen Wegarbeiten
leichter Irritationen in den Wahrnehmungen des Alltagslebens auszeichnet«
(ebd.), dann wird damit offenbar doch ein »Bezugsproblem« der Kunst be-
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nannt, auf das diese sich im Rahmen der allgemeinen funktionalen Spezifika-
tion der Gesellschaft ausrichtet und das nun als Katalysator der Funktionssy-
stembildung zu arbeiten beginnt. Aber handelt es sich tatsdchlich um ein ge-
sellschaftliches Problem, wovon man theoretisch ausgehen miifite, oder be-
zieht sich die Kunst hierbei nur auf ein Problem ihrer selbst?

Der von Luhmann in der Kunst der Gesellschaft entfaltete Funktionsbegriff
146t sich, wie man sieht, zwar als ein in sich kohdrentes Konzept explizieren.
Die grundsitzlichen Einwénde gegen eine solche Funktionsbestimmung haben
aber weiterhin Bestand und lauten immer noch: Erstens, es handelt sich um ei-
ne Fremdbestimmung der Kunst, wenn sie in jedem ihrer Werke die Notwen-
digkeit von Ordnung belegen soll. Die so definierte Funktion wére, theorie-
immanent gesagt, nach innen hin nicht mehr offen; sie widerspriache der
Selbstbeschreibung des systemtheoretischen Funktionsbegriffes, derzufolge
gilt: »die Funktion der Funktion ist es, funktionale Aquivalente zuzulassen«
(GdG, 1144). Das Kunstsystem konnte auf eine so gestellte Aufgabe gerade
nicht mehr mit neugeschriebenen systeminternen Programmen reagieren und
je neue, aber funktional dquivalente Losungsvarianten durchspielen. Der Vor-
schlag besiegelt ein weiteres Mal, gegen die Intentionen des Autors, die These
vom »Ende der Kunst« (vgl. KdG, 502f.). Zweitens wird die gesellschaftliche
Funktion der Kunst hier an ein Bezugsproblem gebunden, das iiberhaupt kein
gesellschaftliches Problem ist. Was kdnnte schon passieren, wenn die Gesell-
schaft nicht dariiber informiert wird, daf3 sich auch in fiktionalen Welten Ord-
nungszusammenhinge ausbilden lassen? Und vor allem: Die gleiche Informa-
tion ist keine Information. Was konnte noch passieren, wenn sie diese Infor-
mation erst einmal besitzt?

Offensichtlich definiert Luhmann die gesellschaftliche Funktion der Kunst
iiber ein innerdsthetisches Problem, obwohl die Systemtheorie klare theoreti-
sche Vorgaben macht, wie man Autonomie und Gesellschafisbezug eines
Funktionssystems zusammendenken kann: »Dabei wird zur entscheidenden
Frage, ob und wie es moglich ist, innerhalb des autopoietischen (mit Bezug
auf die eigenen Operationen der Kommunikation geschlossenen) Systems der
Gesellschaft erneut autopoietische Systeme mit eigener Autonomie und eige-
ner operativer Geschlossenheit zu bilden. Die Antwort gibt der Bezug auf
Probleme des Gesamtsystems, die die Teilsysteme als ihre eigene, nirgendwo
sonst erfiillte Funktion appropriieren*« (KdG, 218). Zur Bildung eines Funk-
tionssystem kommt es genau dann, wenn es sich ein gesamtgesellschaftliches
Problem aneignet, sprich in seinen Code iibersetzt und darauthin nach eigenen
Kriterien zu 16sen beginnt. Damit scheint die Systemtheorie priadestiniert zu
sein, den von Adorno behaupteten »Doppelcharakter« der Kunst — als eines
autonomen und sozialen Faktums — theoretisch kldren zu konnen: Das System
der Kunst ist operativ geschlossen und insofern autonom, und es gewinnt diese
autopoietische Autonomie nur deshalb, weil es damit eine spezifische Funkti-
on in der Gesellschaft erfiillt. Zudem scheint das Konzept der »Realitétsver-
doppelung« aus der Kunst der Gesellschaft das Konzept des »Doppelcharak-
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ters« aus der Asthetischen Theorie in seinem Grundgedanken zu kopieren. Auf
der einen Seite geht es um den Sinn der Unterscheidung von realer und fiktio-
naler Realitét, auf der anderen ist die Rede von einem »Doppelcharakter der
Kunst als eines von der empirischen Realitdt und damit dem gesellschaftlichen
Wirkungszusammenhang sich Absondernden, das doch zugleich in die empiri-
sche Realitédt und die gesellschaftlichen Wirkungszusammenhénge hineinfallt«
(AT, 375). Die Systemtheorie miifite eigentlich auf einer ganz basalen Theo-
rieebene die Schwiche aller Autonomieésthetiken iiberwinden, welche den
Eigenwert der Kunst verteidigen, aber gerade darum ihren gesellschaftlichen
Sinn nicht mehr ausweisen kdnnen. Dennoch erfiillt Die Kunst der Gesell-
schaft gerade diese Erwartung nicht — die sie in ihrem Titel noch bestérkt.
Deswegen hatten wir einen Alternativvorschlag ausgearbeitet, der allerdings
einen entscheidenden Konsistenztest noch nicht erfiillt hat: Die Teilhabe der
Kunst beim Erstellen neuer gesellschaftlicher Selbstbeschreibungen miifite, als
Funktion, auch eine Riickprojektion in die Kunstgeschichte erlauben, so wie
Luhmann seinerseits das Ornament zum Katalysator der Systembildung erkla-
ren kann.

Auf jeden Fall steht Luhmanns rekonstruierte Selbstbeschreibung mittelal-
terlicher Kunst erst einmal im eklatanten Widerspruch zu dieser evolutiondren
Rolle, die er dem Ornament zuspricht: »Symbolisch ist die Kunst vor ihrer
Ausdifferenzierung, wenn sie fiir ihre ornamental verdichteten Zusammen-
hénge einen hoheren Sinn sucht« (KdG, 272). Die symbolische Kunst erfiillt
ihre symbolische Funktion, wie man hier sieht, nicht im ornamentalen For-
menspiel selbst, sondern besitzt sie vielmehr in der Auslegung des Ornaments
auf einen religidsen Sinn hin. Nicht nur am Ende der Kunstgeschichte, wo die
Kunst modern geworden ist, sondern auch an ihrem Ursprung, als sie sich aus-
zudifferenzieren begann, kommt es also zum Widerstreit zwischen dem all-
gemeinen Konzept der Realitdtsverdoppelung und der konkreten Funktionsbe-
stimmung der Kunst: Die Funktion soll eigentlich {iber den Sinn der Differenz
von realer und fiktionaler Realitdt bestimmt werden, wird aber dann blof3 an
einer Seite dieser Unterscheidung festgemacht.

