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Einleitung

Eine durch Bilder, Texte oder Ritual topografierbare Transzendenz ist soziale
Begleiterscheinung vieler Gesellschaftsformationen. Im lateinischen Westen
entwickelte der Vollzug von Religion in Form von Bildern indessen eine Dyna-
mik, die diese Transzendenz optional werden liel und so eine gesellschaftliche
Emergenz ermoglichte, die man heute als Kunst bezeichnen kann. Dieser Pro-
zess soll als Ausdifferenzierung des Funktionssystems Kunst gefasst werden.
Das Funktionssystem Kunst wird dabei nicht durch seine Gegenposition zur Ge-
sellschaft bestimmt, sondern als Artefakt der gesamtgesellschaftlichen Umstel-
lung der primiren gesellschaftlichen Differenzierung auf funktionale Differen-
zierung betrachtet, die in diesem Prozess unter anderem auch Religion, Wirt-
schaft und Wissenschaft in Form autonomer Subsysteme ausdifferenziert.'

Diese Sichtweise auf die Kunst bedarf der Spezifizierung, denn in der Sozio-
logie steht hiufig ein anderes Verhiltnis im Vordergrund, das Adorno in seinen
»Thesen zur Kunstsoziologie« so zusammengefasst hat: »Kunstsoziologie um-
fasst, dem Wortsinn nach, alle Aspekte im Verhiltnis von Kunst und Gesell-
schaft.«* Diese Formulierung legt nahe, dass es auf der einen Seite Kunst und
auf der anderen Seite Gesellschaft gibt, die Untersuchung dieses Verhiltnisses
demgemél sowohl eine Theorie der Kunst als auch eine Theorie der Gesellschaft
verlangt. Ordnet man dann dem historischen Materialismus folgend die Kunst
der Gesellschaft nach, kann entsprechend untersucht werden, wie sich die Ge-
sellschaft in der Kunst objektiviert, wie die Kunstwerke zum »Vehikel der
Selbsterhaltung der Gesellschaft«’ werden.

1 Siehe fiir die hier zugrunde gelegte Theorie Niklas Luhmann 1987d, zur Kunst insbe-
sondere Niklas Luhmann 1995d und zur Differenzierung unter anderem Niklas Luh-
mann 2008b und Rudolf Stichweh 1994c

2 Theodor W. Adorno 1996 [1967], S. 367.

3 Arnold Hauser 1958, S. 293.
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Sowohl diese Sichtweise auf die Kunst als auch die damit in Zusammenhang
stehenden Kunsttheorien und Kunstsoziologien entsprechen nicht dem Blick-
winkel der vorliegenden Arbeit. Diese Arbeit betrachtet nicht »Kunst und Ge-
sellschaft«, sondern »die Kunst der Gesellschaft«.* In dieser an Niklas Luhmann
orientierten Umstellung der Sichtweise kann Kunst nicht linger als Wieder-
spiegelung der Gesellschaft angesehen werden. Kunst ist Gesellschaft und weder
Gesellschaft gegeniiber privilegiert, noch unterworfen. Die Kunst wird gewohn-
lich. Thren Zauber, den Bourdieu® brechen wollte oder ihre Chiffren, die Adorno®
aufzusprengen versuchte, sind hier nur Chimiren der Asthetik. Damit liegt es
dieser Arbeit fern, Kunsttheorie zu bieten, wenngleich eine Systemtheorie der
Kunst unverzichtbar ist. Systemtheoretische Begriffe sind dabei nicht lediglich
auf das soziale Phdnomen anzuwenden, sondern miissen die gesellschaftliche
Realitdt des Kunstsystems und seine historischen Selbstbeschreibungen bertick-
sichtigen. Erst auf diese Weise kann sichergestellt werden, dass die Ergebnisse
der Forschung ihre Bedingungen infrage stellen konnen, die Systemtheorie also
nicht transzendental betrieben wird.” Es gilt somit, den Prozess der Ausdifferen-
zierung des Kunstsystems nicht nur gesellschaftstheoretisch, sondern auch ge-
sellschaftlich und historisch plausibel zu beschreiben. Hierbei steht die Arbeit
vor der Herausforderung, aufzuzeigen, wie sich die Kunst als Funktionssystem,
das heiBt, unter ihrer Funktion, ausdifferenzierte. Etwas, was Luhmann selbst
unterlieB,® denn in seinen Beschreibungen der Ausdifferenzierung eines Kunst-
systems fithrte Luhmann, alteuropéischer Tradition folgend, stets das tiberschiis-
sige Kapital der italienischen Stadtstaaten, sowie Patronageverhiltnisse an, wo-

4 Siehe zur Gegeniiberstellung von Kunst und Gesellschaft auch Theodor W. Adorno
1990a [1970], S. 335: »Vielmehr wird sie zum Gesellschaftlichen durch ihre Gegen-
position zur Gesellschaft, und jene Position bezieht sie erst als autonome.«

5 »Die soziologische Lektiire bricht den Zauber, so Pierre Bourdieu 1999, S. 67.

6 »Gerade die entscheidenden Aufgaben der Musiksoziologie, der gesellschaftlichen
Dechiffrierung von Musik, verweigern sich jener positivistisch handgreiflichen Veri-
fizierbarkeit, wie sie sich auf Daten iiber musikalische Konsumgewohnheiten oder die
Beschreibung musikalischer Organisationen stiitzt, ohne die Sache selbst, die Musik,
aufzusprengen«, so Theodor W. Adorno 1990b [1959], S. 12.

7 Vgl. Niklas Luhmann 1990a, S. 13.

8 So werden bspw. die theoretischen Erorterungen zum Imaginidren der Kunst, ihrem
Funktions- und Codebezug, die in Abschnitt I. bis V. des Kapitels »Die Funktion der
Kunst und die Ausdifferenzierung des Kunstsystems« in Niklas Luhmann 1995d er-
arbeitet werden, in den Abschnitten der darauf folgenden historischen Analyse an kei-

ner Stelle aufgegriffen und in die Analyse einbezogen.
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bei Patronage durch einen entstehenden Kunstmarkt abgelost wurde.” Mit der
Fortsetzung der traditionellen Sicht auf den Autonomisierungsprozess der Kunst
importierte Luhmann dariiber hinaus auch die verbreitete These, dass nur ein
autonomer Kiinstler »freischaffend« autonome Kunst herstellen konne. Patrona-
ge und Kunstmarkt hétten dies jeweils funktional dquivalent gewihrleisten kon-
nen.'” Doch wirtschaftliche Zusammenhinge, wie dieser Wandel von Kunden-
produktion zu Warenproduktion im Kontext Autonomie ergreifender Subjekte,
konnen nicht aufzeigen, wie sich ein Kunstsystem ausdifferenzierte: Funktionale
Differenzierung erfolgte nicht aufgrund von Austausch- und Leistungsbeziehun-
gen, sondern aufgrund funktionaler Diﬁ‘erenzierung.“ Die Ausdifferenzierung
des Kunstsystems kann nicht iiber einen Wandel von Abhingigkeitsverhiltnissen
erklart werden, die orthogonal zur funktionalen Differenzierung stehen.

Sofern die Diagnose der modernen Gesellschaft als eine funktional differen-
zierte zutrifft und sofern die Kunst als ein Funktionssystem dieser Gesellschaft
beschrieben wird, dann ist die Ausdifferenzierung eines Systems fiir Kunst not-
wendigerweise im Rahmen der funktionalen Differenzierung zu erkldren. Die
vorliegende Arbeit versteht sich so in erster Linie als ein Beitrag zur Wissensso-
ziologie der modernen Gesellschaft anhand der Ausdifferenzierung des Kunst-
systems. Das Erkenntnisinteresse ruht hier auf der Durchsetzung funktionaler
Differenzierung in einer primér stratifizierten Gesellschaft und weniger auf dem,
was als Kunst vorgelegt wurde. Die Kunst wird somit in die Evolution polykon-
texturaler Komplexitidt eingespannt, denn eine geschichtliche Notwendigkeit
zum Kunstsystem gab es freilich nicht."?