Doch selbst wenn man sich an das Modell der Realitdtsverdoppelung hélt
und dieser evolutionstheoretischen Funktionsbestimmung miftraut, dann er-
scheint der Gedanke des provokanten Selbstbeschreibungsentwurfs durch
Kunst vollkommen abwegig. Bestand nicht das durch die traditionelle Kunst
gestiftete Realitdtsverhéltnis in einer symbolischen Prisentation bzw. in einer
imitativen Représentation der Welt? Heil3t dies nicht zwangslaufig: Affirmati-
on von Welt, also genau das Gegenteil von jenem negativen Weltverhéltnis,
das die irritative Kunst heute besitzt? Die naheliegende Assoziation diirfte
sein, daB3 etwa das Prinzip der naturgetreuen Nachahmung in der Malerei auf
Weltbestétigung zielt, auf eine Abbildung der Realitét, wie sie ist. Man konnte
aber auch umgekehrt argumentieren, da zum Beispiel die Einfilhrung der
Zentralperspektive in die Malerei selbst eine Innovation war, die, als sie zum
ersten Mal auf der Bildfldche erschien, fiir erhebliches Aufsehen gesorgt hat
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und ganz entscheidend an der Ablosung des mittelalterlichen und bei der
Durchsetzung des neuzeitlichen Weltbildes mitgewirkt hat. Auch hier, kann
man sagen, hat die Renaissancemalerei die Selbstbeschreibung der Renais-
sance provoziert. In derselben Weise diirfte sich der gesamte Materialfort-
schritt der Kunstgeschichte auf seine katalytische Funktion in der Selbstbe-
schreibungsgeschichte der Gesellschaft hin interpretieren lassen. Zu zeigen
wire, dal und wie wichtige kiinstlerische Innovationen plotzlich andere
Schemata der Erfahrung aufrufen, und daB diese strukturellen Neukopplungen
von BewuBtsein und Kommunikation am &sthetischen Objekt jeweils ihr Pen-
dant in der sich modernisierenden Gesellschaft besitzen.

In Analogie zu jenem Leitsatz aus der Politik der Gesellschaft, der das evo-
lutionstheoretische Moment des Funktionsbegriffs expliziert, lieBe sich jetzt
sagen: »Wir konnen nunmehr auch sehen, weshalb die Evolution diese Funk-
tion >wahlt<. Sie entspricht einem Problem, das die Gesellschaft mit oder ohne
ausdifferenzierte [Kunst /HL] 16sen muBi« (vgl. PdG, 87), ndmlich der Not-
wendigkeit, dal eine Gesellschaft ihre Evolution jeweils in einer neuen
Selbstbeschreibung restabilisieren muf. Dies war und ist das Bezugsproblem
der Kunst. Auch in der noch nicht funktional differenzierten Gesellschaft, wo
die Kunst noch nicht autonom war und eine dienende bzw. stiitzende Funktion
fiir andere Funktionskreise erfiillte, ergaben sich immer dann fiir sie Freirdume
der Innovation, wo die Gesellschaft sich mit Orientierungsproblemen konfron-
tiert sah. Auch als die Kunst noch fest an die Anlehnungskontexte der Religi-
on und der Politik gebunden war und insofern Fremdfunktionen bediente,
konnte sie doch bereits damals in Zeiten des geschichtlichen Umbruchs latent
autonom agieren und die Orientierungsliicken der Gesellschaft als Spielrdume
fiir kiinstlerische Innovationen nutzen. Selbst die mittelalterliche symbolische
Kunst erfiillte nicht bloB eine memorative und educative Fremdfunktionen fiir
die Religion, sondern sie zersetzte mit ihrem spezifischen Symbolgebrauch
zugleich auch das heidnische Weltverhéltnis, wo den Ornamenten der Natur
noch eine magische (und eben keine symbolische) Wirkung zugesprochen
wurde.

Die Frage der Evolutionstheorie ist immer, wann und warum werden Varia-
tionen selektiv verstarkt und bleiben keine zufillig entstehenden und verge-
henden Bagatellereignisse. Die Antwort kdnnte jetzt lauten: weil die kiinstleri-
schen Innovationen der Gesellschaft in ihren Wendezeiten ein Orientierungs-
muster liefern, also Schemata, die sich iibernechmen lassen und auBerésthetisch
brauchbar sind. Die gesellschaftliche Funktion der Kunst, die Provokation von
Selbstbeschreibungen der Gesellschaft, wire damit in der traditionellen Kunst
eine evolutiondre Vorausentwicklung gewesen, die im Zuge ihrer Autonomi-
sierung als evolutiondrer Attraktor gewirkt hat und nach der Ablosung der
Kunst von allen Fremdfunktionen sich schlieBlich als die spezifische Eigen-
funktion des Kunstsystems herausstellen 146t. DaB3 diese Funktion in den
Selbstbeschreibungen der traditionellen Kunst eher latent blieb, sich aber in
der Moderne umso deutlicher zeigt, 1aBt sich mit dem extrem unterschiedli-
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chen Tempo der gesellschaftlichen Evolution erkldren. Erst wo die evolutiona-
ren Verschiebungen an der Tagesordnung sind, bemerkt auch die Kunst an
sich selbst die Funktion, welche sie vordem im Zeitmal} von Jahrhunderten er-
fiillte.

Die Ergebnisse des Theorievergleichs lassen sich jetzt tabellarisch zusam-
menstellen: Man hat es jeweils mit zwei Vorschldgen zur gesellschaftlichen
Funktion, mit zwei kontrdren Bestimmungen des evolutiondren Attraktors und
mit zwei unterschiedlichen Bezugsproblemen des Kunstsystems zu tun. Die-
sen beiden divergierenden Konkretionen des systemtheoretischen Funktions-
begriffes entsprechen zwei gegensétzliche Werktheorien. Auf der einen Seite
werden Kunstwerke als selbstreferenzielle Formenkombinationen begriffen,
auf der anderen Seite wird ein Konzept entwickelt, das den Umschlag solcher
asthetischen Selbstbeziige in lebensweltlich relevante Fremdbeziige sichtbar
macht und den durchkonstruierten Formenkombinationen eine Ausdrucks-
komponente zuschreibt. Entsprechend dieser Differenz in den Werkauffassun-
gen mufl auch die Kommunikation vermittels solcher Werke, also die Kunst-
kommunikation im Sozialsystem, unterschiedlich ausfallen, woriiber sich wie-
derum die gesellschaftliche Funktion der Kunst je anders bestimmt. So wie
sich im einen Fall die autonomen Werke gegen die Welt verschlielen und im
anderen Fall die Werke aufgrund ihrer Autonomie erst die Welt erschlieBen
konnen, muBl auch der Gesellschaftsbezug des Kunstsystems gedacht werden.
Die gesellschaftliche Funktion der Kunst wird deshalb einmal im bloBen Auf-
weis fiktionaler Ordnung gesehen, das andere Mal in den Zersetzungseffekten,
welche solche fiktionalen Ordnungen fiir die Selbstbeschreibungen der Gesell-
schaft besitzen. Unter solchen Voraussetzungen kann im ersten Fall das Be-
zugsproblem der Kunst {iberhaupt nicht mehr in bezug auf die Gesellschaft de-
finiert werden, es muf} aus dem Funktionsbegriff herausfallen, und kann héch-
stens noch — auf Kosten der Theoriekonsistenz — innerésthetisch als Problem
der Steigerung von Varietit und Redundanz des Wahrnehmens begriffen wer-
den. Im zweiten Fall 146t sich hingegen der permanente Bedarf der Gesell-
schaft nach addquaten Komplexititsreduktionen ihrer selbst als das gesell-
schaftliche Problem herausstellen, auf das sich das Sozialsystem Kunst be-
zieht. SchlieBlich ergibt die Riickprojektion der beiden Funktionsbestimmun-
gen in die Kunstgeschichte zum einen, dal das Ornament als eine »vorausan-
gepalite« Formenkombination und diese wiederum als Katalysator der Funkti-
onssystembildung begriffen wird, und zum anderen, dafl das von der Kunst
geschaffene Formenspiel Spielriume des Ausdrucks freisetzt, die Verdnde-
rungen in der geschichtlichen Weltwahrnehmungsweise kommunizierbar ma-
chen. Diese soziale Funktion erfiillte die Kunst auch schon vor ihrer System-
bildung, und sie begann, als die Gesamtgesellschaft sich funktional differen-
zierte, als Kristallisationskern einer solchen Systembildung zu wirken.



C.  Universalisierungstest

Auch wenn eine Theorie erkennt, daf} ihre Reflexionen bodenlos sind, dal} es
mithin keinen letzten argumentativen Grund gibt, auf den sie sich stellen
konnte, so muf} sie deshalb nicht, wie eben vorgefiihrt, ihren Realitdtsbezug
preisgeben und dem Relativismus verfallen — sie mufl nur auf Letztbegriin-
dungen verzichten. Aber selbst hierzu findet sich noch ein funktionales Aqui-
valent: die traditionellen Letztbegriindungsanspriiche lassen sich durch Uni-
versalititsanspriiche ersetzen. Ein Theoriekonzept kann testen, in wie weit es
das gesamte thematische Universum seiner Problemstellung zu erfassen ver-
mag, wenn es auch die hierzu vertretenen Gegenpositionen in ihren Geltungs-
anspriichen so ernst wie moglich nimmt und als ein Wahrheitsmoment der ei-
genen Position in sich integriert.

Wie immer besteht unsere Strategie darin, der Systemtheorie in ihren Aus-
sagen so weit es geht zu folgen und Zweifel ihr gegeniiber so spét wie moglich
anzusetzen. Wie Luhmann gehen wir davon aus, daf die Kunst der modernen
Gesellschaft autonome Kunstwerke hervorbringt. Aber werden diese Werke
damit automatisch zu referenzlosen Zeichen der Unbezeichenbarkeit, zu pro-
fanisierten leeren Symbolen, deren Aufgabe einzig darin besteht, den abstrak-
ten Ordnungszwang ihrer moglichen Welt zu vergegenwértigen? Es wére an
dieser Stelle auch eine ganz andere Lesart moglich, eine geringfiigige Akzent-
verschiebung, welche die gesamte Konzeption der Kunst der Gesellschaft in
ein anderes Licht riickt — und eine Umdeutung zulaft.

Man kann die Position einnehmen, dal Luhmann mit seiner These von der
Ordnungsnotwendigkeit des Moglichen keinen allgemeinen Begriff zur gesell-
schaftlichen Funktion der Kunst entwickelt, sondern — im Einklang mit unse-
rer Gegenthese — der Gesellschaft damit selbst einen historisch konkreten
Selbstbeschreibungsvorschlag unterbreitet. Offensichtlich ist es nicht zwin-
gend, daB jedes Kunstwerk einen Ordnungsaspekt herausstellt — die dekon-
struktivistische Architektur eines Daniel Liebeskind verfolgt genau das entge-
gengesetzte Ziel; das postmoderne Architekturprogramm von Charles Moore
kombiniert iiberlieferte Formen der Kunstgeschichte und ruft so Auslegungen
hervor, welche im besten Fall die Pluralitdt, wenn nicht die Beliebigkeit der
asthetischen Ordnung, also ebenfalls Unordnung betonen. Die Funktionsbe-
stimmung der Kunst der Gesellschaft orientiert sich gerade nicht an diesen
Formen des zeitgendssischen Kunstwerks, sondern an Werken, die im Kunst-
system zwar zu finden sind, aber unter deren herrschenden Programmen und
den aus ihnen gewonnenen Selbstbeschreibungen zur Zeit eher negativ bewer-
tet werden. Luhmanns Kunstsoziologie arbeitet letztendlich nicht nur mit dem
neutralen Werkbegriff der Formenkombination, sondern sie zielt dariiber hin-
aus auf eine ganz besondere Art und Weise, die Formen im Werk zu kombi-
nieren: ndmlich auf »Selbstprogrammierung« (KdG, 328ff.). Nur wo Kunst-
werke ihre Formen dazu benutzen, die Beobachtung weiterer Formen zu diri-
gieren, nur dort kommt es wie bei einem Ornament zu einer Steigerung von
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Uberraschung und Wiedererkennen, sprich von Varietit und Redundanz im
Medium des Wahrnehmens (vgl. KdG, 228). Aber das ist nur ein Programm,
dem die moderne Kunst folgen kann. John Cage maximiert die Varietit seiner
Horstiicke, um moglichst alle musikalischen Redundanzen in ihnen zu 16-
schen; die Minimale Musik von Philip Glass minimiert alle Variationen im
musikalischen Ablauf und gewinnt ihren Ausdruck in einem Hochstmal3 von
kompositorischer Redundanz.

Uber den Aspekt der Selbstprogrammierung von Formenkombinationen
wird der Kunst der Gesellschaft ein normativer Werkbegriff eingeschrieben,
insofern sich Luhmanns Kunstsoziologie latent fiir die formstrengen und inne-
re Komplexitdt aufbauenden Kunstwerke engagiert. Dieser normative Zug
wird an einigen Textstellen offenkundig. So meint Luhmann, daf die Redukti-
on aufs Formale, Minimale, radikal Vereinfachte keine auf Dauer befriedigen-
de Antwort sein konne und vermutet, dal die Tendenz eher dahin gehen wird,
vom Einzelwerk selbst wieder grofftmogliche Komplexitit zu verlangen
(vgl. KdG, 288). Zudem deutet er den Verzicht auf Schwierigkeit und Kénnen
bei der Herstellung von Kunstwerken als Inflationierung der Kunst (vgl.
GdG, 385). Und er mdchte, obwohl dies in der aktuellen Kunstszene gerade
nicht en vogue ist, an der alten Aufgabenstellung festhalten, fiir mehr Varietit
immer noch Redundanz zu beschaffen (vgl. KdG, 507).