Die Fragestellung dieser Arbeit kann demnach nicht sein, wie Kunst im sog.
Mittelalter oder in der sog. Renaissance erlebt wurde, sondern, wie das, was heu-
te als Kunst bezeichnet werden kann, emergiert. Erst wenn die Form nicht mehr
vollstindig von einer Funktion informiert wird, kann die Form als Problem

9 Siehe hierzu unter anderem ebd., S.257ff., Niklas Luhmann 2008c, S.324f. und
Niklas Luhmann 2008f, S. 391ff. Markus Koller 2007, S. 28, und Walther Miiller-
Jentsch 2011, S. 30f., folgen dieser Ansicht.

10 Gerade dann dréngt sich aber die Frage auf, wie die soziale Umwelt hier in die opera-
tive Geschlossenheit des Kunstsystems derart eingreifen kann, dass dadurch ein
sprunghafter Entwicklungsschub in Form des Wechsels des Anlehnungskontextes der
Kunst einsetzt. Siehe hierzu, unbeantwortet, Niklas Luhmann 1995d, S. 262.

11 Siehe hierzu unter anderem Niklas Luhmann 1998b, S. 743ff.

12 Siehe auch Niklas Luhmann 1996a, S.279. Wir folgen hier insofern auch Gottfried
Benn 1987b [1929], S. 221f.: »Die Geschichte ist ohne Sinn, keine Aufwirtsbewe-

gung, keine Menschheitsdimmerungen; keine Illusionen mehr dariiber, kein Bluff.«
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sichtbar werden, die sich dadurch fiir alternative Losungen und Erwartungen
offnet, bspw. Prestige- oder Reprisentationszwinge; sie kann gar den historisch
unwahrscheinlichen Fall tolerieren, die Informierung auf eine neue und unvor-
hersehbare Weise zu betreiben: als Kunst. Erst dann konnen und miissen Begrif-
fe zur Beschreibung in Anschlag gebracht werden, bspw. Schonheit, Geschmack,
Ausdruck, Kreativitidt etc., deren Anwendung auf die Produkte des bildenden
Handwerks weder in der Antike noch im Mittelalter erfolgten und damit in Kon-
kurrenz zu theologischen Begriffen wie veneratio und adoratio treten kénnen. "

Aber an welcher Form konnte sich die Informierung als Problem stellen und
weswegen? Gemeint ist hier nicht die Form eines Artefakts, also seine Materiali-
tit oder sein werkisthetisches Formenarrangement, sondern eine Differenz der
Kommunikation iiber das Artefakt. Die folgenden Uberlegungen miissen dazu
etwas weiter ausholen, um einen Symmetriebruch identifizieren zu konnen, der
als Abweichung sozial produktiv werden konnte. An dieser Stelle wird bereits
deutlich, dass der Unterschied, der der Gesellschaft mit Kunst gegeben ist, kein
Unterschied der Wahrnehmung ist, sondern ein Unterschied der Kommunika-
tion."* Was als Kunst geschieht, geschieht als Kommunikation. Aus allem, was
dabei in den Bewusstseinssystemen vor sich gehen mag, den Wahrnehmungen,
den Empfindungen, den Ahnungen, entsteht keine Kunst — aufler durch Mittei-
lung. Erst so werden Wahrnehmungen sozial zuginglich, allerdings um den
Preis, keine Wahrnehmung mehr sein zu konnen, sondern Begriff, Erwartung,
Semantik, kurz: sozial gestellt zu werden. Es muss, vereinfacht gesagt, zunichst
die Frage gekliart werden, welche Differenz in der gesellschaftlichen Evolution
als Attraktor fiir Kommunikationen dienen konnte, deren kommunikativer Zu-
sammenhang sich autopoietisch zum Kunstsystem schlieBen konnte, dies aber
nicht zur Folge haben musste.

Im Kontext juddo-christlicher und mittelalterlich-philosophischer Semantik
war der Kommunikation iiber Bilder, die sich keineswegs auf Bilder in der Fli-
che beschrinkte, ein Reflexionswiderstand gegeben: Dem menschgewordenen
Gott verlangt es nach Darstellung, wo der Unsichtbare dies verfluchen muss. Die
religiose Kommunikation hatte hier den Widerspruch zu entfalten, der mit Exo-
dus 20.4 und Genesis 1.26 gegeben war, also eine unnahbare Transzendenz, die
mit der Fahigkeit, selbst nachahmen zu konnen und zu sollen konfligieren konn-
te. Diese — religiose — Problemstellung wurde fiir die Ausdifferenzierung des
Kunstsystems relevant, so die erste These dieser Arbeit. Denn wenn die Weise,

13 Siehe hierzu Paul Oskar Kristeller 1965, S. 166ff.
14 Das ist der bedeutende Unterschied zur Asthetik, die ihre Unterscheidung als Unter-

scheidung der Wahrnehmung formuliert.
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wie diese unnahbare Transzendenz nachgeahmt werden kann und soll, nicht
mehr durch Tradition und Bilderkataloge zu 16sen ist, sondern im Zusammen-
hang der Ausdifferenzierung des Religionssystems und ihrer Selbstbeschriankung
auf ihre Kontextur, die nur noch das Transzendente der Kommunikation auszu-
zeichnen versucht, nun seitens der Bildproduzenten Eigenleistungen erfordert,
also den Bildproduzenten in den Begriindungszusammenhang des Bildes hinein-
zieht, dann bietet dies der Gesellschaft die Chance zur Bifurkation. Die Kommu-
nikation konnte hier Abweichungen zum Ausbau der eigenen Komplexitit nut-
zen.” Auch die Differenzleistung des Bildes konnte sich mit Komplexitiit anrei-
chern und Erwartungen aufbauen, also Strukturen, die sich dann freilich gegen-
tiber ihren Enttduschungen abzusichern hatten. Im evolutiondren Prozess kon-
densierte die Struktur so weitere soziale Komplexitit.

Die strukturelle Abweichung in der Kommunikation am Bild konnte dabei
semantisch von einer historischen Grundlagengewissheit des lateinischen Wes-
tens betreut werden: dem Ahnlichkeitsverhiltnis der Naturnachahmung. Die Na-
turnachahmung leistete zwar die Riickbindung des Unterschieds zwischen dem
Bild und dem, dem das Bild dhnlich war, aber konnte sie auch den Unterschied
selbst vermitteln?'® Konnte siec dessen Selektivitiit einschrinken, um dadurch
dem Selegierten sozialen Sinn verleihen zu konnen? Was hier angesprochen ist,
ist ein bekannter Aspekt der Nachahmung,'” bereits bei Savonarola heiBt es:
»Die Kunst ist ein Versuch, die Natur nachzuahmen; da sie dies nicht zu errei-
chen vermag, so bezeichnen wir als das Eigenartige an einem Kunstwerke das,
was der Kiinstler schafft, ohne sich genau an die Natur zu halten.«'® Die Kunst
wird bei Savonarola als dasjenige gedacht, das sich als Differenz aus der unvoll-
stindigen Wiederholung einstellt. Dies ldsst sich anhand des modernen Bildbe-
griffs genauer aufzeigen. Der moderne Bildbegriff wird hiufig als eine Negation

15 »Die Evolution hat eine parasitdre Struktur. Sie wiirde die Parasiten nicht derartig be-
giinstigen, wenn sie nicht ihrerseits mehr oder weniger von ihnen begiinstigt wiirde.
[...] Wenn die Evolution eine Ordnung ist, so ist der Parasit ihr Element. Er unter-
bricht eine Wiederholung, er fiihrt eine Verzweigung in der Reihe des Identischen
herbei«, so Michel Serres 1987, S. 285. Siehe hierzu auch Niklas Luhmann 1998b,
S. 661 und S. 683.

16 In einem &dhnlichen Sinn fasst Hans Blumenberg 1981 [1957], S. 62, diese Problem-
stellung als eine »ontologische Unartikulierbarkeit«.

17 Arthur Coleman Danto 1984, S. 52ff.

18 Hieronymus Savonarola 1928 [1496], S. 247.
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gefasst,”” die einen Mangel mit sich fiihrt.”” Dem Bild wird der Vorwurf ge-
macht, es sei nicht das, was es zeigt, sondern weniger, und nur indem es vorent-
hilt, konne es zeigen. Der Mangel kann hier jedoch im Sinne von Bateson einen
Unterschied machen,21 der sich auch positiv zurechnen ldsst: als »mimetischer
Mehrwert«, der sich u.U. rechtfertigen muss, bspw. iiber »Kreativitit«. Ein
Fragment von Nietzsche kann hier verdeutlichen, wohin der Gedankengang fiih-
ren soll: »Man ist um den Preis Kiinstler, dass man das, was alle Nichtkiinstler
Form nennen, als Inhalt, als die Sache selbst empfindet. Damit gehort man frei-
lich in eine verkehrte Welt.«*> Das Bild ist also Mangel, weil es sonst das wire,
was €s zeigt,23 und es ist Uberfluss, weil es nicht das ist, was es zeigt.24 Die
Vermutung liegt nahe, dass die Ausdifferenzierung eines Systems fiir Kunst mit
der Fruchtbarmachung dieses »mimetischen Mehrwerts« im Zusammenhang
steht.” Entscheidend ist die Frage: Wie?

19 Bspw. Gottfried Boehm 1994a, S. 340: »Negation ist die Grundlage aller bildlichen
Erscheinung.«

20 Bspw. Christoph Wulf und Jorg Zirfas 2005, S. 18: »Als Reprisentation ist fiir sie [die
Bilder, d. Verf.] der Mangel konstitutiv [...]«.

21 Siehe hierzu Gregory Bateson 1981a [1970], S. 582.

22 Friedrich Nietzsche 1972b, S. 333.

23 Siehe hierzu bspw. den Dialog zwischen Bruno und Mein Herr bei Lewis Carroll
1893, S. 169: »That’s another thing we’ve learned from your Nation,« said Mein
Herr, >map-making. But we’ve carried it much further than you. What do you consider
the largest map that would be really useful?< >About six inches to the mile.< >Only six
inches!< exclaimed Mein Herr. >We very soon got to six yards to the mile. Then we
tried a hundred yards to the mile. And then came the grandest idea of all! We actually
made a map of the country, on the scale of a mile to the mile!< >Have you used it
much?« I enquired. >It has never been spread out, yet,< said Mein Herr: >the farmers
objected: they said it would cover the whole country, and shut out the sunlight! So we
now use the country itself, as its own map, and I assure you it does nearly as well.
[...]««

24 Die Paradoxie ldsst sich sozial freilich auf verschiedene, funktional dquivalente Weise
verschieben, sei es das Bild als acheiropoietos eikon, sei es durch Ausdifferenzierung
von Rollen, bspw. Priestern, die die Vermittlung auf ein Sein leisten konnen. Auch bei
Wolfgang Iser 1998 klingt die oben angesprochene Differenz als ein Phdnomen der
Emergenz an, die jedoch, der Zweiwertigkeit verhaftet bleibend, im Tduschungsver-
dacht der Vorenthaltung endet.

¥ In gewisser Weise spricht Adorno diesen Aspekt in seinen Paralipomena zur Astheti-

schen Theorie an: »Mimesis selbst beugt sich der Vergegenstindlichung, vergeblich
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Zunichst gerit hier eine Paradoxie in den Blick, die iiblicherweise durch Repri-

sentations- und Mangelunterstellungen verdeckt werden kann: Mimesis ist Poie-

Sis.

* Mimesis ist dem Verstindnis dieser Arbeit nach also gerade nicht auf die

Fshigkeit zur Produktion von Ahnlichkeiten eingeschrinkt, sondern sucht zu fas-

sen, dass sich etwas zu einem Anderen macht.”’ Die Betonung liegt dabei in der

vorliegenden Arbeit auf einer Differenz der Medialit'zit,28 nicht auf der ebenso an-

legbaren Differenz »Identitit/Differenz«.”

26

27

28

29

hoffend, den fiirs vergegenstindlichte Bewusstsein entstandenen Bruch zum Objekt zu
schliefen. Indem das Kunstwerk sich zu einem dem Anderen, Gegenstindlichen Glei-
chen machen will, wird es zu dessen Ungleichem. Aber erst in seiner Selbstentfrem-
dung durch Nachahmung kriftigt das Subjekt sich so, dass es den Bann der Nachah-
mung abschiittelt. Worin Kunstwerke Jahrtausende lang als Bilder von etwas sich
wussten, das enthiillt durch Geschichte, ihren Kritiker, sich als ihr Unwesentliches.
[...] Durch Nachahmung hindurch, nicht abseits von ihr hat Kunst zur Autonomie sich
gebildet; an ihr hat sie die Mittel ihrer Freiheit erworben«, so Theodor W. Adorno
1990a [1970], S. 424f.

Siehe hierzu Paul Ricceur 1983 und Hans-Georg Gadamer 1989, S. 102ff. Man konnte
in diesem Zusammenhang auch auf das »kraft« in der Einbildungskraft verweisen,
siehe hierzu Christoph Wulf 2005, S. 43. Der thematisierte Aspekt schneidet freilich
auch die Philosophische Anthropologie an, als Verweis sei bspw. auf Arnold Gehlen
1983 [1961] hingewiesen. Siehe auch die Studie von Hermann Koller 1954, die das
Bedeutungsfeld des antiken Mimesisbegriffs aus dem Tanz und der Musik herleitete
und in den 1950ern die Diskussion um das Poietische im Mimetischen er6ffnete.

Vgl. Gunter Gebauer und Christoph Wulf 1992, S. 17. Man denke auch an die Trans-
substantiation im Rahmen des Abendmahls, die, bevor es um die Frage nach dem
Bildhaften, also Anwesenheit oder Abwesenheit, geht, das mimetische Problem der
Alltagsinkonsistenz zu tiberwinden hat, nimlich dass das Altarsakrament verschim-
melt.

Dies bemerkt in gewisser Weise auch Niklas Luhmann 1995d, S. 500: »Denn schon
im Begriff der Imitation, also schon seit Aristoteles, war mehr als eine Kunstart ge-
meint: nicht nur die Imitation von Dingen, sondern auch die Imitation von Handlun-
gen; nicht nur die bildenden Kiinste, sondern auch das Schauspiel und die Dichtkunst.
Allerdings konnte unter der Agide dieser Formel die eigentliche Schwierigkeit nicht
aufgelost werden. Denn die Imitationsformel zielt auf reprisentationale Darstellung,
auf Weltakzeptanz durch Wiederholung in einem anderen Medium. «

Siehe dazu grundlegend Martin Heidegger 1957 und Jacques Derrida 1974, bspw.