All dies spricht unserer Meinung nach nicht gegen, sondern fiir Luhmanns
Kunsttheorie, insofern man sie als Affront gegen ein mittlerweile erschopftes
postmodernes Selbstverstindnis der Kunst versteht. Auch unsere Beispiele
sind so gewdhlt, daB sie sich — wie das Kabelkalb oder jene Simple Story —
selbst programmieren und deshalb besonders geeignet sind, gesellschaftliche
Erfahrungsgehalte in den sich zusammenziehenden Verweisungszusammen-
héngen ihrer Formenkombinationen einzufangen. Dieser Sinn von Normativi-
tdt, der bei einer bestimmten Auswahl von Kunstwerken und ihrer kunsttheo-
retischen Aufwertung impliziert ist (und nichts mit Moral zu tun hat), ist
erlauterungsbediirftig.

Was heil3t es, daf eine bestimmte Form des Kunstwerks im Kunstsystem
angesagt oder abgesagt ist; macht es liberhaupt Sinn, sich mit einer philoso-
phischen Theorie derart gegen die inneren Normen bzw. das etablierte Selbst-
verstidndnis der Kunst zu stellen? Zuerst einmal bedeutet es, daB die Kunstkri-
tik andere Priferenzen setzt, daB sich das Kunstsystem zur Zeit an einer
Selbstbeschreibung orientiert, die in erster Linie solche Programme im System
positiv bewertet, welche das offene, unkomplizierte und spielerische Kunst-
werk konzipieren. Man braucht nur die Semantik der gegenwartigen Kunstkri-
tik auf diese Worte hin zu beobachten und wird feststellen, daf {iber genau
dieses Vokabular positive Wertungen transportiert werden (zumindest bisher,
wahrscheinlich markiert die Documenta XI hier eine Zisur). In derartigen
grundsitzlichen Uberzeugungen, welche das Vorverstindnis beinahe der ge-
samten Kunstkritik prdgen und gewissermafien lageriibergreifend die Bedin-
gungen der Mdglichkeit ihres kritischen Urteils definieren, manifestiert sich
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die Selbstbeschreibung des Kunstsystems. Hier entscheidet sich, welchen Cha-
rakter grofie Ausstellungen und wichtige Musikfestivals, oder renommierte Li-
teraturpreisverleihungen besitzen.

Woher aber gewinnt die Kritik ihre temporére Sicherheit zum Urteilen? Im
Kontext der Systemtheorie muf3 die Antwort natiirlich lauten: aus sich selbst,
als Eigenwert der Kommunikation. Dem ist nicht zu widersprechen, aber es ist
auch moglich weiterzufragen, wovon diese Eigenwertbildung abhéngig bleibt;
und hier kann man in einem zweiten Anlauf sagen: von der jeweiligen Um-
welt, von den entsprechenden Fremdreferenzen des Systems. Fiir die Kunstkri-
tik diirften dies vor allem auch Texte der Kunsttheorie sein, in welche basale
Priamissen aus der Erkenntnistheorie, der Gesellschaftstheorie und der Philo-
sophie eingehen. Die Kunstkritik gewinnt zwar nicht ihre Kriterien aus diesen
Weltbeschreibungen, aber sie stabilisiert ihre eigenen Urteilsstrukturen in ih-
nen: sie initiiert punktuelle Kopplungen zwischen jenen Fremdbeschreibungen
und ihrer Selbstbeschreibung der Kunst.

So stellt Luhmanns Konstruktivismus die postmoderne Selbstbeschreibung
der Gesellschaft genauso in Frage, wie die postmoderne Selbstbeschreibung
der Kunst. Auf der einen Seite setzt er im Rahmen seiner allgemeinen Gesell-
schaftstheorie auf eine neue Theorietechnik, auf die sich selbst programmie-
rende Theorie, auf der anderen Seite stellt er mit seiner Kunstsoziologie die
sich selbst programmierenden Kunstwerke als besonders interessante Kunst-
form heraus. Fiir die in den letzten Jahren dominante, postmoderne Selbstbild
des Kunstsystems diirfte dies eine Herausforderung sein. Es assoziiert kiinstle-
rische Innovationen gern mit dem Begriff des »offenen Kunstwerks«, das im
Unterlaufen und im spielerischen Umgang mit Formzusammenhéngen fiir ein
uneinheitliches und insofern auch pluralistisches Weltbild steht.* So wie in
der Gesellschaftstheorie Luhmann die Anstrengung unternimmt, die unter-
komplexen Beschreibungen der Postmoderne zu liberwinden, so signalisieren
auch die Uber ihre Formenkombinatorik sich schlieBenden Kunstwerke, daf3
diese Selbstbeschreibung der Gesellschaft unter dem Stichwort des Pluralis-
mus die anstehenden Probleme der Gesellschaft eher verschleiert, anstatt sie
wahrnehmbar zu machen. In einem ganz allgemeinen Sinne diirften jetzt ver-
starkt Probleme gesellschaftlicher Integration und Riickkopplung in den Vor-
dergrund treten, und zwar sowohl in der Gesellschaftsstruktur als auch in ihrer
Semantik. Sie diirften sich aus dem gegenwirtigen Stand der neu entstandenen
Differenzierungsverhéltnisse ergeben, und unsere Zweitanalyse der Kunst der
Gesellschaft, aber auch unsere Beispiele sprechen dafiir, dall die zeitgendssi-
sche Kunst genau diese Problemverschiebung bereits registriert. Allerdings
nur auf der Ebene der Operationen, sprich in den Kunstwerken, jedoch noch
nicht auf der Ebene der Selbstbeschreibung.