S. 403 fiir einen anregenden Bezug zur Bildproduktion.
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Nicht ohne Grund schreibt Savonarola im obigen Zitat, dass es die Kiinstler sind,
die sich nicht genau an die Natur halten: Die Paradoxie der Nachahmungsse-
mantik wird naheliegend iiber die Sozialdimension des Sinns verschoben. Bei
Platon konnte, im Folgenden der Einfithrung wegen nur knapp skizziert, die
Paradoxie iiber die Sachdimension verschoben werden: als Nachahmung der
Nachahmung. Das Bild als Abbild des Abbildes hielt die Paradoxie latent. Das
Bild nahm gerade nicht am Sein teil, es war auBerhalb, es war gebrochen. Das
Bild ist da, aber es ist nicht das, was es zeigt. Und im »Sophistes« deutet sich
bekanntlich an, dass es dieser Bruch ist, der als Abweichung das Kiinstlerische
bieten konnte — als heteron toiouton (ein anderes Solches).30

Aristoteles machte diese Verschiebung, unter Beibehaltung des Nachah-
mungsbegriffs, gewissermallen riickg'eingig.31 Damit brach auch die Paradoxie
wieder hervor und so sprach Aristoteles nun vom Dichter als Liigner, mahnte
damit aber nicht die Erfiillung einer Norm an, sondern verschob eben diese
Paradoxie in die Sozialdimension, wo er die Frage nach dem Bild nicht beant-
worten musste, sich aber die Moglichkeit zum Bild erhielt.

Das lateinische Mittelalter importierte im 12. und 13. Jahrhundert iiber die
Ubersetzungen von Aristoteles’ »Physik« und »Poetik« auch die Beschreibung
der Titigkeit des Handwerkers als Naturnachahmung.” Auch die Bildproduktion
konnte und sollte nachahmen.” Damit war die Paradoxie der Nachahmungsse-
mantik erneut gegeben. Die Kommunikation iiber Bilder traf auf die Paradoxie,
dass Bilder unter dem durch die Nachahmungssemantik eroffneten Moglich-
keitsraum der Kommunikation auf die Nachahmung einer vorgegebenen, trans-
zendenten Realitdt verpflichtet waren, diese jedoch nur als eigene, imagindire
Realitiit erzeugen konnten.” Die Semantik der Nachahmung war in der Folge

30 Vgl. Gernot Bohme 2004, S. 8f. und S. 20ff. Siehe zum Sophistes auch Martin
Heidegger 1992, insbesondere S. 398ff.

31 Siehe hierzu und zum folgenden Satz Hans Blumenberg 1964.

32 Siehe zur Geschichte der Neuzeit als Abtragen der griechisch-antiken Hypothek eines
Fragenkatalogs Hans Blumenberg 1975, S. 42.

33 Nicht nur die Bildproduktion, sondern auch andere Bereiche der Gesellschaft standen
damit vor dieser Paradoxie, bspw. das Recht. Im 14. Jahrhundert formuliert Baldus, so
Ernst Kantorowicz 1960, S. 269, fiir das Recht: »art imitates nature so far as it can
[...] Notice that fiction imitates the idea of nature and its style.«

34 Dies ldsst sich zuspitzen: Aus der Feststellung, etwas sei eine Nachahmung folgt
nicht, dass das, dessen Nachahmung es ist, dazu existieren miisste: »n ist eine O-
Nachahmung« kann wahr sein, auch wenn die Welt ohne >O« ist. Gefordert wird nur,

dass wir von n aus O erkennen konnen sollten, wenn es Os gibt, [...]«, so Arthur
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nicht dazu in der Lage, die Erwartungen eines auf religiose Wahrheit und Beleh-
rung verpflichteten Bildes dauerhaft zu begleiten.” Die Paradoxie wurde auf
diese Weise, so die zweite These, entscheidend fiir den Ausdifferenzierungspro-
zess eines Funktionssystems fiir Kunst, denn sie provozierte Sinnverschiebun-
gen, die die Ausdifferenzierung des Kunstsystems unter einer ihm exklusiv wer-
denden bindren Codierung (be-)trieb.

Die Thesen entbergen damit eine Semantik, die einzuholen versuchte, was sich
ihr entzog und den Bezug zur Welt zuerst in Form von Notwendigkeit, dann
Moglichkeit und schlieBlich Kontingenz erfassen musste.*® Anders formuliert:
Bevor der bildende Handwerker im Mittelalter sein Werk begann, war das Bild,
das er nachahmte, bereits ziinftig bzw. religids vorhanden. Vor ihrer Ausdiffe-
renzierung begann die Kunst deshalb mit dem Anriihren der Farben: »Artis pic-
torum prior est factura colorum.«’' Der strukturelle Prozess der Ausdifferenzie-
rung des Kunstsystems fiihrte in der semantischen Begleitung nun zu Naturnach-
ahmung.38 Das Bild folgte den Regeln der Natur, die Kunst begann mit der
Konstruktion: »Der Anfang der Malerei ist der Punkt, dann folgt die Linie, das
Dritte ist die Fliche, das Vierte der Korper, der sich in diese Oberfldche kleidet,

Coleman Danto 1984, S. 245. Eine andere Moglichkeit findet sich in Getrude Steins
»Autobiographie von Alice B. Toklas«: »Nach einem Weilchen sagte ich leise zu Pi-
casso, dass mir sein Bildnis von Gertrude Stein gut gefiele. Ja, sagte er, alle sagen, sie
sehe nicht so aus, aber das ist vollig einerlei, denn mal wird sie so aussehen.« Zitiert
nach der Anmerkung des Ubersetzers, Bernd Philippi, in Nelson Goodman 1997
[1967], S. 42.

35 Die Kunstgeschichte tut sich eher schwer mit dem, was hier angesprochen ist.
Wilhelm Perpeet 1987, S. 258, asymmetrisiert bspw. die Paradoxie tiber unterstellte
Intentionalitéten der Kiinstler: Den Kiinstlern sei es gar nicht in den Sinn gekommen,
die Natur nachzuahmen, denn die Kiinstler wollten Schones erschaffen. Aber dann
muss Perpeet freilich die Selbstbeschreibungen der Kiinstler entwerten, denn laut die-
sen konnte sich fiir die Kiinstler Schonheit nur durch die richtige Nachahmung ein-
stellen.

36 Interessant ist in diesem Zusammenhang die Arbeitshypothese der Forschungsgruppe
»Poetik und Hermeneutik« in Gerhard von Graevenitz und Odo Marquard 1998,
S. XII, bzgl. eines zunehmenden Kontingenzbewusstseins.

37 Theophilus Presbyter 1874 [Manuskript zw. 1100 und 1120], S. 3.

38 Es handelt sich hierbei freilich bereits um die Natur der Kunst in Form einer mathe-

matisierten Natur, nicht die Natur an sich. Wir kommen darauf zuriick.
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[...]<”* Uber die Naturiiberbietung endete die semantische Begleitung im ausdif-
ferenzierten Kunstsystem in subjektivierter Naturiiberwindung in Form der
Nachahmung des inneren Bildes: »[...] generate dall’intelligenza, e facolta del
Disegno interno, & esterno, e di queste primogenita esser la Pittura, e [...] nasca
in vn certo modo insieme col Disegno suo genitore, con cui ¢ vna istessa cosa,
[...]«40 Die Semantik der Nachahmung wurde kontinuiert, doch sie dnderte ihre
Selektivitdt, um die Struktur und deren Wandel weiterhin betreuen zu konnen:
»Wenn sich das Komplexititsniveau der Gesellschaft dndert, muss die das Erle-
ben und Handeln fiihrende Semantik sich dem anpassen, weil sie sonst den Zu-
griff auf die Realitiit verliert.«*'

In dem MaBe, in dem sich Kunst im historischen Prozess auf ihre eigene,
imagindre Realitdt verpflichtete, wurde ihre Relation zur sozialen Umwelt und
fiir die soziale Umwelt zum Problem. Referenzen und damit auch herangetrage-
ne Wabhrheitsanspriiche wurden nun intern durch das Kunstsystem blockiert bzw.
in interne Leistungsstrukturen transformiert. Und eben diese Eigenrealitiit, eine
Realitit, die ihre Bedeutung daraus beziehen konnte, dass sie eigen war, eben
nicht real, sondern nur imaginidr — und sei es durch das Aufzeigen der eigenen
Kontingenz — wurde fiir die moderne Gesellschaft unverzichtbar. Das ist die drit-
te und letzte These.

Die Arbeit ist in zwei Teile gegliedert. Sie bietet im ersten Teil eine Einleitung
in systemtheoretische Grundlagen (Kapitel 1) und die Systemtheorie der Kunst
(Kapitel 2).

Das soziale Phianomen der Kunst ist systemtheoretisch reizvoll. Kein anderer
Bereich der Systemtheorie ist von derart vielfiltigen Vorschldgen zur binéren
Codierung oder zur Funktion des Kunstsystems durchzogen. Auch diese Arbeit
muss versuchen, einen Beitrag zu dieser Pluralitdt zu leisten, aber dies nicht,
weil versucht wird, die Kunst soziologisch besser zu »représentieren«, sondern
da die Theoriemittel geschdrft werden miissen, um den Wandel eines sozialen
Phénomens erfassen zu konnen. Die historisch-semantische Analyse des zweiten
Teils dieser Arbeit erfordert dazu ein nicht-normatives, historisch tragfihiges
und soziologisches Theoriegeriist und die verfiigbaren systemtheoretischen Kon-
zeptionen der Kunst und des Kunstwerks weisen gerade in diesen Hinsichten De-
fizite auf. Zum einen sind sie stets deutlich auf die Beobachtung der Kunst der
Moderne ausgerichtet und an dieser orientiert, kontinuieren zum anderen jedoch

39 Leonardo da Vinci 1882 [ca. 1480-1516], S. 3.
40 Federico Zuccaro 1961 [1607], S. 242.
41 Niklas Luhmann 1993b [1980], S. 21.
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nicht nur hiufig einen klassischen, rigiden Werkbegriff, sondern: Asthetik. Ins-
besondere Luhmanns werkdisthetische Fassung des Kunstwerks, auf die in Kapi-
tel 2.1 eingegangen wird, muss hier zugunsten einer im weitesten Sinne soziolo-
gisch verwertbareren Fassung aufgegeben werden. An den damit verbundenen
Problemstellungen der Theorie orientiert sich insbesondere Kapitel 2.3 und ver-
sucht, eine kommunikationstheoretische Fassung des Kunstwerks zu skizzieren,
die das Kunstwerk als Artefakt der Kommunikation des Kunstsystems greifen
kann. Die Ausfithrungen beschrinken sich dabei auf diejenigen Aspekte, die sich
fir das Vorhaben der Arbeit als vorteilhaft erweisen. Eine Systemtheorie des
Kunstwerks, zumal des modernen, ist nicht das Ziel dieser Erorterungen.

Die notwendige Ausweisung der Asthetik und ihre Ersetzung durch eine
kommunikationstheoretische Fassung des Kunstwerks haben dann Folgen fiir
das, was als gesellschaftliche Funktion der Kunst beobachtbar werden kann. Es
wird auch in diesem Fall vorgezogen, die Problemstellung mit den Mitteln der
Systemtheorie zu erfassen und zu 1sen, anstelle externe Theoriekonzepte zu im-
portieren. Dazu werden Uberlegungen von Luhmann zum Imaginiren der Kunst
aufgegriffen und in Kapitel 2.6 zu einer alternativen Fassung des bindren Codes
des Kunstsystems ausgebaut, der in Kapitel 2.9 eine darauf aufbauende Funk-
tionsbestimmung folgt.

In beiden Fillen wird versucht, einem historischen Wandel gerecht zu wer-
den und damit eine Liicke im systemtheoretischen Apparat zu schlieen. Denn es
mangelt der systemtheoretischen Literatur an Versuchen, den Spuren der Prozes-
se nachzugehen, die sie fokussiert. Frank Becker und Elke Reinhardt-Becker be-
klagen hier zu Recht: »[...] nach wie vor sind die historischen Studien, die von
systemtheoretischen Begriffen angeleitet werden, an den Fingern einer einzigen
Hand abzuzihlen.«*

42 Frank Becker und Elke Reinhardt-Becker 2001, S.10. Um einen Vorwurf von
Giinther Dux 1998, S. 54, aufzunehmen: »Soziale Systeme sind historisch entstandene
Systeme. Man muss einen Zugang zu ihnen suchen.« Auch Sabine Maasen 2009,
S. 57, beklagt, dass die Systemtheorie »kaum in die Wissenssoziologie Eingang ge-
funden und [...] so gut wie keine empirische Studien veranlasst habe[n].« Die System-
theorie ist andererseits, so Thomas Schwinn 2001, S. 65f., nicht besonders historiker-
freundlich. Fiir erfolgreiche historisch-semantische Analysen siehe vor allem Niklas
Luhmanns eigene Beitrige zur Wissenssoziologie, bspw. die Aufsatzsammlungen in
der Reihe »Gesellschaftsstruktur und Semantik«, sowie die Monographie »Liebe als
Passion«, Niklas Luhmann 1982. Auch Rudolf Stichwehs detaillierte Analysen zur
Ausdifferenzierung des Wissenschaftssystems in Rudolf Stichweh 1994e sind hier an-

zufiihren.
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Dabei eignet sich die Systemtheorie wie kaum eine andere soziologische Theorie
zur Beschreibung und Erklidrung gesellschaftlicher Evolution, denn sie ist gerade
keine Theorie ontologischer Bestinde und teleologischer Entwicklungen, son-
dern eine Theorie historischer Ereignisse. Mit historischem Ereignis ist freilich
nicht das Ereignis der Geschichte, bspw. der Sacco di Roma, gemeint, sondern
die Elemente der Gesellschaft: Kommunikationen, die keinen ontologischen Be-
stand aufweisen, sondern zerfallen und in diesem Prozess des Zerfallens eine
Anschlusskommunikation sicherstellen miissen. Was dann als Welt und als Wis-
sen iiber diese Welt — und in welcher Form — zugénglich ist, ist Artefakt dieses
Prozesses. Die Systemtheorie ist von Grund auf eine Soziologie des Wissens.*
In diesem Sinne steht weniger die Anwendung der Systemtheorie auf das histori-
sche Phianomen im Vordergrund, als ihre Verwendung aufgrund ihrer Eignung.

Die vorliegende Arbeit versucht nicht, eine Geschichte der Kunst zu formulie-
ren. Die Analyse folgt keiner exakten zeitlichen Sequenz, keinen Orten, keinen
Plateaus und keinen Personlichkeiten, sondern den Erwartungen von Erwartun-
gen und deren semantischer Begleitung. Die Arbeit analysiert die Verdnderun-
gen semantischer Strukturen und muss dazu Variation, Selektion und Stabilisie-
rung in Rechnung stellen, muss mal hier vorwegnehmen und mal dort zuriick-
greifen. Eine Linearisierung oder Lokalisierung ist dadurch ausgeschlossen.