Es gehort mittlerweile zur Routine des Kunstbetriebs, daf} die Kiinstler die
von der Kunstkritik errichteten Inseln der Plausibilitit verlassen, ins offene
Meer der Kunst hinausschwimmen und einzelne Kritiker mit waghalsigen
Manévern hinterher zu segeln versuchen. In solchen Momenten gewinnt auch
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die Intervention der Kunstphilosophie ihren Sinn: sie sorgt fiir den nétigen
Riickenwind, sie verspricht mit abstrakten Argumenten der ausfahrenden Kri-
tik, dafl das Land einer neuen Selbstbeschreibung schon in Sicht ist und besté-
tigt ihr einen innovativen Kurs. Wenn dieses Bild stimmt, dann erfiillt sowohl
Luhmanns Gesellschaftstheorie als auch die von ihr selektierte Gegenwarts-
kunst jene Funktion, die wir Reflexionssystemen in der modernen Gesellschaft
generell zuschreiben wollen: sie reizen die 6ffentliche Meinung, sich eine
neue Meinung iiber sich selbst zu bilden. Da es hier auf ziigige Kommunikati-
on ankommt, werden Slogans benétigt, die medientauglich sind. Man spricht
langst vom Ende der Postmoderne und verkiindet eine »Zweite Moderne«*.
Derart zur Parole eingedampften Komplexititsreduktionen scheinen theore-
tisch banal zu sein; was jedoch den ernst zu nehmenden Unterschied ausmacht
ist: an welchen Vereinfachungen sich eine Gesellschaft konkret orientiert.
Hier scheint, wenn wir die Zeichen aus Kunst und Gesellschaftstheorie richtig
deuten, ein Umdenken angesagt zu sein. Das Registrieren und Synthetisieren
zweier derart inkommensurabler Signale zu einer Information war jedoch im-
mer schon ein typisches Signal aus der Philosophie.

Man muB} das Erscheinen von Ordnungszwéngen in den Formenkombina-
tionen der Kunst also nicht notwendig zur modernen Gesellschaftsfunktion der
Kunst erkldren, sondern man kann darin eine historische Auswahl und Ausle-
gung zeitgendssischer Kunst sehen, die fiir die Umschreibung der gegenwiérti-
gen Selbstbeschreibung der Gesellschaft relevant sein konnte. Diese Umdeu-
tung hitte zur Konsequenz, dall das allgemeine Bezugsproblem der Kunst
auch in diesem Fall in der Evolution der modernen Gesellschaft besteht, die
die je verdnderte Problemlage in ihre Selbstbeschreibung integrieren muf3. Die
Kunst der sich selbst programmierenden Werke liefert die ersten Bilder einer
reflexiv gewordenen Moderne und fordert die Kunstkritik zu Interpretationen
heraus, die das postmoderne Selbstverstdndnis und die an ihm ausgerichtete
offentliche Meinung potentiell in Frage stellen.

Zusammenfassend 146t sich sagen, daB3 die hier ausgearbeitete Funktionsbe-
stimmung zuerst einmal die wesentlichen Aspekte des systemtheoretischen
Funktionsbegriffs enthdlt. Die einzelnen Funktionsmomente reichen in die
wichtigsten Teiltheorien hinein, sie sind nach einem ersten Test konsistent und
lassen sich hinldnglich plausibilisieren, und es ist auch moglich, die partielle
Wabhrheit der Luhmannschen Kunstfunktion in diesem Konzept zu reformulie-
ren und somit zu ihrem eingeschrdankten Recht zu verhelfen. Man gewinnt
damit eine Bestimmung der Kunst, welche dieses Phdnomen in seinen wesent-
lichen Sinndimensionen erschliet und damit in seiner Komplexitdt beobacht-
bar, verstindlich und vor allem: kommunizierbar macht. Je komplexer aber
ein Phanomen auf diese Weise begriffen ist, desto unwahrscheinlicher wird es,
dal3 eine solche in sich selbst verankerte und an anderen Kontexten konfir-
mierte Bestimmung eine blofBe Fiktion bleibt; desto gewisser kann man sein,
dal} man es mit einem Realitdtskonstrukt zu tun hat, auf das man sich bei Ori-
entierungs- oder Entscheidungsbedarf verlassen kann. Ein Begriff aber wie der
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Funktionsbegriff, welcher derart die entlegendsten Kontexte eines Phdnomens
zu kontrollieren hat, mufl weit in unseren Sprachraum ausgreifen und besetzt
deshalb, nicht ohne Grund, ein weites semantisches Feld.

Wandel, Hoefer, Lorch + Hirsch: Dresdener Synagoge

Kunsttheorien lassen sich auch vergleichen, wenn man sie auf ein und dassel-
be Kunstwerk bezieht. Man sieht das Werk jeweils verschieden, sobald man es
aus verschiedenen Theorieperspektiven betrachtet. In der Architektur, wo die
Werke, ob man sie wahrnehmen will oder nicht, die dsthetische Erfahrung des
offentlichen Raumes préaformieren, ist der Gesichtspunkt der gesellschaftli-
chen Funktion von besonderer Brisanz. Kaum ein anderes Gebdude aus der
jingsten deutschen Baugeschichte greift in ein Stadtbild so radikal ein wie die
von der Architektengruppe Wandel, Hoefer, Lorch und Hirsch errichtete
Dresdener Synagoge. Anhand von Architektur und speziell an diesem Bau-
werk 1463t sich nachvollziehen, was man an der Kunst sehen kann, und was
man an ihr nicht zu sehen bekommt, wenn ihre soziale Funktion auf die eine
oder die andere Weise definiert ist. Die verhandelten Theorien diirften hierbei
nur jenes Vorverstidndnis explizit machen, das ansonsten die dsthetischen Ur-
teile — die so gesehen Vorurteile sind — in ganz entscheidendem Malle prapa-
riert.

Die Wahl dieses Beispiels mag verwundern, da es sich hier um einen Sa-
kralbau handelt, der die Kunst eindeutig in den Dienst der Religion stellt. Eine
solche Baukunst scheint von vornherein ihre eigene Autonomie preiszugeben
und eine heteronome Fremdfunktion zu erfiillen. Das Gebdude besteht aus
zwei kubischen Baukorpern — der Synagoge selbst und dem jiidischen Ge-
meindezentrum —, die von einer durchgédngigen Mauer verbunden werden. Auf
den ersten Blick wirkt das Ganze wie eine Festungsanlage; der fensterlose Be-
tonwiirfel erscheint wie ein Hochbunker zwischen Flufl und Innenstadt in stra-
tegisch giinstiger Lage (Abb. 3). Doch einer solchen Wahrnehmung fehlt es
offensichtlich an den nétigen Hintergrundinformationen, um diese Architektur
richtig lesen zu kdnnen: Die Synagoge zitiert ihre Urform herbei, sie symboli-
siert den Salomonischen Tempel. DaB3 sie zudem den Charakter eines Boll-
werks besitzt, ist wohl eher der Tatsache geschuldet, dall auch das erste Got-
teshaus der Juden, so wie fast alle archaischen Sakralbauten, eine Wehrfunkti-
on besal}. Es gibt an diesem minimalistischen Bauwerk eigentlich nur zwei ar-
chitektonische Auffilligkeiten: zum einen der in sich geschlossene Kubus sel-
ber, zum anderen, dal dieser Baukdrper sich langsam um seine eigene Achse
dreht. Aber auch dieser artistische Zug des Gebdudes besitzt eine religiose
Funktion. Das schmale Baugrundstiick machte es unmoglich, den Grundrif3
der Synagoge exakt an den vier Himmelsrichtungen zu orientieren, so daf3 sich
ihr Innenraum nicht mehr, wie es die Vorschrift gebietet, nach Osten ausrich-
ten lieB. Die Architekten kompensierten diesen Mangel mit einem Kunstgriff:
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sie errichteten die Mauern aus 120 x 60 x 60 cm groflen Betonformsteinen und
riickten die {ibereinander liegenden Ziegelreihen jeweils um 6 cm ein bzw.
lieBen sie am anderen Ende um diesen winzigen Betrag iiberstehen. Nachdem
das Gebdude in jeder seiner zweiunddreifig horizontalen Steinschichten um
dieses Mal versetzt wurde, hat es sich in 18 m H6he um etwa 1,80 m aus sei-
nem Grundrif3 herausgedreht und erreicht nun in Trauthdhe die gebotene Ori-
entierung (Abb. 4). Statt am Grundrifl kann der Kultraum der Synagoge nun
am Deckenril3 ausgerichtet und geostet werden. Ein aus einem Metallgewebe
gefertigter bronzefarbener Vorhang hingt vom Deckenrost der Synagoge her-
ab und bildet einen zweiten Raum im Innenraum. Er erinnert an das transpor-
table Stiftszelt mit der Bundeslade, das urspriingliche, provisorische Gottes-
haus der Israeliten. Dieses Zelt im Tempel umgrenzt erst den rituellen Raum.