Die Methode der Arbeit besteht in einer Wiederbeschreibung der systemi-
schen Selbstbeschreibungen, das heifit, die Wiederbeschreibung von Reflexio-
nen, die historisch tatsdchlich stattfanden, unter Zuhilfenahme soziologischer
Theoriemittel und Begriffe. Die Arbeit besitzt also Wirklichkeitskontakt.**
Hauptaugenmerk liegt dabei auf den tief greifendsten Strukturdnderungen in der

43 Siehe hierzu auch Ilja Srubar 2009, S.259: »Wenn eine Gesellschaftstheorie der
Gegenwart radikal das Programm einer sinn- und wissensbasierten sozialen Konstruk-
tion der Wirklichkeit angeht, dann wohl die Luhmannsche.«

44 Dieser Wirklichkeitskontakt unterscheidet die vorliegende Arbeit von anderen Arbei-
ten, die sich dem Thema dieser Arbeit auf anderem Wege néherten. Die historischen
Problemlagen des Bildes und seines Produzenten befanden sich letztlich weder auf der
Ebene von Machtasymmetrien noch auf der Ebene der Zeichen. Freilich kann man
dieses Thema auch semiotisch, bspw. durch Projektion der peirceschen Zeichentheorie
erarbeiten, aber die Moglichkeit dazu ist durch die Zeichentheorie selbst gegeben,
nicht durch die Geschichte. Uns geht es jedoch um Soziologie und diese muss einen
anderen Weg finden, und zwar durch Benjamins Eiswiiste hindurch (zitiert nach
Theodor W. Adorno 1990c [1966], S. 9), bzw. mit Niklas Luhmann 1982, S. 10: »Der

Weg zum Konkreten erfordert den Umweg iiber die Abstraktion.«
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Bildproduktion, die grob in den Zeitraum vom 12. bis zum 16. Jahrhundert fal-
len.”” Aus allen denkbaren Zusammenhiingen miissen dabei diejenigen heraus-
gegriffen werden, die fiir das Vorhaben der Arbeit am fruchtbarsten sind. So-
wohl die Interpenetrationsverhiltnisse mit Politik, bspw. in Form der Generie-
rung von Ruhm durch Patron/Klient-Verhiltnisse oder patriotischer Distink-
tionserfordernisse, als auch mit Wirtschaft, bspw. in Form des Kunstmarktes,
treten aus diesem Grund gegeniiber dem Interpenetrationsverhiltnis mit Religion
zuriick.

Kapitel 3 nimmt die Spuren des Kunstsystems auf, und zwar »vor« seiner Aus-
differenzierung. Es werden die semantischen und strukturellen Moglichkeiten
und Vorbereitungen einer Orientierung der Differenz der Kunst in der Kommu-
nikation an sich selbst herausgearbeitet. Das Kunstsystem betrachtet diese »Vor-
geschichte« freilich als eigene Geschichte, als habe es die Kunst schon immer
gegeben.*® Und entsprechend wird diese Selbstbeschreibung von den Kunstwis-
senschaften iibernommen: »Die Kunstgeschichte hat deshalb kurzerhand alles
zur Kunst erkldrt, um auf alles einen Besitztitel anzumelden, und damit gerade
die Unterschiede nivelliert, von denen Aufschluss iiber unser Thema zu gewin-
nen wire.«*” Hans Belting, der sich diesen Unterschieden bereits kunstgeschicht-
lich und bildanthropologisch erfolgreich annahm, ist in diesem Zusammenhang
Vorbild. Die historische Analyse verldsst sich damit zwar vertrauensvoll auf die
Erkenntnisse der Geschichtswissenschaften und der Kunstgeschichte, anderer-
seits muss versucht werden, sich »eine eigene Empirie zu verschaffen«.*® Das

45 Dirk Rustemeyer 1997, S. 69, setzt die Ausdifferenzierung des Kunstsystems als
autonomes Subsystem der Gesellschaft um das Jahr 1800 an, Niklas Luhmann 1995d,
S. 290f., in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Dies deckt sich im Grunde mit
den Befunden der Literaturwissenschaftler, die die Ausdifferenzierung eines Systems
fur Literatur im 18. Jahrhundert ansetzen, so bspw. Christoph Reinfandt 1997, S. 122,
Gerhard Plumpe 1993b, S. 11ff., und Ingo Stockmann 2001, S. 367. Wir wollen die
Datumsangabe eines ausdifferenzierten Kunstsystems eher meiden, da es kein »fertig«
gibt, kein Ende oder Abschluss des Prozesses. Die Ausdifferenzierung eines Funk-
tionssystems fiir Kunst ist genau genommen ein Prozess, der im 13., 14. Jahrhundert
im lateinischen Westen sozial sichtbar wird und trotz mehr oder weniger gréferer,
zeitlicher, sachlicher und sozialer Briiche nicht aufgehort hat, seine bindre Codierung
erfolgreich zu reproduzieren.

46 Vgl. Niklas Luhmann 1995d, S. 256ff.

47 Hans Belting 1991, S. 19.

48 Siehe hierzu insbesondere Rudolf Stichweh 1998b, S. 70.
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heiflt, die Quellen selbst fruchtbar zu machen, um nicht disziplindren Danaerge-
schenken zum Opfer zu fallen — und von diesen gibt es eine ganze Reihe.

Die vorliegende Analyse wiirde sich in soziologischer Reformulierung
kunstgeschichtlicher Erkenntnisse ergehen, wére diese nicht der Ausgangspunkt
fiir eine weitere soziologische Problemstellung: Wozu Kunst? Dass die Antwort
hierauf nicht in Individuen, ihren Befindlichkeiten, Bediirfnissen, ihrem Willen
oder ihren Intentionen verortet werden kann, versteht sich von selbst.” Aber
ebenso wenig konnen die Erkldarungsmuster der klassischen Soziologie, bspw.
Tréagerschichten oder insbesondere Ideenkausalitéiten, in Stellung gebracht wer-
den. Die Vorstellung, die durch Kohdrenzunterstellung der Ideen moglich wird,
ndmlich dass diese Ideen in einer zeitlichen Vorgingigkeit die Bewusstseine
iiberfluten und dann ihren Niederschlag in je variierenden Formen finden, wird
zuriickgewiesen.™ Auch Ideen miissen kommuniziert werden, um soziale Realitit
werden zu konnen. Und das bedeutet, dass sie sich von etwas abgrenzen miissen,
einen Gegenbegriff mit sich fiihren, der dann bspw. ausgetauscht werden kann.

Kapitel 4 erfasst die operative SchlieBung der Differenz der Kunst in der
Kommunikation iiber Bilder. Die Arbeit wird hier zeigen, wie sich die Selbstre-
ferenz der Systemoperationen, sowie deren Externalisierung programmiert, wie

49 Es gibt Fehler und Irrtiimer, die dennoch Ursachenqualitit haben, wie es Intentionen
gibt, die unabsehbare Folgen haben. Fiir die Systemtheorie gilt hier: »Sieht man die
Gesellschaft als Einheit, ist sie die Einheit von intendierten und nichtintendierten
Handlungsfolgen. Man kann sie dann ebenso gut um das Moment der Intention kiirzen
und als System beschreiben, das sich durch seine eigenen Operationen [...] gegen eine
Umwelt differenziert«, so Niklas Luhmann 1990b, S. 166. Fiir die Geschichtswissen-
schaften siehe bspw. Jorn Riisen 1986, S. 35: »Geschichtliche Verldufe menschlicher
Handlungen lassen sich namlich nicht hinreichend als Ausfithrungen von Absichten
verstandlich machen. Es ist eine triviale, aber nichtsdestoweniger fiir das historische
Denken #duBerst wichtige, ja konstitutive Erfahrung, dass die zeitliche Veridnderung,
die Menschen handelnd an sich selbst und ihrer Welt bewirken, zumeist den Absich-
ten nicht entspricht, die das verdndernde Handeln geleitet hatten. Es kommt fast im-
mer etwas anderes heraus, als jeweils beabsichtigt war. Wilhelm Busch hat diese fiir
das historische Denken konstitutive Erfahrung in die klassischen Worte gefasst: Denn
erstens kommt es anders, und zweitens als man denkt.«

50 Dies betrifft auch die kunstgeschichtliche Angewohnheit einer Suche nach Einfluss-
kausalitdten von Texten in der Bildproduktion, die vor dhnlichen Ordnungsproblemen
steht. Der Zusammenhang ldsst sich leicht, da stets im Nachtrag, suggerieren, ohne
einen Anhaltspunkt dafiir zu bieten, wie des Einen Gedankengang in die Hédnde des

Anderen rutschte.
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sie Limitierungen gewdhrleisten kann, um unbestimmte Komplexitit in be-
stimmbare umzuarbeiten. Die semantischen und strukturellen Spuren des voran-
gegangenen Kapitels werden dazu weiterverfolgt, die Verinderungen der seman-
tischen Selektivitit, die Blockierung externer Sinnangebote, sowie deren Trans-
formation in Leistungsstrukturen aufgezeigt.