Die wesentlichen Gestaltmerkmale des Bauwerks besitzen mithin einen fe-
sten religiosen Sinn. Zudem erinnert die Mauer, welche die beiden getrennten
Hauser verbindet, an die Klagemauer in Jerusalem. Und auch die auffillige
Liicke, die von Gemeindehaus und Synagoge aufgerissen wird und weithin
sichtbar zwischen den beiden Baukdrpern klafft, erfiillt einen auBeréstheti-
schen Zweck: sie markiert als Leerstelle den ehemaligen Standort der alten
und zerstorten Synagoge von Dresden. Aber die Frage nach der sozialen Funk-
tion dieser Architektur eriibrigt sich nicht allein schon damit, da3 die Kunst
derart heteronome Funktionen erfiillt. Verkorpert nicht diese am Elbufer ge-
strandete fensterlose Monade zugleich die Urform eines autonomen Bau-
kunstwerks? Man kann dariiber spekulieren, dafl dieser architektonische Ent-
wurf, der so gar nicht in das historische Elbpanorama der Stadt zu passen
scheint, sich nur deswegen realisieren lieB3, weil diese Stadt ihrer jiidischen
Gemeinde gegeniiber in einer besonderen Schuld stand. In der beriichtigten
Reichskristallnacht wurde die alte Synagoge in Dresden von den ansdssigen
Nationalsozialisten niedergebrannt, und insofern verstand es sich wohl von
selbst, dal man es weitgehend der verfolgten Gemeinde iiberlie, welches
Haus sie an jenem geschichtstrachtigen Ort zum zweiten Mal errichtet. Diese
Entlastung von iiblichen stadtpolitischen Riicksichten und iiberlieferten Ge-
schmacksurteilen bildete den vielleicht entscheidenden Autonomiegewinn fiir
die Realisierung gerade dieses Projekts, in dem die Architektur, trotz religio-
ser und politischer Funktion, sich als autonome Kunst behauptet. Ein dstheti-
scher Eigenwert des Gebédudes 148t sich ausmachen, selbst wenn man seine re-
ligiose Codierung kennt. Ob und wie man diesen Eigenwert aber konkret er-
fahrt, das hingt sehr von der Theorieperspektive ab, mit der man implizit oder
explizit diesen Sakralbau betrachtet.

Blickt man vom Standpunkt der Kunst der Gesellschaft auf die neue Syn-
agoge in Dresden, dann wird man ohne Miihe Luhmanns Funktionsthese, daf3
Ordnung im Bereich des Mdglichen moglich ist, bestitigt finden. Die regel-
méaBig gegeneinander versetzten Steinreihen bilden ein eigenes ornamentales
Muster, das zu dieser allgemeinen Sichtweise auf die Kunst mit ihren Werken
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Abb. 4
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paBt. An diesem Beispiel aus der Architektur wird jedoch auch evident, wel-
che Wahrnehmungskosten und Erfahrungsverluste entstehen, wenn man die
gesellschaftliche Funktion der Kunst nur in bezug auf solche selbstreferenziel-
len Formverschrankungen bestimmt. Man muf3 davon absehen, dal3 derartige
Bauwerke kontextbezogen erfahren werden, sprich da}l die Kunst der Archi-
tektur zumeist mit einem Stadtraum kommuniziert. Aber gerade an den noch
unbestimmten Ubergiéingen zwischen Kontext und Werk wird in der Architek-
tur, so deutlich wie nirgends sonst, der soziale Sinn der Kunst generiert. Als
ein autonomes Bauwerk bliebe so die Dresdener Synagoge ein profanes Sym-
bol fiir die Unbeobachtbarkeit der Welt. Es gibt jedoch auch Sichtweisen, wo
der durch das Kunstwerk hindurchgegangene Blick die Welt anders als ge-
wohnt erfahrbar macht und erschlief3t.