Hauptaugenmerk liegt auf zwei Programmen, die das Kunstsystem im Rah-
men seiner Ausdifferenzierung stabilisieren muss: die Programmierung der
Selbstreferenz und deren Externalisierung. Nicht jedem Aspekt kann dabei de-
tailliert nachgegangen werden. Vor allem die Quellenlage setzt hier dulerst deut-
liche Schranken — und fiir Erzéhlungen fehlt dem Soziologen, so Luhmann, das
Improvisationstalent.51 Dort, wo die Quellen verstummen, wurde, sofern mog-
lich, auf die Fremdbeobachtung des Kunstsystems ausgewichen. Bspw. wurde
die Abspaltung des mathematisch-wissenschaftlichen Anlehnungskontextes im
16. Jahrhundert nicht im Kunstsystem reflektiert, aber in der Mathematik. Die
Ausdifferenzierung des Kunstsystems rief in ihrer gesellschaftlichen Umwelt
mithin Irritationen hervor, zwang ihre Umwelt zum Aufbau eigener struktureller
Komplexitidt, um diese Irritationen verarbeiten zu konnen. Dem wird sich Kapi-
tel 5 am Beispiel des Religionssystems annehmen.

Wer Imaginationen kiinstlerisch, also sozial, verarbeiten will, muss dazu in der
Moderne das Kunstsystem in Anspruch nehmen und weder die Erziehung noch
die Politik oder Religion kann dabei helfen. In Bezug zur Ausdifferenzierung des
Kunstsystems bedeutet dies deshalb auch nicht, dass Religion »plotzlich« irrele-
vant wird, oder dass religiose Themen der Malerei oder Literatur gemieden wer-
den, sondern dass die Religion keine Anweisungen mehr geben kann, wie diese
Themen kiinstlerisch zu bearbeiten sind.”> Man wird nicht mehr an der Religion
zum Kiinstler, sondern an der Kunst. An der Wende zum 17. Jahrhundert hatte
das Kunstsystem in dieser Hinsicht wesentliche Strukturen stabilisiert, bspw. den
Kiinstler als Kontingenzformel, jedoch auch die paradoxe Verwendung der eige-
nen Methoden, die erst im 20. Jahrhundert voll entfaltet wurden.” Das Ende der
Arbeit korreliert daher weniger mit stilgeschichtlichen Umbriichen, sondern mit

51 Vgl. Niklas Luhmann 1998a, S. 570.

52 Die Herangehensweise dieser Arbeit unterscheidet sich mithin von der systemtheoreti-
schen Literaturwissenschaft, die die Ausdifferenzierung der Literatur hiaufig anhand
asthetischer Schriften und deren Inhalten direkt abliest, bspw. Niels Werber 1992,
S. 165.

53 Diese Feststellung mag iiberraschen, doch bereits Max Dvordk 1924, S. 270, hat fest-

gestellt, dass die Kunst den sog. Manierismus nie wieder losgeworden ist.
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der Fahigkeit des Kunstsystems, sich selbst beobachten zu kénnen und fiir diese
Beobachtungen nicht linger auf einen »Auflenhalt« in Religion, Moral oder Er-
ziehung angewiesen sein zu miissen. Dass diese Durchsetzung der Selbstbeob-
achtung sachlich, zeitlich und sozial variabel ist, also im 16. Jahrhundert bereits
etwas kommuniziert werden konnte, was im 18. oder 19. Jahrhundert noch ab-
lehnbar war, ist selbstverstindlich.

Der soziologische Blick unterscheidet sich vom kunstgeschichtlichen. Wo
man in der Kunstgeschichte die mit Giotto identifizierten Darstellungsinnovatio-
nen mit einer Wendung zum Diesseits, zur Wirklichkeit, identifiziert,” erkennt
hier bereits die klassische Soziologie eine Auslieferung des Diesseits unter den
kiinstlerischen Blick und seine Techniken.” Ein anderes Beispiel betrifft die
Autonomisierung der Kunst, die in der Kunstgeschichte hidufig in Form von
Selbstverwirklichungserwartungen von Subjekten (Kiinstlern) formuliert wird,
jedoch das, was es zu erklédren gilt, bereits voraussetzt. Der grofite Unterschied
betrifft jedoch sicherlich den Umgang mit den Kunstwerken selbst, denn diese
werden im Rahmen dieser Arbeit nicht als etwas Selbstverstdndliches vorausge-
setzt, sondern entnormalisiert. So geridt das Kunstwerk als Artefakt der Kommu-
nikation in den Blick, bevor es zum Zeichen, zum Bild oder zum Kunstwerk
wird, bevor es mit ikonografischer Komplexitit oder Autorintentionen iiberzo-
gen werden kann. Daher ist weniger die Frage nach dem Ausdruck des Trans-
zendenten im Kunstwerk von soziologischem Interesse, sondern wie das Trans-
zendente das Kunstwerk provozierte. Interessant ist nicht das konkrete Kunst-
werk selbst, sondern der durch Kommunikation aufgespannte Raum des Gesell-
schaftlichen, in welchem es sich bewidhren muss. Im Mittelpunkt der Arbeit steht
ausschlieBlich diese soziale Realitiit der Kunstwerke.”® Thre Beschreibung notigt

54 So bereits Georg Wilhelm Friedrich Hegel 1964, S. 110: »Giotto nun war es, der sich
auf das Gegenwirtige und Wirkliche hinausrichtete [...]«.

55 Vgl. Arnold Gehlen 1960, S. 29, siehe insbesondere auch S. 30.

56 Die »Bedeutung« eines Kunstwerks ergibt sich in dieser Sicht aus seiner kommunika-
tiven Einbindung, nicht aus in ihm abgelagerten Textverweisen, derer es sich geniert.
Auch Gerhard Plumpe 1993b, S. 8, findet die soziale Existenz der Kunst in der Kom-
munikation und nicht in den Artefakten: »Nicht aufgrund ihrer objektiven Dingquali-
titen gehoren die sog. >Werke« zur Kunst — sie sind nicht >an sich< Kunst -, sondern
einzig und allein der Umstand, dass sie als Element dsthetischer Kommunikation
wahrgenommen werden, ldsst sie der Kunst zurechenbar werden.« Siehe zur Kritik an
dieser Sichtweise bspw. Horst Bredekamp 1998, S. 418: »Die systematische Ver-
wandlung der Frage des >Was< des Kunstwerkes in das >Wie« des Umganges mit der

Kunst, jene Schrittfolge, die fiir Luhmann den Wechsel der Beobachterebenen anzeigt,
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daher zu Kommunikations- und Gesellschaftstheorien.” Das »Kunstwerk« wird
damit als Begriff behandelt, den das Kunstsystem fiir seine Reflexionsleistungen
benotigt und in der vorliegenden Analyse genau aus diesem Grund soziologisch
interessant ist, nicht aufgrund dessen, was das »Wesen« des Kunstwerks ist oder
sein kann.

Die Kunst der Moderne zeigt hier eindrucksvoll, dass ihre Kunstwerke weder
Angelegenheit der Produktionsmodi, der Materialititen, der Referenzen oder der
Encodierungen sind, sondern dass sich diese Aspekte in unterschiedlichsten
Formen und Kombinationen als kiinstlerische Medien aufgreifen lassen. Doch
was fiir die moderne Kunst noch akzeptiert werden kann, fillt fiir die Kunstwer-
ke vorangegangener Stilepochen nicht leicht. Die Bliite kiinstlerischer Produk-
tion im Medium des Bildes zur Zeit der sog. Renaissance wiegt hier schwer. All-
zu leicht gerit dabei aus dem Blick, dass noch Lodovico Dolce und Luca Pacioli
auch Sticker, Tischler und Schlosser als Kiinstler von Handwerkern unterschie-
den,”® dass Medaillenschneiderei und Truhenmalerei historisch bedeutende
Genres kiinstlerischer Produktion darstellten.