Wir hatten gesehen, daB Adornos Asthetische Theorie die Autonomie der
Kunstwerke nicht nur {iber den innerdsthetischen Formenzusammenhang, son-
dern als Dialektik von Konstruktion und Ausdruck begreift. Uber ihr werkin-
tern vermitteltes Ausdrucksmoment kann die Kunst mimetisch oder gestisch
nach der Realitét ausgreifen: »Kunst ist so wenig Abbild wie Erkenntnis eines
Gegenstédndlichen ... Vielmehr greift Kunst gestisch nach der Realitét ... Thre
Konstellation im Kunstwerk ist die Chiffrenschrift des geschichtlichen We-
sens der Realitit, nicht deren Abbild. Seine Verhaltensweise ist der mimeti-
schen verwandt« (AT, 425). Jener dialektische Umschlag von Konstruktion in
Ausdruck wurde von uns bereits formentheoretisch interpretiert; das Erldute-
rungsmodell, das Adorno zur Verfligung steht, konnte man als Konstellations-
lehre bezeichnen. Auf jeden Fall kann man auf diesem Weg auch der moder-
nen Kunst noch die Kraft zur Realitdtsverdoppelung — zur Erschaffung der
»Welt noch einmal« — zusprechen: »Ist ein Wahres an Schopenhauers These
von der Kunst als der Welt noch einmal, so ist doch diese Welt in ihrer Kom-
position aus den Elementen der ersten versetzt, gemifl den jiidischen Be-
schreibungen vom messianischen Zustand, der in allem sei wie der gewohnte
und nur um ein Winziges anders. Nur ist die Welt noch einmal von negativer
Tendenz gegen die erste, eher Zerstorung dessen, was durch vertraute Sinne
vorgespiegelt wird, als Versammlung der zerstreuten Ziige des Daseins zum
Sinn. Nichts in der Kunst, auch nicht in der sublimiertesten, was nicht aus der
Welt stammt; nichts daraus unverwandelt« (AT, 208f.). Man mochte meinen,
dal3 die Dresdener Synagoge den messianischen Zustand architektonisch her-
beizitieren mdchte, wenn sie ihre Bauelemente um ein Winziges gegeneinan-
der versetzt, aber zum einen wire auch dies eine religiose Auslegung und zum
anderen wiirde die Asthetische Theorie jede konkrete Interpretation des Bau-
werkes blockieren. So wie die Dialektik von Konstruktion und Ausdruck von
Adorno als Dialektik der Aufklarung ausgedeutet wird, so erstarrt auch die als
Werktheorie noch flexible Konstellationslehre in ihrer Verkopplung mit
Adornos Geschichtsphilosophie und deren unvermeidbaren Projektion auf eine
gesellschaftliche Utopie: »BewuBtlos muB ein jedes Kunstwerk sich fragen, ob
und wie es als Utopie mdglich sei: stets nur durch die Konstellation seiner
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Elemente. Es transzendiert nicht durch die bloe und abstrakte Differenz vom
Einerlei sondern dadurch, daf3 es das Einerlei rezipiert, auseinandernimmt und
wieder zusammensetzt; was sie dsthetische Schopfung nennen, ist solche
Komposition. Uber den Wahrheitsgehalt von Kunstwerken ist danach zu urtei-
len: wieweit sie das Andere aus dem Immergleichen zu konfigurieren fahig
sind« (AT, 462). Diese Verbindung von Werktheorie und Gesellschaftstheorie
hat zur Folge, daf} die Konstellationen, die Kunstwerke sind, einerseits auf ei-
ne Utopie hin projiziert werden miissen, andererseits aber unter ein striktes
Utopieverbot fallen: »So wenig wie Theorie vermag Kunst Utopie zu konkre-
tisieren; nicht einmal negativ. Das Neue als Kryptogramm ist das Bild des Un-
tergangs; nur durch dessen absolute Negativitit spricht Kunst das Unaus-
sprechliche aus, die Utopie. Zu jenem Bild versammeln sich all die Stigmata
des Abstolenden und Abscheulichen in der neuen Kunst. Durch unverséhnli-
che Absage an den Schein von VersShnung hilt sie diese fest inmitten des
Unversohnten, richtiges BewuBtsein einer Epoche, darin die reale Mdglichkeit
von Utopie — daB die Erde, nach dem Stand der Produktivkrifte, jetzt, hier,
unmittelbar das Paradies sein konnte — auf einer duBersten Spitze mit der
Mbglichkeit der totalen Katastrophe sich vereint« (AT, 55f.). Wenn die Kunst-
werke aber einerseits auf einen utopischen Gehalt hin verpflichtet werden, an-
dererseits dessen Konkretion ausgeschlossen bleibt, dann kann es keine ge-
haltvolle Auslegung solcher Werke mehr geben. Im Interpretationshorizont
der Asthetischen Theorie entzieht sich die Kunst theoretisch — also unabhingig
davon, welche Kunstkritiken Adorno selbst vorgelegt hat — jeder inhaltlichen
Interpretation; sie spricht nur »das Unaussprechliche« aus. Selbst wenn die
Werke »gestisch nach der Realitit« griffen, und selbst wenn sie dabei das »ge-
schichtliche Wesen der Realitit« einfangen wiirden, lieBe sich diese Chiffren-
schrift nicht im geringsten mehr entziffern, sondern die Werke werden von der
Kunsttheorie darauf programmiert, abstrakte Chiffren fiir eine Utopie an sich
zu sein, fiir die »reale Moglichkeit von Utopie« und deren Mifllingen. Symbo-
lisierten die Kunstwerke bei Luhmann die Welt als hyperkomplexen und inso-
fern unbeobachtbaren Sinnhorizont, so symbolisieren sie bei Adorno eine
ebenso abstrakte und leere, aber normativ gedachte Gegenwelt. In beiden Fél-
len wird der gesellschaftliche Sinn der Kunstwerke durchgéngig determiniert,
die gesellschaftliche Funktion der Kunst ist nach innen hin nicht mehr offen,
sie nimmt der konkreten Realisation der Kunstwerke ihren Eigenwert und
fiihrt insofern zur Heteronomie der Kunst.

Wird die Ausdruckskomponente der Werke von der Asthetischen Theorie
derart geschichtsphilosophisch tiberformt und gebunden, dann kann man den
Versuch unternehmen, sie wieder freizusetzen. In einem ersten Schritt hatten
wir darauthin Adornos Werktheorie aus ihrer Hintergrundphilosophie heraus-
gelost. In einem zweiten Schritt wird man angeben miissen, wie man diesen
konstruktiv vermittelten Ausdruck statt dessen auf die reale Welt bezieht. Und
hier lautet die Antwort: die Kunsttheorie darf den Gehalt der Werke tiberhaupt
nicht auf die Welt beziechen, zumindest nicht direkt. Sondern der soziale Sinn
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der Kunst 146t sich immer nur an den Weltkonstrukten, d.h. an den massenme-
dial vermittelten und 6ffentlichkeitswirksamen Selbstbeschreibungen der Ge-
sellschaft festmachen. Nur {iber den Umweg des vermittelten Weltbezugs en-
den die sozialen Funktionsbestimmungen der Kunst nicht in der Abstraktions-
falle, wo der besondere dsthetische Sinn des einzelnen Kunstwerks gesell-
schaftlich keinen Sinn macht. Ansonsten bleibt nur die neutrale Option von
Luhmann und die normative von Adorno bestehen, die Welt in ihrer Unbeob-
achtbarkeit mit jedem Werk zu symbolisieren — das eine Mal in ihrem mogli-
chen Anderssein, das andere Mal in ihrem moglichen Bessersein. Wenn man
sich fiir die gesellschaftliche Dimension der Kunst interessiert, dann ist es
auch nicht hinreichend, die Kunst als eine Weise der Welterzeugung zu be-
greifen, weil damit immer noch offen bleibt, auf welche Weise diese kiinstlich
erzeugten Welten mit der sozialen Welt interferieren. Spricht man vom Dop-
pelcharakter der Kunst oder von einer Realitdtsverdoppelung durch Kunst,
dann kommt alles darauf an, die Funktionsstelle genau zu benennen, an der die
Welterzeugung der Kunst an der Welterzeugung der Gesellschaft teilhaben
kann. Auf dieses Problem reagiert die These, dafl die Kunst mit ihren gelun-
genen Werken die Umschreibung gesellschaftlicher Selbstbeschreibungen
provoziert.