Wem der Moglichkeitsraum des Handelns und Erlebens, der durch ein Arte-
fakt aufgespannt wird, nicht vertraut ist, dem bietet sich nur Oberfldche und er
gerit dann in Gefahr, dass ihm die Oberfliiche zur sozialen Realitit des Artefakts
gerinnt.”” Einem Vorrang des Artefakts wird also nicht gefolgt: Der Begriff
Kunstwerk erklirt nichts, sondern markiert einen Ort, an dem etwas zu erklidren
wire. Selektion hat stattgefunden und man nimmt, im Nachhinein, das Ergebnis
wahr. Die Selektion selbst verbleibt ohne Erkldrung und legt bereits aus diesem
Grund Mystifikation nahe.”” Aber nicht die Interpretation der Werke oder die
Rekonstruktion der Intentionen und Interessen klért iiber diesen Sachverhalt auf,
sondern die durch Theorie informierte, soziologische Analyse, deren Schwierig-

droht hier nicht zur Erweiterung der Beobachterperspektive zu fiihren, sondern zur
Spezialisierung gegeniiber Epiphdnomenen, die von der Kunst allenfalls schattenhaft
zeugen.«

57 Oliver Sill 2001, S. 68, zieht denselben Schluss.

58 Siehe Lodovico Dolce 1871 [1557], S. 36, und Luca Pacioli 1889 [1509], S. 254.

59 Siehe hierzu auch Arnold Gehlen 1960, S. 20.

60 Siehe hierzu Niklas Luhmann 2000c, S. 135. Anders formuliert: Indem die Entschei-
dung des Entscheiders mystifiziert wird, kann die Paradoxie invisibilisiert werden,
dass verstanden wurde, ohne zu verstehen. Damit bewegen wir uns bereits in unmit-

telbarer Ndhe zum Thema dieser Arbeit.
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keiten nicht mit Emphase beizukommen ist." Wenn Kunstwerke im Rahmen
von Erwartungen in Hinsicht auf Erwartungen hergestellt werden, dann ruht das
Interesse auf den Strukturen, in die Produktion und Rezeption eingespannt sind
und die man den Kunstwerken selbst gerade nicht ansehen muss.

Der Blick der Arbeit bleibt somit strukturbewusst, jedoch nicht auf die Struk-
tur gerichtet, sondern auf ihre Differenz zur Semantik. Aus diesem Grund kann
sich diese Arbeit nicht einer »besonderen Personlichkeit« oder einem »besonde-
ren Kunstwerk« widmen, denn beides neigt zur unmaligeblichen Selektion auf
Kosten der Sensibilitiit fiir Struktur.*> Wenn in dieser Arbeit dennoch Bilder und
Kunstwerke angesprochen werden, so nicht in der Erwartung einer Antwort oder
eines Belegs, sondern zur Illustration und zum Aufzeigen von Relationen.®” Bil-
der kénnen Zusammenhénge zwar anstoen, aber gerade nicht: begriinden. Auch
die zentralen Begriffe, die die Systemtheorie zur Beschreibung und Erkldrung
der Kunst der Gesellschaft heranziehen muss, bspw. Autopoiesis, bindre Codie-
rung, operative Geschlossenheit und Funktion, lassen sich nicht anhand der Be-
obachtung von Kunstwerken gewinnen, sondern ausschlielich anhand der Be-
obachtung der Kommunikation iiber Kunstwerke.* Hierin ist ein Grund zu fin-
den, weswegen auf Bild- oder Kunstinterpretationen verzichtet wird und der
Weg zur Kunst, den die Systemtheorie als soziologische Theorie aufzeigt, ent-
tduschen mag.

Man konnte dann beziiglich der angefiihrten Folgen der Theorieentscheidung
feststellen, dass man sich damit nicht zufriedengeben mag,65 dass man eine Vor-
stellung von etwas hat, die man nicht aufgeben mochte und die Theorie biegt, bis
sie diese Vorstellungen besser reprisentiert. Der Bezug der Systemtheorie je-
doch ist und bleibt die Systemtheorie selbst. Wer Kunstwerke als Soziologe oder
Soziologin betrachtet, sieht keine Kunst, sondern Soziologie. Was Kunst ist, sein

61 Im Interesse der Kontinuitit verdunkelt die Emphase leider allzu oft die Situation, die
sie hervorrufen soll. Siehe hierzu die Kritik von Siegfried Kracauer 1968, S. 113f., an
Henri Pirenne.

62 »Forscher, die man mit dem Auftrag, festzustellen, wie es wirklich war, ins Feld jagt,
kommen nicht zuriick; sie apportieren nicht, sie rapportieren nicht, sie bleiben stehen
und schnuppern entziickt an den Details«, so Niklas Luhmann 2008d, S. 234.

63 Wir halten es hier mit Karl R. Popper 1989 [1935], S. 71: »Erlebnisse konnen Ent-
schliisse, also auch Festsetzungen motivieren [vielleicht sogar entscheidend]; aber sie
konnen einen Basissatz ebenso wenig begriinden wie ein Faustschlag auf den Tisch«.

64 Vgl. Niklas Luhmann 19954, S. 7.

65 Bzgl. des vorliegenden Themas bspw. Oliver Sill 2001, S. 156, und Harry Lehmann
2006, S. 295.
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kann und soll, bleibt ihr notwendigerweise fremd, kann weder vorhergesehen
noch durchgesetzt werden. Eben dies ist Konsequenz der Theorieentscheidung,
nicht aber Zwang oder Einschriankung.

Die soziologische Fremdbeschreibung ist hierbei nicht privilegiert: Sie ist
nur Beschreibung mithilfe anderer Unterscheidungen als jenen, mit denen das
Kunstsystem seine Selbstbeschreibungen vollzieht — und diesen gebiihrt das wis-
senssoziologische Interesse. Die Arbeit nimmt also nicht fiir sich in Anspruch,
die Selbstbeschreibungen des Kunstsystems fiir vollstindig zugédnglich und
nachvollziehbar zu erachten. Die Soziologie sieht durch ihren externen Beobach-
terstandpunkt zwar immer mehr als das beobachtete System — aber zugleich auch
stets weniger. Das »Mehr«, das die Systemtheorie hier zu sehen vermag, und
dies zeichnet sie insbesondere gegeniiber anderen soziologischen Theorien aus,
besteht darin, dass sie nicht nur auf die Beschreibung der latenten Strukturen des
beobachteten Systems beschriinkt ist,® sondern auch die manifesten Strukturen,
die in den Selbstbeschreibungen des Systems selbst kommuniziert werden, erfas-
sen kann.

Als Artefakt der Kommunikation wird die Kunst soziologisch beobachtbar —
daran fiihrt fiir die Soziologie kein Weg vorbei. Und eben dies erfordert es gera-
de, die Kunst im Hinblick auf das zu beobachten und zu beschreiben, was der
Gesellschaft durch sie — durch die Kunst! — zur Verfiigung gestellt ist.”’

66 Siehe bzgl. der Beobachtbarkeit manifester bzw. latenter Strukturen unter anderem
Niklas Luhmann 1991b.

67 Genau dieser Anspruch markiert den Unterschied zu anderen wissenssoziologischen
Analysen, bspw. Pierre Bourdieu 2000, siehe dort insbesondere S.20. Siehe auch
Pierre Bourdieu 1995, S. 313ff.