Wie zeigt sich nun die Dresdener Synagoge einem Beobachter, der sie, be-
wullt oder unbewult, aus dieser Theorieperspektive sicht? Sie 6ffnet sich zual-
lererst der Stadt; sie wird sensibel fiir die feinen Sinnfdden, die das Bauwerk
zu den benachbarten Bauwerken spinnt; sie beginnt mit ihrer architektoni-
schen Konstruktion auf die geschichtlichen Verweisungszusammenhénge, in
die sie verwoben ist, zu reagieren; und sie faingt mehr und mehr an, ihr eigenes
Formenspiel mit sozialen Kontexten zu verstricken. Die religiésen und politi-
schen Symbole der Synagoge — die lang hingestreckte Mauer, der fensterlose
Kubus, seine augenfillige Verdrehung, die gebaute Liicke — gewinnen auf
dem Hintergrund des Stadtbildes noch einen zweiten, vom Baukunstwerk erst
freigesetzten Sinn. Der 1840 von Gottfried Semper errichtete alte Synagogen-
bau bildete beinahe ein Jahrhundert lang den Eckstein jenes Elbpanoramas, fiir
das Dresden beriihmt wurde. Es reichte von der Semperoper zur katholischen
Hofkirche und zum angrenzenden SchloB, erstreckte sich weiter {iber die
Briihlschen Terrassen mit Blick auf die protestantische Frauenkirche — bis hin
zur jiidischen Synagoge (Abb. 3). In der Pogromnacht des 9. November 1938
wurde in einem Akt der barbarischen Selbstzerstdrung dieses stidtebauliche
Ensemble an seinem einen Ende angeziindet und ging am 13. Februar 1945
beim Luftangriff der Alliierten vollstindig in einem Flammenmeer unter. Vor
der architektonisch ein fiir alle Mal ausgebrannten Altstadt Dresdens erheben
sich heute, wie eine Kulisse, erneut die wiedererrichteten Bauten; iiber den
Geriisten der Frauenkirche kreist ein Kran, der Stadtadler von Dresden. Nur
die alte Synagoge mit ihren Kuppeln und Tiirmen wird es in ihrer damaligen
Gestalt nicht mehr geben; an ihrer Stelle klafft die von der neuen Synagoge
aufgerissene steinerne Liicke. Sie markiert nicht nur die unwiederbringlich
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verlorene Semper-Synagoge, sondern sie nimmt wie eine Sichtscharte auch
noch den ausgebombten Stadtkern mit seiner rekonstruierten historischen Fas-
sade in den Blick.

Man kann die Geschichte fiir die Nachgeborenen nur lebendig halten, wenn
sie flir diese relevant bleibt, wenn sich irgendein Bezug zu ihrer Identitét her-
stellen 146t. Besser als jedes eindimensionale Denkmal 16st der Synagogen-
neubau diese Grundfrage jeglicher Erinnerungskultur, indem er die Vertrei-
bung der Gemeinde mit dem Verlust des Stadtzentrums optisch verklammert.
Im Kontext dieser Stadtgeschichte bleibt der fensterlose Betonwiirfel auch
nicht der archaische Tempel, den er fiir die Eingeweihten darstellt, sondern er
wird, nach dem Holocaust, zum »raumgewordenen Recht auf Differenz«* der
Dresdener Juden. Genauso errichtet die nachgebaute Klagemauer eine Mauer
zur dufleren Stadt. Der Rang dieses Baukunstwerks zeigt sich erst daran, daf3
es diese Autonomiesymbolik nicht einfach am Elbufer von Dresden einbeto-
niert, sondern daBl es zugleich das tragische Schicksal der gesamten Stadt in
sich reflektiert. Anstelle der einst aus dem Stadtbild herausgebrochenen alten
Synagoge macht nun der Neubau die historischen Briiche der Stadt sichtbar.
Das Bauwerk symbolisiert nicht blofl das neue Selbstverstdndnis der sich neu
bildenden Gemeinde, sondern erdffnet der Stadt insgesamt die Chance, ein
anderes Bild von sich selbst zu gewinnen. Wo Verluste in der Vergangenheit
iiberméchtig werden, kommt Nostalgie auf — eine nachtrigliche Fremdbe-
stimmung durch die eigene Geschichte. Die Dresdener Synagoge ist ein Kri-
stallisationskern stddtischer Autonomie, die es unter den gegebenen Vorzei-
chen iiberhaupt noch nicht gibt. Die Kunst dieser Architektur erfiillt damit ihre
gesellschaftliche Funktion, indem sie eine stddtische Selbstbeschreibung in
Frage stellt und zur Umschreibung provoziert. Wenn man dieses Gefliister der
Steine vernimmt, das untergriindige Gemurmel der neuen Synagoge mit ihrer
alten Stadt, dann verwandeln die definierten Zeichen aus der Sprache der Ar-
chitektur ihren Sinn: Die sanfte Drehung des Gebaudes um seine eigene Achse
ist nicht mehr die trickreiche Ostung der Synagoge, sondern eine aufbrechende
Bewegung, eine vorsichtige Hinwendung der fensterlosen Monade in den
Stadtraum hinein. —

Nimmt man den beildufig zitierten Satz von Adorno zum MaBstab: »Uber
den Wabhrheitsgehalt von Kunstwerken ist danach zu urteilen: wieweit sie das
Andere aus dem Immergleichen zu konfigurieren fahig sind« (s.o0.), dann
konnte man versucht sein, den Wahrheitsgehalt dieser Architektur an jenem
anderen, am Bauwerk aufscheinenden kulturellen Selbstverstindnis festzuma-
chen. Damit hat man zwar ein Motiv, an der Frage nach der Wahrheit der
Kunst festzuhalten, es bleibt jedoch nach wie vor vollkommen unklar, ob und
wie sich eine derart fliichtige Wahrheit mit den Mitteln der Systemtheorie
tiberhaupt verfolgen 1dft. Wenn es die Systemtheorie gesellschaftsstrukturell
ausschlieffit, im Medium der Kunst von Wahrheit zu sprechen, dann miifite
man das Problem aus dem Kontext der Kunsttheorie in den der Gesellschafts-
theorie verlagern. Aber genau dies ist vielleicht die Restkompetenz der heuti-
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gen Philosophie: Ein unlésbares Problem so lange zu verschieben, bis es in ei-
ne theoretische Konstellation gebracht wird, in der es losbar erscheint. So
miiite das ganze systemtheoretische Theoriegebdude, wie die Synagoge in
Dresden, langsam und schichtenweise in sich gedreht werden, bis moglicher-
weise die »Wahrheit der Kunst< in der Systemtheorie zum Vorschein kommt.





